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RESUMO

O presente trabalho constitui-se de um estado do Magrificat em Ré Maior-de Johann
Sebastian Bach 4 luz de seu significado retorico. A pesquisa tedrica aborda o contexto
histérico-musical € a estruturagdo interna da pecga, notadamente no que tange ac usc de
figuras de retérica musical. Aspectos de grafia” dos andamentos e da artrculacio sdo
apresentados em consonincia com as praticas musicais existentes a época de composi¢do
da obra. Uma vez observados os artificios composicionais e interpretativos, conclui-se
que a inteng@o de Bach era-intensificar a veeméncia de palavras como Louvar, humildade,
soberba e misericordia. Estes aspectos estio em conformidade com a visfo teoldgica da
igreja luterana e o intérprete podera valer-se dos mesmos para conceber sua interpretagéo.



ABSTRACT

The present work consists of a stady of the Magrificar in D Major of Johann Sebastian
Bach to the light of its rhetorical emphasis. The theoretical research approaches the
historic-musical context and the internal construction of the piece, especially as regards
with the use of musical figures. Aspects of tempo-and articulation are presented according
to the musical practices in the Baroque Period. Once observed these compositional and
mterpretative procedures, one reachs the conclusion that Bach’s intention was -the
intensification “of ‘vehement words such as praise; humility, pride; and mercy. These
aspects are in accordance with the theological view of the Lutheran church and the
performer can refer to them to conceive his own interpretation.
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INTRODUCAO

O verbo “interpretar” significa a esséncia do entendimento de uma
determinada peca musical, a(s) forma(s) como a escrita musical deveria(m) ser
executada(s). Para tal, é mister que toda a quintesséncia desta miisica esteja visualizada
pelo intérprete, ato que, para além de um insipido solfejo, deve significar um
conhecimento da época em que a mesma surgiu, da situacio para a qual foi criada e um
possivel levantamento das condigbes materiais disponiveis no momento do seu

nascimento.

Esta idéia de interpretagdo torna-se ainda mais forte quando falamos da
producdo vocal sacra advinda do periodo chamado Barroco, notoriamente, no caso da
miisica sacra: a idéia aqui € de uma mdsica com um tom dramético-didético, que deveria
ser utilizada durante os servicos religiosos como forma de edificar a congregacdo por

intermédio de um discurso que fosse inteligivel tanto pela mente como pelo coracio.

Neste trabalho, tentaremos visualizar as possibilidades interpretativas na
musica vocal de Johann Sebastian Bach (1685-1750) e, para tal, utilizamos o Magnificat
em Ré Maior, BWV 243 para coro a cinco vozes, cinco solistas, trés trompetes, timpanos,

duas flautas, dois oboés, violinos, viola e continuo. Esta misica tem como objetivo, no
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seu contexto primdrio, agradecer todas as gracas recebidas durante o dia e, portanto, é
plena de alegria. Todavia, existem idéias secundérias nas diversas drias e duos que s@o

muito ilustrativas da intencéo de doutrinacdo moral contidas no texto.

Para a perfeita compreensdo do Magnificat, ¢ necessdrio visualizar a
importdncia dada a misica na igreja luterana e os procedimentos retérico-musicais
presentes na mesma, pratica corrente na muisica do periodo barroco. Também
observaremos qual foi a intencio de Bach no momento em que ele divide o texto, ndo
levando em conta, necessariamente, a divisdo em versiculos, e como as idéias “afetivas”
do céntico podem ser refor¢adas através da escolha do coro ou de solistas e da paleta

fimbristica.

A perspectiva histérica do periodo barroco, a utilizacdo dos recursos
retdricos no discurso musical ¢ a importincia do Kantor para o firmamento da cultura
musical luterana s8o abordados, de forma sucinta, no Capitulo 1 deste trabalho. Neste
mesmo capitulo, encontraremos, ainda, um histérico da evolucdo do Magnificat e sua

utiliza¢do, tanto no rito catélico como no rito protestante.

No Capitulo 2, procederemos a uma andlise da partitura, tendo como
fundamento a observacio do texto e sua subdivisio em relacdo a divisdo existente na
Biblia. Desta forma, poderemos visualizar qual era a intencdo de Bach no momento em
que operou suas escolhas composicionais.

12



No Capitulo 3, encontraremos um estudo no qual relacionamos os
andamentos — uma das formas de expressao mais importantes confiadas ao intérprete —
com as férmulas de compasso e a idéia afetiva de cada movimento. Dado o costume
corrente de se grafar os andamentos com o uso de marcagdes metrondmicas por minuto,

faremos sugestdes neste sentido.

O Capitulo 4 trard uma andlise das articulagbes grafadas no Magnificat a
luz de suas implicacdes de execucido instrumental e musicograficas. Encontrar-se-ao
sugestdes de complementac@o e modificacdo na grafia, contudo, dando o devido destaque

as sugestdes em relacdo ao texto original.

Na conclusdo, faremos uma sintese dos elementos desenvolvidos em cada
um dos capitulos, de forma a visualizar a importincia dos mesmos no que tange as
possibilidades interpretativas na execucio dos diversos coros, arias, duos e trios contidos

no Magnificat.

Necessdrio se faz frisar que as sugestOes apresentadas sio uma das
diversas formas coerentes de se conceber o Magnificat e ndo a Unica ou a certa, € aqui
bem cabe o pensamento de Herbert Von Karajan (1908-1989): “O regente quando opta

pode errar; o que nada opta jé esta errado!”.
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1. PERSPECTIVA HISTORICA

1.1. O Grande Kantor de Leipzig.

1.L1. A denominacio “barroco”.

A tentativa de nomear uma larga produgéo musical que vai do inicio do
século XVII até a metade do século XVIII e que compreende paises de culturas tdo
diferenciadas como Itilia, Alemanha, Inglaterra e Franca; a consolidacio e a separagio
dos 1diomas vocal e instrumental (apesar do uso de caracteristicas instrumentais em pegas
vocais, sendo a reciproca também verdadeira); e a existéncia paralela do(s) pensamento(s)
polifénico e homofonico, certamente, dificultam em muito a possibilidade de se encontrar

um elemento de coeréncia e unificacfo para tantas varidveis.

A palavra que designa o periodo acima descrito, “barroco”, € um termo
anacténico para o homerm desta época, que ndo o conhecia e que segundo o diciondrio

Grove significa:

“Usado pela primeira vez em francés, origina-se de uma palavra
portuguesa gque qualifica uma pérola de formato irregular;
inicialmente, foi empregado para sugerir estranheza, irregularidade
e extravagancia, aplicando-se mais 3s aries plasticas do que &
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misica. Somente no século atual [XX] o termo passou a se referir a
um periodo da histéria da miisica,”

Uma das solucbes para encontrar um elemento umificador na vasta
producio do periodo barroco, justificando, assim, a utilizacio deste termo, seria observar
uma tendéncia dos musicos ¢ tedricos da época no poder da mdsica de, com base em
relaches intervalares, ritmicas, de andamento ¢ de volume sonoro, mover OS sentimentos
do ouvinte, como afirma Zilmar Souza (1969) em sua monografia “A transcendéncia do

barroco: uma reflexao sobre 0s seus aspectos presentes na miisica atual™

“Se, portanto existe algum ponto comum que una a grande
variedade da miisica a que nds chamamos ‘batroca’ € a reiterada ¢
no poder da miisica, mesmo na sua obrigacio para mover os afetos.
Se for um madrigal do século XVI ou uma 4ria de Bach ou de
Handel por volta de 1730, tal fé é que determina vigorosamente o
estilo batroco.”

! Barroco. In: SADIE, Stanley. Dicicnario Grove de Musica . ed. concisa. Tradugéo por: Eduardo Francisco Alves. Rio
de Janeiro: J. Zahar, 1994. p. 77. Tradugdo de: The Grove Concise Dictionary of Music.

2 SOUZA, Zilmar Rodrigues — A transcendéncia do barroco: uma reflexdc sobre 0s seus aspectos presentes na
musica atual. Monografia (Especializagéo em Cultura Barroca) Universidade Federal de Ouro Preto.  Ouro Preto,
2001.
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1.1.2. A crenca da miisica enquanto doutrinadora das afetacoes humanas: (uma)
possibilidade de unificacio.

“A idéia de que o verdadeiro fim da misica ndo € o entretenimento,
mas provocar diferentes emocdes nos ouvintes, comegou a
solidificar-se no sécuto XVI, através de obras como o0
Dodekachordon (1547), de Glareanus [1488-1653] e do Istituzioni
Harmoniche (1558), de Giossefo Zarlino [1517-1590]. Contudo €
ne século XVII que ela tem o seu ponto culminante. Nesse
momento, ela converte-se em uma verdadeira estética musical.”
Enrico Fubini (1935- }. “Traducio do autor”

A visualizagio da miisica enquanto elemento de doutrina¢io moral, da
possibilidade de sua utilizacdo para correcio de estados alterados do temperamento
humano, efetivamente pode ser encontrada em todo o perfodo supracitado, porém,
observa-se que isto estd mais nas entrelinhas das correspondéncias dos tedricos da época
do que em tratados especificos sobre a misica €, prinCipalmente, mesmo quando eles
fazem mengdo a este “poder” da mfsica, terminam por ndo desenvolver questfes de
como, nem o porqué deste poder se manifestar. Dessa forma, esta idéia estard presente
como uma espécie de espirito de época, mais do que um pensamento filoséfico

amalgamado.

Terminologias que sdo correntes como Seconda Practica, Affektenlehre e
os escritos de Lutero (1483-1546) sobre a misica podem exemplificar 0 que se afirmou

no paragrafo anterior. Neste arrazoado, usa-se a mesma terminologia e até pode-se inferir

 FUBINI, Enrico. La estética musical desde 1a antigliedad hasta el sigio XX . Madrid: Alianza, 1994, p. 127.
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quem a criou ou utilizou pela primeira vez, contudo, nido se encontra de forma

consolidada em uma Unica obra.

O primeiro termo a que se pode aludir é o Affektenlehre ou Doutrina dos
Afetos. Trata-se de um termo utilizado para descrever um conceito tedrico derivado das
idéias cldssicas da retdrica, sustentando que a miisica influenciava os “afetos” d o ouvinte,
segundo um conjunto de regras que relacionavam determinados recursos musicais
(ritmos, motivos e intervalos) a estados emocionais especificos. Podem-se citar obras que
vao desde as PaixOes da Alma, de Descartes (1596-1650), at€ Der Voll-Kommene
Capelimeister, de Johann Mattheson (1681 -1764), como as que se basearam nesta linha

de pensamento musical.

Esta idéia de associar a misica & retdrica ¢ muito bem ilustrada na frase
do Bispo Sadoleto, em seu De Pueris Recte Instituendis (1533), citando Platao (429 a.C ~
347 a.C.), e diz que dos trés componentes da misica - palavra, harmonia e ritmo - “a
palavra € de longe o mais importante dos trés, sendo a propria base e fundamento do

et

resto.”” De determinada forma, isto antecipa a idéia estética que permeara todo o século

XVII, chegando até meados do século XVIII, ndo sendo por acaso que a misica desta

* Citado em PALISCA, Claude V. Mumanism in ltalian renaissance musical thought. New York: Yale University
Press, 1986, p.i4 apud KUHL, Paulo. Monteverdi e o lamentc musical na primeira metade do séculc XVH .
Dissertagéo (Mestrado em Artes). Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 1992,
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época € plena de géneros eminentemente vocais como as Cantatas, as Operas ¢ os

Oratorios.

O passo seguinte seria dado por nomes como o Conde Giovanni de Bardi
(1534-1612) e Vincenzo Galilei (1520-1591), ambos ligados & Camerata Fiorentina
(também chamada de Camerata Bardi) ¢ por Girolamo Mei (1519 -1594), o qual
desenvolveu intensa correspondéncia com os dois primeiros entre os anos de 1572 até
1578° e que, justamente, propunha uma retomada dos ideais preconizados por Platio,

como se pode observar nesta afirmacio de Oliver Strunk (1901 -1980):

“Damon [séc V a.C] pensava em misica primeiramente como um
meio de doutrinacio moral. Platdo, de quem esta idéia descende até
os tempos modernos, a libertou de seus alicerces mateméticos: a
Repiblica (c. 380 a.C.) mostra meramente uma série de conexdes
casuais. As caracterfsticas mentais especificas que ligam uma
pessoa a certo tipo encontram expressio nos padrdes
correspondentes de pensamento; estes padrdes alcancam expressao
vocal em formas caracteristicas de discurso poético e tais discursos
formais evocam um perfeito acompanhamento meldédico e ritmico.
Para ouvir e, especialmente, para executar, a masica resultante
tenderd a recriar as caracteristicas mentais origindrias, de modo que
o estudante torna-se 0 mesmo tipo de pessoa que o seu professor-
compositor.”® “Tradugio do autor”

® Kunl, op. cit., p. 3.

® Estética musical. STRUNK, Oliver. In: SADIE, Stanley. The new Grove dictionary of music and musicians. 2. ed.
New York: Macmillan, 2001. v. 19, p. 608-807. "Damon thought of rusic as primarily a means of moral indoctrination.
Plato, from whom these ideas descend to modern times, cut them loose from their mathematical underpinnings: his
Republic (380 a.C.) merely pos tulates a series of causal connections, as follows. The specific mental characteristic
that assign a person to a given sort find in corresponding patterns of thinking, these patterns achieve utterance in
characteristic form of poetical speech, and such for mal speech evokes a fitting melodic and rhythmical
accompaniment. To hear, and especially to perform, the resufting music will trend to recreate the originating mental
characteristics, so that the student performer becomes the same sort of person as his composer- ieacher.”
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Estas idéias que, certamente, influenciaram o surgimento da monodia
acompanhada, e os demais acontecimentos associados 3 Seconda Prattica’, terminam por
se distanciar da sua origem quando se observa que, para os filésofos gregos, a ligacao
com a musica era uma vivéncia tedrica. Veja-se a afirmacio “era ensinado aos cavalheiros
a serem guiados por eles mesmos com as cordas, geralmente deixando os instrumentos de
sopro € a bravura para os profissionais menos capacitados.” $ Ainda, durante a Idade
Média € notlria a influéncia desse tipo de pensamento, pois a negacido da execugdo por
parte dos homens cultos fez com que a vivéncia musical estivesse restrita as discussoes

tedricas.

No mundo barroco, em particular na Alemanha, que conhecia e utilizava
os procedimentos técnicos estilisticos preconizados pelos que acreditavam no poder
afetivo da miisica’, 0 qual, inicialmente floresceu na Itilia e estava intimamente ligada 2
execucio musical como se pode ver de acordo com Butt, que diz que “muitos educandos

masculinos puderam ter experiéncias praticas com a misica em algum nivel, e, dada a

7 Termo empregado aproximadamente em 1600 para indicar o novo estilo de monodia e seu tratamento da
dissonancia para a melhor adequagio e eniendimento dos sentimentos contidos no texto.

® The New Grove's, op. cit,, v. 19, p. 807. "{...) teaching gentlernen to accompany themselves on plucked strings,
feaving wind instruments and bravura generally to low -born professionais”.

¥ Uma prova incontestave! disso é o comentaric feito por Praetorius & pagina 51 do seu  Syntagma musicum, volume
Ili, editadc em 1618 apud BUTT, John. Music education and the art of performance in the German baroque. New
York: Cambridge: University Press, 1996. p. 96: "Se eu observar os compositores italianos da atualidade, os quais em
poucos anos tém tornadoc completamente diferente e singular o seu estilo, eu acho muita discrepancia e variedades
no uso de iguais e diferentes fdrmulas de compasse " “Traducdo do autor”. “And i | look af the ltalian compositions of
the present time, which in so few years have become directed in a differeni, singular new style, | find very great
discrepancies and varigties in the use of equal and unequal tactus signs.”
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intima relagdo entre a igreja e a escola, adquiriram alguma nogio da funcido da misica

como uma arte pratica.”°

Assim pode-se observar que o conceito de Musica Poetica, 0 qual diz
respeito a uma arte retorica e criativa, e 0 de Musica Practica, que versa sobre a musica
como algo realizado no ato da performance, estdo, de determinada forma, visualizados
como uma continuidade. Tratados da época esforcam-se enfaticamente em exigir dos
aprendizes nao somente uma boa voz, “ mas também ter uma boa compreensio e completo

conhecimento da musica.” ™

Muito dessa reformulacio do fazer musical na Alemanha estava
associada & idéia de Lutero, que via a miisica como um presente divino, sendo da maior
importincia depois da Palavra do Senhor e da Teologia e, certamente, tiveram um enorme
impacto em toda a musica barroca alemé. Existe um ponto de concordancia entre Lutero e
todos os tedricos que penmsaram a respeito de como poderia a misica mover os afetos:
foram baseados na interpretacio dos ensinamentos do ethos™ grego. Bartel afirma que “a

natural ordenacao do som como definida através de proporcoes matematicas dos

% Butt, op. cit., preface Xi. "Many educated men would have experienced practical music to some degree, and, given
the intimate association of church and schiool, would have gained some notion of function of music as a practical art” .

" Ibid., p. 146, citando Praetorius.

2 No Dicionario Aurélio encontram -se 0s seguintes significados para a palavra: [Do gr. éthos, 'costume’, 'uso),
‘caracteristica’.] S. m. 2 n. 1. Modo de ser, temperamento ou disposicao interior, de natureza emocional ou moral. 2.
Q espirito que anima uma coletividade, instituicao, ete. 3. Sociol. Anirop. Aquilo que & caracteristico e predominante
nas atitudes e sentimentos dos individuos de um povo, grupo ou comunidade, e que marca suas realizagbes ou
manifestagdes culturais.
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intervalos estava presente no momento da criacdo e € um significativo atributo do

Criador.” ¥

Dessa forma, a visao de Lutero da musica reflete a sintese feita por Santo
Agostinho da teoria musical grega com os dogmas cristdos. A misica nio € somente um
espelho da ordem do universo criado segundo sua prépria ordenacdo, mas pode afetar
positivamente os individuos a partir de sua audicdo colocando-os em contato com a
grandiosidade da criacdo divina. Esta misica torna-se, entdo, significativa para o
crescimento espiritual, segundo Bartel, quando afirma que “a miisica tornou-se uma base
teologica que a permite ser utilizada com eficicia contra a melancolia, depressio e o

poder das trevas.” ™

'* Bartel, Musica poetica. Lincoln: University of Nebraska Press 1997, p. 5. “The order of natural sound as defined
through the mathematical proportions of the intervals was presented from the moment of Creation and is thereby an
attribute of the Creator”.

" Ibid., p. 6. “Music became a theological statement which allows to be used in the struggle against melancholy,
depression, and powers of darkness”.
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1.1.3. O Kantor: divulgador da utilizacao afetiva da miisica enquanto elemento de
doutrinacio moral na Alemanha,

O termo Kantor € corrente na lingua alemi ¢ serve para denominar o
diretor musical de uma igreja luterana ou do servigo relig ioso desta mesma denominacio

em determinada cidade.

As atividades do Kanfor incluiam a composi¢io, ensaio de coros e
orquestras que deveriam atuar nos cultos, além do ensino do latim, catecismo e teoria
musical em um estabelecimento educacional anexo & Igreja. Estas atividades, que em
principio podem parecer bastante distintas para um profissional da drea de misica, na
realidade, sdo fundamentadas no projeto educacional preconizado por Lutero, no qual ele
insistia para que todos os alunos estudassem “n@o somente histdria e linguas, mas também

=215

miusica ¢ toda a matemdtica.” ™ Além destas disciplinas, observa-se a redescoberta da

retérica e sua inclusdo no curriculo escolar enquanto disciplina.

O alinhamento da miisica, latim e retérica na atividade laborativa do
Kantor ocasionou uma mudanca na estética musical. Anteriormente 2 Reforma, a
principal id€ia era a de a musica pertencendo ao gquadrivium, que além desta, englobava a

astronomia, aritmética € a geometria, sendo o mais alto nivel das sete artes liberais, e que

'S BUSZIN, Walter. Luther on music. Musical Quarterly, New York, v. 32, n. 3, 1946, p. 14. “(...) not only the
languages and history, but also singing music and alf of mathematics”.
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ndo implicava em uma pritica (Musica theorica), e na Reforma, o trivium, com sua
associacdo de misica, latim e retdrica passa a ter uma importincia crescente em sua

atividade.

Essa atividade do Kantor baseada no trivium certamente possuia um claro
objetivo: presbiteros poderiam utilizar a persuasio inerente a misica para encorajar e
edificar suas congregacdes. Esta crenca era tio presente em Lutero, a ponto de ele
preconizar que os sermdes poderiam ocorrer por intermédio da mdsica, particularmente
quando esta fosse combinada com um texto sagrado. Desta forma, a composicao tornar -
se-ia um “Sermdo sonoro.”’® E ainda, observa-se que é correta a afirmacdo de Bartel,

quando diz:

“A tradico da Musica Poetica ndo quis estabelecer uma nova
ordemn musical, como ocorreu na Italia através da seconda prattica,
mas fundiz conceitos do mrivium e do quadrivium, definigbes
matemdéticas e lingiiisticas da msica obtendo uma ordem que
servisse as necessidades especificas da prética litirgica uterana,
onde grande énfase era dada ao envolvimento congregacional, que
era realizado inicialmente na musicalizagao feita através dos muitos
corais luteranos.™’ “Tradugdo do autor”.

Nesse contexto social, ninguém mais qualificado para por em prética este

projeto que fundia teologia, educacio ¢ miisica do que a figura do Kantor. Do ponto de

'® Bartel, op. cit. p. 8.

7 1bid, p. 74. “The musica poetica tradition did not atlempt to establish a new musical order, as did the ltalian seconda
pratica, but rather fused quadriviai and frivial, mathematical and linguistic definitions and concepts of music info a
musical order which served specific Lutheran needs. Through the introduction of Lutheran Ifturgical practices, greater
emphasis was placed on congregational invoivernent, which was realized musically primarily through the many
Lutheran chorales”.
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vista profissional, esta pessoa gozava de um razodvel prestigio e, de forma geral, era
exigida uma formacio superior para que alguém pudesse ser nomeado enquanto tal, fato
que tornava obrigatdrio um elevado conhecimento das disciplinas que este Kantor teria a

dever de ministirar.

Do ponto de vista social, a atuacdo do Kantfor ocorria com criancas a
partir dos dez anos de idade, fase em que ainda seria possivel amalgamar a formacéo
intelectual dos educandos que estavam sob sua responsabilidade, a0 mesmo tempo em
que provia todos os citadinos com uma musica sacra que tivesse um relativo impacto
psicolégico sobre os mesmos. Tal impacto seria obtido justamente na busca de um
reforco, mediante relaches de altura, articulacdo e timbre, de tal forma que todo o discurso
poético do texto tivesse uma forte sustentacdo musical, assumindo esta um verdadeiro
cardter mimético, no qual o ato composicional nao seria o resultado de inspira¢do ou
qualquer tipo de experiéncia subjetiva, mas baseada em um conhecimento adquirido, e
isto novamente leva ao encontro de todo o ideal da doutrina dos afetos € da visualizacio

luterana da educag@o da congregacio através da muisica.

A participacdo do Kantor para a edificacao do repertdrio, como também
de tratados de época do periodo dito barroco na Alemanha, foi tdo importante, que
grandes obras tedricas s3o fruto de pessoas que possuiram esta posi¢do. Entre estes
importantes nomes pode-se citar Johann Georg Ahle (1651 -1706), que apresenta suas

figuras de retdrica musical no livio Sommer-Gespriche e Johann Nikolaus Forkel (1749 -
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1818), com seu livro Allgemeine Litteratur der Musik.”® Fato curioso que liga estes dois
nomes a Johann Sebastian Bach € que este sucedeu ao primeiro no posto de organista na
cidade de Miillhausen, € teve no segundo um dos seus principais biégrafos durante o

século XIX.

'8 Ibid, p. 122 e p. 157.
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1.1.4. Breves consideracoes sobre a atividade musical de Bach incluindo sua
atividade enquanto Kantor em Leipzig,

Johann Sebastian Bach, nascido em Eisenach no dia 21 de marco de
1685, era filho de Johann Ambrosius (1645-1695), o qual tinha a miisica como profissio.
Johann Sebastian Bach demonstrou dons precoces para esta arte, ainda em tenra idade,
comegando a tocar violino e tendo aulas de 6rgao com o seu tio Johann Christoph (1645 -
1693). Aos oito anos, entra na escola de latim, e em Arnstadt, lugar para onde se mudou
apds a morte do pai, estuda Teologia. Em 1700, muda-se para Liineburg, com o intuito de
participar da escola de meninos cantores da Igreja de Sao Miguel. Estuda, sob a direcdo
do Reitor Biische, retorica, 16gica, latim, grego e teologia luterana. Aos dezessete anos,

deixa os estudos nesta escola sem ter tido condicOes de fregiientar a universidade.

A vida profissional de Bach contabiliza passagens pelas cidades Arnstadt
(1703-1707), Miilhausen (1707-1708), Weimar (1708 -1717), Cothen (1717-1723) e
Leipzig (1723-1750). Em Miilhausen, tomar4 contato com o movimento pietista,”” o qual
terminard por combater, pois, como observa Marcel, este movimento reprova a misica
porque “ela perturba e amolece as almas e as induz a devaneios perniciosos.” 2 Ahle
(1651-1706), a quem Bach sucedeu no 6rgao de Miilhausen, faz o seguinte comentario, e

que muito bem ilustra o pensamento te oldgico-musical deste movimento:

® Movimento de exaltacdo no luteranismo, iniciado na Alemanha no século XVil.

% MARCEL, Luc-Andre. Bach. Tradugao por: Luis Eduardo de Lima Brandao. Sao Paulo: Martins Fontes, 1990. p.
36. Traduglo de: Bach,
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“Pelo fato de que nio devemos nos surpreender com a guantidade
de tedlogos que, zelosamente, sdo contrédrios a presente forma dos
concertos. Isto diz respeito ao que encontramos nas reflexdes de D.
Spencer, Pia Desideria, que as coloraturas feitas pelos miisicos de
cimera ¢ introduzidas na igreja, ou ainda mais aos castradi
italianos, tiram a gravidade e devogdo, muitas vezes causando um
temporal no espirito e adulterando o precioso ouro da seriedade, da
verdade divina. Como diria D. Dannhauer a respeito: abstenham-se
dos supostos rouxinéis que deleitam seus ouvidos € cantam mais
inflados de ambigao do que de notas! - como vemos no crescente
novo estilo italiano ridiculo e no canto da sereia que ndo aspira ao
coragao espiritual, mas aos prazeres voluptuosos (...) porque nio
somente © aprendiz de Deus notou aqui, também muitos mais
nomeiam o atwal stvlus luxurians como cammais, voluptuosos, por
demais coloridos e entorpecentes, a qual (a misica) enraivece a
todos os que a compreendern, e confunde os simples, e claramente
nio agradam a Deus nem edificam a congregacio; Portanto, eles
ndo desejam tolerar isto mas igrejas também.””' “Traducio do
autor”

Em Weiz\l\rzar, Johann Sebastian Bach assume o posto de organista. A corte
ducal estava sob a responsabilidade de Wilhelm Emst, um duque que, segundo Geiringer,
“era um fervoroso e profundamente luterano, que apreciava miisica como um importante

meio de glorificacio do Senhor.”#

Aqui ele desenvolve atividades como compositor,
sobretudo para o Grgdo, e violinista da orquestra a servico do dugue. Fato importante
neste periodo € sua nomeacio, em 1714, para o posto de Konzertmeister com a obrigacio

de compor e executar uma nova cantata por més. Segundo o Guide de la Musique Sacrée

21 Butt, op. oit., p. 138-139. “Therefore one must not wonder that numerous theologians who are so zealously against
the present manner of concerting. 1t is about that which one of them speaks in his reflections on D. Spencer’s Pia
Desideria, that the coloratura-making chamber musicians introduced into the church, on rather the ltalian capon-
laughter, take away from the gravity and the devotion, often throw the temporal in with the spiritual and adufterate the
precious gold of serious, Godly truth. Says D. Dannhauer in one place: away with the supposed nightingales who
gladly hear themsefves and sing fo themselves {and not “Gloria in excelsis Deo”), who fly more in ambition than in
notes! Away with the new ridiculous lalians leaps and siren songs that aim not at the spirfiual heart but at voiuptuos
worldly pleasures! (...) Because not only the learned men of God noted here but alsp many more name the present
stylus luxurians a fleshly, voluptuos, far too colorful and muddied music, that angers those who understand and
troubies the simple, and indeed neither pleases God nor edifies the congregation; thus they do not wish to tolerate this
at afl in church either’.

“2 GEIRINGER, Karl. Bach. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1991. p. 46,
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et Chorale Profane I’age Baroque, “das 33 cantatas que ele deve ter composto, somente

18 chegaram ao nosso conhecimento.” %

O periodo em que Bach permanece em Cothen € marcado pela
composicao dos seis Concertos de Brandeburgo e na primeira cole¢io do Cravo Bem
Temperado. Quanto a sua produgdo de misica vocal, somente uma obra € conhecida,
provavelmente pelo fato de o principe Leopoldo, em consonéncia com os principios
calvinistas, “somente permitir a execucdo de cantatas duas vezes por ano: no dia do seu

aniversario e no dia de ano novo.”

Leipzig, local onde Bach assume formaimente as atividades de Kantor
em 31 de maio de 1723, serd palco de um dos periodos mais proficuos em sua atividade
enquanto compositor de mdsica vocal: foram escritos cinco ciclos de cantatas para fodos
os domingos e dias de festa do ano litdrgico que totalizaram cerca de 300 obras, das quais
um terco estd perdido. As tunicas exce¢Oes conhecidas para esta extenuante atividade
composicional eram “Os Ultimos Trés Domingos do Advento e os Cinco Domingos da
Quaresma.”” Também sio composicdes deste periodo as duas Paixdes Segundo Sio

Mateus e Sao Jodo, o Magnificat, Oratérios da Ascensdo e de Natal e quatro Missas.

% | EMAITRE, Edmond (dire¢éo). Guide de la musique sacrée et chorale profane I'age baroque . France: Librarie
Fayard, 1992. p. 26. “Sur les tremte-trois ceuvres qu'if dut composer, seules dix-huff nous sont parvenug”.

2 Ibid, p. 26. “{...) ne permetiatt I'exécucion de cantates que deux fois par na: le jour de son anniversaire et au Nouve!
Na.”

® Gelringer, op. cit., 1991, p. 75.
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A atividade musical de Bach era desenvolvida principalmente nas Igrejas
de Sdo Tomids e Sdo Nicolau, onde ele mesmo dirigia a execugdo. Nas outras trés igrejas,
o dever de dirigir a mdsica era confiado a um aluno mais antigo, algo semelhante
atividade de um subgerente. Destes templos, Geiringer informa que a preferéncia do
compositor recaia sobre o de Sao Tomas, visto que “o 6rgao havia sido recentemente
reparado e o préprio edificio remodelado (...). O diretor musical estava especialmente
satisfeito com as galerias, que acomodavam de maneira conveniente coros duplos. Além

do grande 6rgdo, havia um pequeno instrumento colocado acima da parede do altar que

Bach gostava de usar para efeitos especiais, como a execugio de um cantus firmus.”*

A obra vocal de Johann Sebastian Bach, composta no periodo em que
esteve em Leipzig, ndo apresenta uma regulanidade quanto a sua criacio, como observa o

Guide de La Musique Sacrée:

“Ele constituiu seu repertério em principio de 1723 a 1729. Mas ele
o ¢labora de forma irregular: 37 obras ao primeiro ano, 52 durante o
segundo e 29 no terceiro. A partir de 1727 ele diminui sua
atividade: somente 13 pecas novas nasceram entre dezembro de
1726 e julho de 1729. Enfim, ele produziu ainda quatorze obras
entre 1729 ¢ 1735. Esta ultima data faz marcar o fim da produgéo
de cantatas originais. Em seguida ele ndo fez mais do que
remodelar as pecgas anteriormente compostas. Malgrado seu furor
composicional, sew corpus ndo foi suficiente para alimentar
musicalmente aproximadamente 1600 domingos ¢ festas que ele
trabaihou entre junho de 1723 e Jutho de 1750. Assim, perto de 80
obras criadas em Leipzig conheceram pelo menos duas execugdes.

% Ibid. p. 74.
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Assim ele ré-elaborou, parodiou e ré-instrumentou a maioria das
cantatas escritas anteriormente. Ele fez uso igualmente de
composigdes de seus familiares. Sabemos que em 1726 ele utilizou
pelo menos 17 cantatas de seu primo Johann Ludwig Bach [1677-
1731]. Também consumiu igualmente obras de Telemann [1681-
1767].”% “Traducio do autor”

A obra vocal do periodo de Leipzig ndo possui uma unidade no que tange
ao efetivo tratamento do texto, instrumenta¢do e uso de solistas: encontram-se cantatas
como a Cantata Ich habe genug, BWV 82, que faz uso de um baixo solista, até exemplos
como o da Cantata Nun ist das Heil und die Kraft (“Eis aqui a Salvacdo ¢ o Poder”),
BWYV 50, que necessita de um coro duplo para a sua execugdo. Algumas cantatas
necessitam de quase quarenta minutos de misica divididos em quatorze nimeros, como €
o caso da BWV 75, Qutras ndo duram mais de quinze minutos, divididos em seis

nimeros, como é o caso da BWYV 48.

A preocupacdo com o nivel de performance que estava ao alcance de
Bach em Leipzig sempre foi constante, a ponto de uma de suas correspondéncias mais
conhecidas fazer mencao, justamente, aos cantores e instrumentistas & disposi¢io, bem

€OmO a0 grupo necessario para executi-lo:

# Guide de la musique sacrée et chorale profane I'age baroque, op. cit,. p. 26. “If constitua d'abord son répertoire de
1723 a 1728, Mais il Félabora de facon irréguliere: 37 oeuvres Ia primiére a nnée, 52 la seconde, 29 la iroisiéme. A
partir de 1727 il ralentit son activité: seules 13 pieces nouvelles naquirent entre décembre 1726 et juillet 1729. Enfin, il
produisit encore quatorze oeuvres entre 1729 et 1735, Cefte derniére date semble marquer la fin de la production de
cantates originales. Par la suite if ne fit que remodeler des piéces congues antériurement. Malgré son acharnement
au travail, son corpus ne suiflt pas & alimenter en musique les quelque 1600 dimanche ou fétes quil vécut de juin
1723 & juilfet 1750. Aussi prés de 80 ceuvres créés & Leipzig connurent au moins deux exécutions. De plus i
retravailla, parodia, réinstrumenta la plupart des cantates écrites auparavant. Il fit également appel & des
compositions de sés confréres. On sait qu'en 1726 il utilisa au minimum 17 cantates de son cousin Johann Ludwig
Bach, Il fit égalemnent consommation d'oguvres de Telernann {1681 -1767T.



“Para miisica de igreja bem provida sido necessirios vocalistas e
instrumentistas. Nesta cidade, os vocalistas sdo fornecidos pelos
alunos da fundagdo vinculada a Igreja de Sao Tomas e sdo de
quatro classes: sopranos, contraltos, tenores e baixos. Para que 0s
coros interpretem dignamente a misica de igreja {...) 05 vocalistas
devem dividir-se em duas classes: concertistas [para 0s solos] e
ripienistas [para o coro] (..} Os instrumentistas também estdo
divididos em diferentes grupos, a saber: violinistas, oboistas,
flautistas, trompetistas e percussionistas. N.B Os violinistas incluem
também os executanies de viola, violoncelo e contrabaizo”.

“A cada coro devem pertencer, pelo menos, trés sopranos, 1rés
contraltos, trés tenores e outros tantos baixos, de modo que, se uma
pessoa estd impossibilitada de cantar (0 que acontece com
freqiiéncia e, sobretudo nesta época do ano, como pode ser provado
pelas prescricoes do medicus enviadas & farmacia), um moteto que
requeira coro duplo poderd, pelo menos, ser interpretado. N.B.
Quanto melhor seria se tivéssemos organizados de modo a ter
quatro cantores disponiveis para cada parte, consistindo assim cada
coro em dezesseis pessoas! Por conseguinte, o niimero daqueles
que t&m de entender de miisica € de trinfa e seis pessoas,”

“A miisica instrumental consiste nos seguintes executantes: dois ou
mesmo trés primeiros violinos, dois ou trés segundos violinos, duas
violas, dois cellos € um contrabaixo. Dois ou trés oboés, segundo a
necessidade, um ou dois fagotes, trés frompetes e um timpano. N.B.
como a misica de igreja € freqiientemente composta com flautas
(seja flauta doce ou transversa) pelo menos duas pessoas sdo
necessdrias  para elas; tudo somado, portanto, vinte
instrumentistas.”*

Joh. Seb. Bach
Director Musices
Leipzig, 23 de agosto de 1730.

® Geiringer, op. oif, p. 81.
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A énfase que Bach dava aos aspectos de qualidade na imterpretacio
musical pode ser sentida até na forma como ele se dirigia aos seus superiores do conselho
municipal de Leipzig: em vez de assinar a carta enquanto Kantor, ele prefere a
denominacido de Director Musices.

E importante observar que sua atividade, composigio e execucio
musicais ndo eram absolutamente entidades auténomas. Primeiramente, pode-se deduzir
esta informacdo com base no fato de que ambas estavam na maioria das vezes sob sua
responsabilidade ¢, para colaborar ainda mais com isto, pode -se citar o que Bach escreveu
no autdgrafo na pagina-titulo das Invencbes e Sinfonias, em 1723, que diz “a todos que
pretendem aprender € mostrado um claro caminho: ndo somente ter boas inventiones, mas

também desenvolvé-las bem e acima de tudo, obter um estilo cantabile de execugio.””’

Assim, pode-se precomizar a primazia de se observar o tamanho das
formacoes instrumental e vocal descritas por Bach, tomando-se por base o fato de que ele
mesmo dirigiu as apresentacOes de suas pecas e tinha a clareza de estar executando
misica dentro de um contexto devocional e imediatista, 20 contrario dos compositores do
século XIX, que tinham uma postura idealista, apontando sua composigio para o futu o e

ndo para uma efetiva execugio.

% Butt, op.cit. p. 9. “Those eager to learn are shown a clear way {(...) not only of having good inventiones but also
developing these well, and, above ali, of arriving at a cantabile styie of playing”.
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A cultura geral de Bach, apesar da auséncia de uma formacio
universitdria, torna-se mais poderosa na medida em que se pode vislumbrar nele certa
inter-relacio entre seus conhecimentos musicais, retéricos ¢ de linguas. Certamente, é
ilustrativo o fato quando, em 1737, atacado em seus “excessos” pelo musicélogo Johann
Adolph Scheibe (1708-1776), teve sua defesa feita por meio do amigo Johann Abraham
Birnbaum, professor de retérica em Leipzig e compositor. Harnoncourt ¢ita ¢ seguinte
texto de Birnbaum, falando de Bach: “(...) ele conhece tdo profundamente os aspectos ¢
regras que tém em comum a obra musical com a arte da retdrica, que ndo s6 o ouvimos
com grande prazer quando emite as suas profundas opinides a respeito das similaritudes e
concordéncias das duas artes, como também admiramos a habil aplicacdo que faz das

mesmas em suas obras.”>

Vé-se desta forma que Johann Sebastian Bach foi um homem em sintonia
com 0 seu tempo, com a sua religiio ¢ que sintetizou tudo isto de forma marcante e
unificada em sua misica, de tal forma que o texto e a teologia estivessem em perfeita

harmonia e isto muito bem esté ilustrado no seguinte texto de Marcel:

“Mas ja aparece uma preocupacio que distingue Bach dos seus
mestres: a de se inspirar tanto no texto coral quanto na melodia. Ele
vai, de certa forma, retirar do poema sua cifra musical. Quanto
maior a identificacfic entre poema e misica for pura, mais ele
preparar os fi€is para penetrar no sentido interno do coral que vio

% HARNOCOURT, Nikolaus. O Didlogo Musical. Tradugdo por: Luiz Paulc Sampaio. Ris de Janeiro: J. Zahar, 1993.
p. 44. Traducdo de: Der musicalische Dialog.

34



cantar. Foi is50 que 0 induziu bem cedo a encontrar motivos que se
identifiquem com tal sentimento, tal acontecimento ou tal pessoa.
Motivos que seriam a chave da obra. O perigo € evidente: reduzir a
misica a insipidas fun¢Oes descritivas. Ora, por mais minucioso
que seja o realismo desses motivos, seu sentido literdrio sempre é
valorizado. Assim a miisica tende a ser nao wma imitagdo, mas wma
equivaléncia do texto. Essa transmutacio € importante, porque ¢la
salvaguarda a pureza de Bach e encontra nessa bela solugio para
essas relagbes muitas vezes ambiguas entre a misica e a literatura.
E preciso que a misica seja, com 0s seus proprios meios, 0 que 0
poerna € com os seus. Um ndo deve forgar a astonomia do outro.
Cada vez que compuser com um texto propicio & utilizagio dessa
simbologia musical, Bach nio deixard de ceder a isso.” 3

Johann Sebastian Bach nao deixou nenhum tratado ou outra forma
qualquer de obra tedrica. Somente pode-se interpretar o seu pensamento musical valendo-
se de suas obras, mas, efetivamente, ele transcende em muito o espago temporal da sua

vida.

A afirmacio presente no pardgrafo anterior parte do seguinte
pressuposto: de um lado, podem -se encontrar elementos em sua obra que remetem a
visualizagdo da musica enquanto elemento doutrindrio, ao mesmo tempo em que langa
mao de inextricdveis formulagdes matematicas em suas composicdes, fatos que poderiam
ser muito bem aceitos durante a Idade Média e o Renascimento. Do outro lado,
encontramos um compositor preocupado em melhorar suas composi¢Oes, de mod o a

garantir o triunfo da forma, ac mesmo tempo em que retira do intérprete a liberdade de

* Marcel, op. cit. p. 40.
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ornamentacao, o que elimina a distincia entre obra e execuco. Esta preocupagio com a
forma esteve presente em compositores de gera¢Oes posteriores, € seria uma das

caracteristicas da misica do periodo classico.
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1.2. O Magnificat: Texto e Evolucao

A base textual do Magnificat ¢ encontrada no Evangelho segundo Sio

Lucas, capitulo 1, versiculos de 46 a 55 e diz o seguinte:

Vi

TEXTO ORIGINAL
Magnificat anima mea Dominum
Et exultavit spiritus meus in Deo
Salutari meo
Quia respexit humilitatem ancillae
Suae, ecce enim ex hoc beatam me
dicent
Omnes generationes
Quia fecit mihi magna qui potens est,
et Sanctum nomen eius
Et Misericordia eius progenie in
progenies timentibus eum
Fecit potentiam in bracchio suo
dispersit superbos mente cordis sui.

Deposuit potentes de sede et exaltavit
humiles

Esurientes implevit bonis et divites
dimisit inanes

Suscepit  Israel  puerum
recordatus misericordiae suae
Sicut locutus est ad Patres nostros,
Abraham et semini eius in saecula.

suum

TRADUCAO PARA O PORTUGUES

VIL

VIIL

IX.
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Minha alma engrandece ao Senbor
Rejubila meu Espirito em Deus, meu
Salvador.

Porque olhou para a humildade de
sua serva. Eis que agora me
chamario de bem aventurada

Todas as geragOes

Porque grandes coisas fez em mim o
Todo-Poderoso cujo nome € Santo
Sua misericordia passa de geragéo
em geragdo para os que o temem
Mostron o poder de seu braco e
dispersou os que se orgulharam em
seus planos

Derrubou o0s poderosos de seus
tronos ¢ exaltou os humildes

Encheu de bens os famintos e aos
ricos despediu de maos vazias.
Acolbeu Israel, seu servo,
lembrando-se de sua misericordia.
Segundo 0 que prometera a nOSSOS
pais, em favor de Abrado e de sua
descendéncia, para sempre.



A finalizacio do céntico, costumeiramente, ¢ feita com o uso da
Doxologia Parva' (“Gléria ao Pai, ao Filho e ao Espirito Santo, como era desde o

principio e para todo ¢ sempre, Amém”).

No servico catdlico, O Magnificat era utilizado, como parte do oficio
divino, que sao servigos didrios divididos em oito momentos, especificamente durante as
vésperas, que € 0 s€timo Servico e acontecia ao anoitecer, as 18h. As vésperas comegavam
com o versiculo e responsério Deus in adjutorium, seguido de cinco salmos {escolhidos
conforme o dia ou festa), capitulum (pequena leitura), hino responsorial, Magnificat,
oracdes e, finalizando, o Benedicamus Domino (bencao final). Esta forma estabeleceu -se
por volta do século VI. Provavelmente nesta €poca, 0 Magnificat era executado por meio

da alternincia dos coros em um dos oito modos litiirgicos.

Nos séculos XV e XVI, observa-se a alternincia entre 0 emprego da
polifonia e de versos cantados monofonicamente sobre um cantochdo, que poderiam ser
acompanhados pelo 6rgdo. Do ponto de vista de tratamento do texto, a divisdo em se¢les

era feita em concordincia com a estrutura dos versos.

No servigo luterano, o Magnificat recebeu uma traducio para o alemao,

Meine Seele Erhebert Den Herren e deveria ser cantada durante as vésperas, nos dias de

! Este termo, também denominado Doxologia curta, estd em oposigao & chamada Doxoiogia Magna, que é o Gléria
do ordinério da missa catdlica. © costume de finalizar com um salmo, ou outro céntico qualguer da missa com uso da
Doxologia fol adotado no século V.
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sabado e domingo. J4 a versao em latim, tinha seu uso autorizado pelas autoridades de

Leipzig durante as festividades de P4scoa, Pentecostes e Natal.

Provavelmente, pela presenca intensa em todos os momentos da vida
cristd, sdo significativos, do ponto de vista quantitativo, os exemplos de Magnificat na
literatura musical: Dufay [1398-1474] escreveu 5, Victoria [1548-1611], 18, Palestrina
[1525 ou 26-1594], 30 e Lassus [1530 ou 1532-1594], cerca de 100°. Ainda, segundo o
Dicionério Grove, a parte do ordinario, o Magnificat foi o texto litiirgico mais trabalhado

em formacdo polifOnica entre a metade do século XV e inicio do século XVII.

Do ponto de vista teoldgico, este cintico expressa trés temas basicos: a
compaixao divina por intermédio da pessoa da Virgem Maria (vs. 46-50), o efeito do
poder divino no mundo (vs. 51-53), e a lealdade de Deus para com o povo de Israel em
curso de salvac@o. Além disso, Maria, como a personificacdo de Israel, representa o
cumprimento da promessa de Deus feita a Abrado. Assim, mais do que um canto feito por
Maria em louvor a Deus, o Magnificat representa o centro doutrindrio da teologia Cristd

reafirmado diariamente.

% Magnificat. Dicionario Grove de musica, op. cit., p. 565.
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Apesar do exposto no pardgrafo anterior, pode-se aferir que, ao contrario
dos dias atuais, nao existia na igreja luterana, 4 €poca de Bach, uma oposicio a festas de
cardter mariano: no inventirio de Johann Philipp Krieger (1649 -1725), que dirigiu os
trabalhos musicais da igreja em Weissenfels entre 1684 e 1725, encontra-se uma
detalhada descricao das datas do ano litlirgico no qual as vésperas e, portanto, ©
Magnificat como parte das mesmas, deveriam acontecer. Entre estas datas, estdo a Festa

da Purificacio, a Anunciacio € a visitagdo da Virgem.

Unanimidade entre os Diciondrios de Musica Harvard ° e Grove®, e que
também estd presente no Guide de la Musique Sacrée’, é o apontamento do escrito por

Johann Sebastian Bach como o exemplo mais popular de Magnificat.

° RANDEL, Don Michael. Diccionario Harvard de Musica. Traduggo por: Vicente Prado. México: Editorial Diana,
1984, 558 p. Tradugao de: Harvard Concise Dictionary of Music,

* Op. ot

*op. oit.
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1.2.1. O Magnificat em Ré Maior, BWYV 243.

O Magnificat de Johann Sebastian Bach foi composto no Natal de 1723, 0
primeiro que ele passa em Leipzig enquanto Kanfor e, originalmente, era executado em
Mi bemol Maior. Esta versdo inicial contava com mais quatro passagens que fazem
mencido a esta festa: o coral Vom Himmel Loch, apls a aria Et exulsavit spiritus meus; 0
coral Freut euch und jubilaert, com baixo continuo obligato, que seria executado apés a
dria Quia fecit mihi magna; o Gloria in excelsis Deo, a cinco vozes, com a utilizacio do
violino I, oboés e continuo, que seria executado apds o fecit potentiam ¢ 0 duo para
soprano, baixo e continuo Virga jesse floruit’, que seria executado apés a dria Esurientes

implevit bonis.

As interpolagbes acima descritas ndo sdo uma particularidade do
Magnificat em Mi bemol: podem ser encontradas interpolacdes desta natureza nos
exemplos deste c¢intico compostos por protestantes como Samuel Scheidt (1587-1654),
Johannes Galliculus (inicio século XVI), Leonhard Schréter [71532-71601], H. and M.
Practorius [1560-1629 e 1571-1621, respectivamente], B. Gesius {1555 a 1562 - 1613] ¢
Johann Kuhnau [1660-1722], entre outros. Fato que também se pode fazer mencdo,
segundo Cammarota, € o0 “de as mesmas terem origem no século XIV no costume vindo

de Steiermark (Austria). Como parte das celebracbes natalinas regionais, lullabies, ou

® Na edigdo Bérenreiter observa-se uma nota editorial que afirma que o manuscrito deste nimero esté fragmentado,
e que para complementar o mesmo, fol utilizado o duc "Ehre Gott in der Héhe", da Cantata n® 110.

41



Kindleinwiegen”', que eram uma espécie de auto de Natal, advindas das tradiches

catdlicas.

A versdo definitiva foi trabalhada entre 1728 e 1731 e, além de ndo
constarem as passagens anteriormente citadas, observou-se, ainda, a substituicio das duas
flautas doces por dois oboés e o adicionam ento de duas flautas transversais®. A mudanca
de tonalidade, segundo Diirr (1918 -7?), “ocorreu em detrimento da melhor adequacdo dos
trompetes & tonalidade de Ré Maior. Também € not6rio que Bach suavizou a harmonia de
algumas passagens, a0 mesmo tempo em que fez com que alguns ritmos aumentassem sua
tensdo. Finalmente, foram acrescentadas algumas mudancas na escrita instrumental, como
por exemplo, a transposi¢io de algumas oitavas, sendo isto ocasionado pela mudanca da

tonalidade.”’

A seguir, dois pequenos fragmentos retirados do Quia respexit, onde é
visivel o tipo de trabalho de revisdo desenvolvido pelo compositor: o primeiro estava

presente na versao em Mi bemol e 0 segundo na versdo em Ré.

7 CAMMAROTA, Robert M. The repertoire of magnificats in Leipzig at the time of J. 8. Bach: a study of the
manuscript source. Tese (Doutorado em Filosofia). New York University, New York, 1986. p. 18. *(...) Has /s origins
in a 14th-century Catholic custom from the STEIEMARK (Austrial. As part of the regional Christmas celebrations,
hilabies or Kindleiwiegen”.

® Guide de la Musique Sacrée. op. cit., p. 134.

¥ Prefacio do Magnificat, tdigdo Béarenreiter, BA5103, p. 4. “(...) perhaps out of consideration for the trumpets
available... The addition of transverse flutes, the harmony was smoothed out in various passages, the rhythms made
more faut. In addition some changes in the instrumental writing and a number of octave transpositions were made
necessary by change of key.”
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FIGURA 1

FIGURA 2
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Este trabalho de aprimoramento foi uma constante na vida de Bach,

segundo Yo Tomita, que diz:

“Para Bach revisdo era parte de sua rotina de trabalho. Em quase
todos os manuscritos dele, podem-se encontrar alguns tracos de
revisOes sendo feitas. Elas aparecem de diversas formas, cobrindo
diversos aspectos da pega desde a modificacio estrutural até os
menores defalhes do material musical. Naturalmente, as revisGes
eram feitas em vdrios estidgios da evolucdo do seu trabalho,
organizados desde o estdgio inicial até a tltima revisdo do que
pretendia ser a versao definitiva.”'’ “Tradugao do autor”.

A estrutura interna do Magnificat de Bach, com relacdo a divisdo do

texto, distribuicdo das partes entre o coro, solistas, duos e trios, como também a

' TOMITA, Yo. Through a glass darkly in The Musical Times. London, v. 138, n. 1865. Winter, 1998, p. 37, “For
Bach ‘revision” was a part of his routine work procedure. In almost all of his manuscripts, one can find some ifraces of
revisions being made. Revisions appear in many different forms, covering diverse aspecis of the piece from structural
modification to the smallest details of the musical fabric. Naturally, they were made at various stages of his works’
development, ranging from the earliest compositional stage to the later revisiting of what was intended to be the
definitive version”,
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instrumentacdo do mesmo, ndo sdo uma exclusividade deste compositor: ao serem
analisados trabalhos de seus contemporineos em Leipzig por volta de 1720, podem-se
encontrar varias similaridades, como o fato dos versos inicial, central e final sempre
serem executados pelo coro, ao passo que 0s demais sdo confiados a solistas, em niimero
de quatro ou cinco, duos e/ou trios intercalados, mas que levam em consideragio a prdpria

divis&o dos versiculos biblicos para a respectiva divisdo musical.

A instrumentacio do Magnificat, com suas duas flautas, dois obo€s, trés
trompetes, timpano, violinos, violas e continuo segue uma légica que pode ser encontrada
em todas as suas cantatas sacras de caréter jubiloso, totalizando dezessete.”’ Fsta mesma
instrumentagdo também estard presente em obras de vérios outros autores da mesma
época, como se pode aferir com base na consulta ao catdlogo nao temético da Breitkopf,
entre 1761-1770: dos trinta e quatro exemplos de Magnificats ou de Meine Seele
encontram-se dois exemplos andnimos, um de Telemann, dois de Kuhnau (1660-1722) ¢

um de Graupner (1683-1760), que seguem a mesma tendéncia.

Observadas as diversas similaridades entre 0 Magnificat de Bach, as suas
cantatas, como também as de outros compositores que estiveram a servico da igreja
luterana, em Leipzig, na primeira metade do século XVIII, pode-se concluir que os

aspectos relativos ao tratamento do texto, distribuicdo do mesmo entre 0 coro e 0s solistas

" Para obtencdo deste nlimerc, nem sempre estardo presentes as flautas.
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¢ a instrumentacdo t€m origem na forma como era concebida a cantata sacra,
diferenciando-se da mesma pelo fato de ndo ser corrente o emprego de recitativos e de
arias da capo. Provavelmente, a inexisténcia destes dois dltimos itens € decorrente da

inapropriac¢do a fluéncia no fluxo de jibilo emocional representado na cangio da Virgem.

O encontro de procedimentos como o do pictori smo, tal qual se encontra
na idéia de associar um desenho melddico descendente a palavra deposuit;, de
procedimentos de simbolismo, como a idéia de somente utilizar os trompetes nos nimeros
em que o texto trata da grandiosidade e onipresenca divinas; um inventio jubiloso e
radiante, evidente em Bach mediante um claro elecutio, no qual todos os afetos sdo
reforcados de maneira sublime, seja pela objetividade de sua escrita, seja por meio de uma
busca de articulagGes que garantam uma performance plena de sutileza e expressividade,

sao certamente os fatores que fizeram desta miisica uma das mais executadas obras vocais

deste grande mestre, € 0 mais precioso exemplo de Magnificat até entdo escrito.
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2. TRATAMENTO MUSICAL EM RELACAO AO TEXTO

Nesta parte, mostrar-se-& que a maioria das escolhas de Bach no
Magnificat em Ré Maior, do ponto de vista musical, estavam relacionadas com a
necessidade de reforcar idéias contidas no texto, o que revela uma tend éncia ao word-
painting ou pictorismo, com o uso de estruturas que podem muito bem estar associadas a
uma busca de relactes simbdlicas no uso de recursos intervalares, de desenhos melddicos,

de textura musical e da palheta timbristica.

Inicialmente, precisam-se definir os termos word-painting e figuras
retérico-musicais e, para tanto, utilizou -se do The New Grove Dictionary of Music and

Musicians, onde se pode contemplar 0 seguinte:

“O uso de sinais musicais em uma obra com um texto real ou
subentendido para refletir, muitas vezes pictoricamente, o
significado literal ou figurativo de uma palavra ou frase. (...) O
termo geralmente € mais aplicado & misica vocal, embora uma pega
instrumental programitica possa em algum sentido explorar a
técnica. Word-painting € freqiientemente diferenciado de mood- ou
fone-painting, que esté preocupado com a representagio musical do
afeto mais geral ou outros mundos de uma obra, embora as
categorias ndo estejam sempre claras: uma 4ria de Bach ou uma
cancdo de Schubert, por exemplo, podem tomar um motivo
melodico oun de acompanhamento gerado pelo word-painting e
basear o material musical completo nele para expressar o afeto
dominante ou imagem do texto.”

' Word-painting. CARTER, Tim (1954- 77). In The new Grove dictionary of music and musicians, op. cit,, v. 27, p.
563. “The use of musical gesture(s} in a work with an actual or implied text to reflect, often pictorially, the fiteral or
figurative meaning of a word or phrase (...} The term is more usually applied to vocal music, afthough a programmatic
instrumental piece might In some sense exploit the technique. Word- painting is often distinguished from mood- or
tone-painting, which is concerned with the musical representation of work's broader emotional or other worlds,
although the categories are not clear: a Bach aria or a Schubert song, for example, can take a melodic or
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“Figuras Musicais: A mais complexa e sistemadtica transformacio
de conceitos retdricos em equivalentes musicais originados no
decoratio da teoria retérica. Na oratéria cada locutor confia no seu
dominio das regras e técnicas do decoratio a fim de embelezar suas
idéias com a imagem retdrica e infundir seu discurso com paixao e
linguagem. O meio para este fim foi o vasto conceito de figuras de
discurso.”

Com base nestas definices, observa-se que 0s conceitos estao, de
determinada forma, entrelagados. Todavia, sempre se poderd ressaltar que na musica
vocal do periodo barroco, o pictorismo tende a ser uma figura de ret6rica, mas nem toda
figura de retérica pode ser considerada como pictérica, jé que muitas vezes a intencio do
compositor estaria mais relacionada com o afeto do texto, com a enfase que pretendia dar

ao discurso, ou com a vontade/necessidade de ornamentar uma passagem musical.

A partir deste momento, serd analisado cada um dos doze movimentos do
Magnificat e serdo localizados eventos que se possam encaixar nas definigdes
supracitadas e, sempre que possivel, serdo classificados os mesmos em consondncia com

os principais métodos de retGrica musical correntes no periodo barroco.

accompanimental motif generated by word -painting and base the entire musical material on it s0 as to express the
dominant affection or image of the text”.

2 Ibid., v. 21, p. 263. “Musical Figures - The most complex and systematic iransformation of rhetorical concepts into
musical equivalents originates in the decoratio of rhetorical theory. In oratory every speaker relied on his command of
the rules and techniques of the decoratio in order to embellish his ideas with rhgforical imagery and to infuse his
speech with passione language. The means to this end was the broad concept of figures of speech’”.
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2.1, Movimento I

FIGURA 3. Movimento I, Magnificat, compasso 31.

O intenso trabalho vocal que se desenvolve a partir deste compasso terd
como base a palavra Magnificat, que significa enaltecer, louvar. Observa-se um trabalho
continuo com o emprego de semicolcheias, prioritariamente. No compasso seguinte,
verifica-se a aparicio de um noema (figura 4), que € um episdédio homofbnico e,
contrastando com a estrutura polifbnica, proporciona maior énfase e significincia ao texto
associado. Ainda, como forma de reforgar esta mesma palavra, observa-se, no compasso
34, a repeticio do mesmo noerna em um registro mais alto (figura 5). Esta repeticio pode
ser compreendida como a utilizagao da figura de retdérica chamada climax, que Gottsched
(1700-1766) define como uma figura que progride de uma expressdo fraca para uma mais

forte®, Ainda poder4 ser observado, nos compassos 35 e 36, um movimento paralelo ent re

® Bartel, op. ¢it., p. 222. “When one progresses stepwise from a wea k expression o a stronger one”.
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o contralto e o tenor e entre o soprano I e o soprano I, que também pode ser entendido

como a utilizacio da figura de retérica denominada gradatio .

FIGURA 4. Movimento I, Magnificat, compasso 32, noema.
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FIGURA 5. Movimento 1, Magnificat, compasso 33-34, climax.
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A partir do compasso 54, as principais figuras de retdrica expostas no
paragrafo anterior sfo retomadas, fato que se entende como a ocorréncia da figura de

retorica denominada epanalepsis ou resumtio, que Walther (1684-1748) assim define:

“A epanalepsis ou resumtio, vem de epanalambano, repeto, e €
uma figuwra retérica através da gual nma ou mais palavras que
inicism wma frase ou passagem também sfo repetidas ac final da
mesma frase ou passagem.”” “Traducdio do sutor”

* Bartel, op. oft., p. 258. "The spanalepsis or resumtio, from epanalambano, repelo, is a rhetorical figure through which
one or more words which began & phrase or passage are also repealed at the end of the same phrase or passage” .
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FIGURA 6. Movimento I, Magnificat, compasso 35-37, gradatio.

2.2. Movimente 11

FIGURA 7. Movimento T, £f exultavit, compasso 13-14, anabasis.
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Neste exemplo retirado da dria para soprano, toda vez que o texto fala et
exultgvit, que em portugués pode significar rejubilar, exultar, elevar, glorificar, Bach
utiliza um desenho melddico iniciado por um arpejo ascendente maior, aludindo 4 1déia de
elevacdo contida no texto. Este tipo de desenho pode ser compreendido, neste contexto
especifico, como o emprego da figura de retérica denominada anabasis, que Kirsher’

assim define:

“A anabasis ou ascensio € uma passagem musicai através da qual
nds expressamos exaltagdo, ascensio ¢ pensamenios eminentes,
exemplificados [na obra de] Morales Ascendus Christus in altum.”®
“Traducao do autor”

A utilizagdo da anabasis torna-se cada vez mais proeminente quando se
observa que todo o segundo movimento estd baseado neste desenho, seja ele apresentado
“in natura”, como aparece nos compassos 1 e 81 do primeiro violino ou pelo sopranoc nos
compassos 13, 21 e 59, seja transposto como acontece nos compassos 7, 25, 31, 53 e 87,
ou seja, ainda, por meio da inversdo retrogradada e ornamentada com o uso de apojaturas
superiores, como acontece nos compassos 2 (figura 8) e 29 do violoncelo e 12 (figura 9),

36, 37, 58, 64, 66 e 70 do primeiro violino. Este fato demonstra a intenc@o de desenvolver

5 Kirsher, Athanasius {1601-1680) - Tatlogo jesuita alemao, matematico, tedrico musical e historiador. A sua principal
cbra relacionada as figuras de retdrica & Musurgia Universalis, editado em Roma no ane de 1650,

® Kircher apud Bartel, p. 180. “The anabasis or ascensic js a musical passage through which we express exalted,
rising, or elevated and eminent thougths, exempiified in Morale’s Ascendus Christus in altum ™",
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o dispositio” com base nesta figura de retérica, o que, por intermédio da memoria, tornaria

esta idéia de ascensfio cada vez mais presente.

FIGURA 8 Movimento I, Ef exultavit, compasso 2, retrogradacfo invertida da

“anabasis”.

FIGURA 9. Movimento I, Ef exultavit, compasso 12, retrogradacio invertida da anabasis

com uso de apojaturas.

Do ponto de vista do simbolismo que pode estar presenie neste
movimento, observa-se que a anabdasis estd construida sobre uma friade, que segundo
Chafe®, seriz o simbolo da Santissima Trindade, funcionando como uma analogia enire

misica e teologia. Assim, conforme a antiga tradicdo hermenédutica, a apari¢do desta

7 Dispositio - pode-se definir ¢ dispositfo como o esqueisto basico dz peca, suas segdas maiores @ evenios.

& Chafe, Eric - The tonal alilegory In the vooal music of 1. 8. Bach, Oxford: University of California Prass, 1981, 2.
12.
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figura de retdrica, tal qual ela foi concebida, bastaria para entender a quem se deve

exultar: 0 Deus Pai, o Deus Filho e o0 Deus em Espirito Santo.
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2.3. Movimento III

FIGURA 10. Movimento IIi, compasso 7, catabasis.
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Neste exemplo, humilitatem pode ser traduzido como humildade — que
significa modéstia, submissdo — e, novamente, vé-se uma preocupacio de que a frase
musical tenha um desenho musical descendente. Para reforcar esta idéia, observa-se a

utilizacfo da figura de retdrica chamada catabasis, que novamente Kirsher assim define:

“A catabasis ou descensus € uma passagem musical através da qual
nés podemos expressar afetos opostos aos da anabasis, tais como
servidio ¢ humildade, assim como afetos baixos ¢ vis, como em:
‘Eu sou, contudo, imensamente humiihada’ (Massainus), ou em ‘A
vida desceu ao inferno’ (Massentius).”®

¥ Kirsher apud Bartel p. 215. “The catabasis or descensus is a musical passage through which express affections
opposite to those anabasis, such as servitude and humility, as well as lowly and base affections, &s in: ‘| am, however,
greatly humbled’ {Massanius 1550 -1608), or in “The living have descend into hell ” (Massentius)”.
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A repeticdo desta carabasis € observada em mais trés momentos (c. 8, 12
e 13), em diferentes alturas, e em conformidade com o que afirma Cammarota', esta seria
uma forma de enfatizar a palavra humilitatem, que € uma das palavras-chave deste texto ¢
que, valendo-se desta repeticao, teria seu poder afetivo amplificado. Também se pode
entender a utilizagao desta catabasis, associada ao texto humilitatem, como o emprego da
figura de retérica denominada hypotyposis, que pode ser descrita como uma vivida
representacdo de imagens encontradas no texto acompanhante. Ainda poder-se-ia
observar a repeticdo da hAyporyposis como a utilizacdo da figura de retdrica chamada
climax ou gradatio, que Walter, em seu Lexicon, afirma ocorrer quando uma passagem

musical, com ou sem cadéncia, é imediatamente repetida vérias vezes'.

O Quia respexit, nome genericamente dado a este terceiro movimento,

nem sempre obteve o mesmo tratamento, como observa Cammarota:

“Nao ¢ surpresa que de todos os versos do Magnificat, ‘Quia
respexit’ foi escolhido pelos trés compositores [de Johann Caspar
Ferdinand Fisher {c. 1662-1746}, Antonio Gianettini {1648-1721},
¢ Johann Adolph Scheibe {1708-1776}] para ser musicado como
recitativo. Reconhecendo a esirutura retdérica do canto,
compositores  fradicionalmente  interpretavam  este  verso
literalmente, musicando-0 em estilo dramaético. No inicio do século
XV, os arranjos de Magnificats baseados nas cantatas, muitas
vezes significavam arranjos para vozes solistas graves ¢ escuras,
com acompanhamento de instrumento obbligato, especialmente
para alto € obo€ (ou oboé d"amore). Por contraste o afeto de jabilo

'® CAMMAROTA, Robert Michael. The repertoire of magnificats in Leipzig at the time of J. S. Bach: a study of
the manuscript source . Tese (Doutorado em Filosofiz). New York University, New York, 1986.

' Walter apud Bartel, op. cit., p. 224. “When a passage with or w ithout a cadence is immediately repeated several
times af progressively higher pitches ™.
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expressado no primeiro, segundo e quarto versos do Cantico (vs.
46, 47 ¢ 49), com a tristeza representada no ‘Quia respexit’, o
terceiro verso (vs. 48), compositores na verdade enfatizavam a
mensagem de jibilo do texto completo do cantico.”** “Tradugio do
autor”,

Bach, por sua vez, utiliza um caminho que tanto faz uso da versio
“dramdtica”, quando lan¢a mao da mesma instrumentacio de seus antepassados e reforga,
a partir do uso da catabasis, a idéia afetiva da humildade, tdo cara aos seguidores do
Cristianismo. Contudo, a idéia de dar continuidade a uma peca de jibilo também esta
presente na construcio do autor e, para tal, ele, que havia comegado este movimento na
singela tonalidade de si menor, retoma a tonalidade principal, Ré Maior, no momento em
que intenta demonstrar a alegria de Maria ao saber que havia sido a escolhida para a bem -
aventuranca. Neste momento, encontra -se um novo desenho melddico ascendente que
acompanha a palavra ecce, o qual pode ser interpretado como a utilizacdo de uma figura
de retérica denominada antithesis, antitheton ou contrapositum, que pode ser obtida
mediante a inversao de intervalos ou progressdes melédicas e de mudancas de tonalidade.
Assim, com base na utilizacio da antithesis, na qual todos os elementos anteriormente
citados estio presentes, ter-se-ia uma busca de manutencio do carater prioritario da peca,

que € de jibilo.

"% Ibid., p. 22-23. “It is not surprising that of all the verses of the Magnificat, ‘Quia respexit’ was chosen by these three
composers fof Johann Caspar Ferdinand Fisher {c. 1662 -17486}, Antonic Gianettin {1648-1721}, and Johann Adolph
Scheibe {1708-1776} to be set in recilative. Recognizing the rhetorical structure of the canticle, composers
traditionally interpreted this verse literally, setting it in plaintive style. In early 18 "-century cantata settings of the
Magnificat, this often meant a scoring for a lower, darker solc voice and an obbligatc instrument, specially for afto and
oboe (or oboe d'amore). By contrasting the affect of joy expressed in the first, second, and fourth verses of the
canticle (Vs 46.47 and 48), with that of sorrow represented in ‘Quia respexit, the third verse (v 48), composers
actually emphasized the joyous message of the whole text of the canticle”.
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Respeitando a divisdo dos versiculos da Biblia, a0 mesmo tempo em que
altera o tratamento musical para garantir coeréncia com 0 novo texto omnes generationes,
Bach nao utiliza uma cadéncia conclusiva, de forma que o final do terceiro movimento
estd interligado ao quarto, que é uma fuga. A utilizagdo deste procedimento
composicional, desde ja, pode ser entendida como uma figura retérico -musical que leva o
mesmo nome ¢ Bartel, ao analisar o verbete fuga escrito por Forkel (1749 -1818), d4 uma

boa imagem do porqué da utilizacao desta figura de retérica nesta parte do Magnificar :

“Como um gé€nero independente, a fuga cresce em estatura, ao
ponto em que Forkel, que por um lado parece pensar muito pouco
nos intricados recursos contrapontisticos, por outro lado descreve a
fuga como um género musical coroado. Também recebe uma
justificativa nova e expressiva: enquanto uma simples linha
melddica de uma dria expressa os sentimentos de um individuo, as
numerosas linhas melddicas independentes de uma fuga expressam
um sentimento de uma multiddo, sendo portanto ambos uma
imagem fiel de um fruto da natureza. Tal como um individuo €
somente um membro de uma nacao, a 4ria € somente uma parte de
uma fuga: uma nagdo incorpora muitos individuos, € uma fuga,
muitas drias. E portanto o maior de todos os géneros, tal como o
consenso geral de uma nacio inteira ser o maior de todos os
sentimentos.”" “Tradugio do autor”,

'® Bartal, op. ¢it., p. 282. “As an independent genre, the fugue grows in stature to the point that Forkel, who on the
gne hand seems to think very little of the intricate contrapunctual devices, on the other hand describes the fugue as
the crowing musical genre. It alsc receives a novel and expressive justification: while a single meiodic line of an aria
express the sentiments of an individual, the numerous independent melodic lines of a fugue exprass a sertiment of a
mullitude, being thereby both a faithiul image and a fruit of nature. Just as the individual is only one member of a
nation, the aria is only a part of a fugue: a nation incorporates many individuals, and a fugue, many arias. If is
therefore the grandest of all genres, just as the general consensus of an entire nation is the grandest of all
sentments”,
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2.4, Movimento IV

FIGURA 11. Movimento IV, Omnes generationes, compassos 1-4, circulatio.
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Assim, o principal elemento de reforco do texto ¢ a textura polifnica,
que nesta hora tenta representar a diversidade de geracdes ou povos gue glorificam a bem-
aventuranga de Maria. O sujeito da fuga também traz infernamente uma interessante
coincidéncia: toda vez que se chega ao “07 de generationes, ¢ desenvolvido um trabalho
em semicolcheias, como se observa no trecho destacado em vermelho da figura anterior,
Este desenho recebe o nome de circuiatio, sendo uma figura de retérica ornamental, mas,

neste contexto, pode contribuir para aumentar a sensacio de multidio.
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Ainda, duas passagens podem ser destacadas: em primeiro lugar, a
construgfio escalar ascendente, obtida com base no material tematico que sustenta ¢

desenvolvimento deste numero, conforme se observa nas seguintes figuras:

FIGURA 12. Movimento IV, compassos 5-10.1, incrementum.
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FIGURA 13. Movimento IV, compassos 15.3-21.1, incrementum.
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Esta construgfo pode ser compreendida como a utilizacdo de uma figura
de retérica chamada auxesis ou incrementum — repetices sucessivas de uma passagem
musical que ascendem por grau conjunto ~ e que, segunde Quintilianc (1550-1599), “é

uma podercsa forma de amplificacBio, onde coisas insignificantes tornam-se

: w14
importantes.

“ Quintiliano apud Barlel, op. ¢it., p. 210. “The ‘incrementum’ is a most powerfuf form fof amplification]: insignificant
things are made fo appear imporiant”.
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A segunda passagem que merece destaque € que apds uma intricada
construgdo contrapontistica, que até é concluida com um strerto, observa-se a utilizacao
de uma textura homofdnica a partir do terceiro tempo do compasso 24, como se pode ver

na figura a seguir:

FIGURA 14. Movimento 1V, compassos 21 -27, polyptoton e abruptio.
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Neste trecho, encontram-se trés figuras de retérica: as sucessivas entradas
do sujeito na mesma altura sdo chamadas de polyptoton, a stbita parada no segundo
tempo do compasso 24 pode ser denominada abruptio e a utilizaggo do final cordal,
chama-se noema, cujo significado pode aludir simbolicamente ao fato de que todos os
povos encontrardo sua reden¢ao em Jesus Cristo e a partir deste momento permanecerdo

harmonicamente unidos.

2.5. Movimento V

FIGURA 15. Movimento V, Quia fecit mihi magna, compasso 15 -16.1, coloratura.

il

A éria para baixo e continuo alude a magnitude do poder divino. Assim,
estas duas palavras sdo trabalhadas em um majestoso desenho melisméatico e ainda

contam com a grandiosidade do timbre escolhido para expressar o afeto desejado.
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Do ponto de vista da utilizagio das figuras retérico-musicais, algumas
situacOes podem ser destacadas: 1) a utilizacdo de um desenho melddico continuo no
violoncelo; 2) a conformagio melédica nas palavras magna e potens e 3) a retomada, a
partir do segundo tempo do compasso 30, do desenho inicial do violoncelo. No primeiro
caso (figura 16), estas repeticbes da linha do baixo podem ser entendidas como a
utilizaco da figura de retérica chamada anaphora. No segundo caso, o desenho com o
uso de notas de pequena duracio sobre as palavras supracitadas pode receber os nomes de
variatio, coloratura, diminutio e passagio, que apesar de estarem associados a
procedimentos de ornamentagdo, aqui eles assumem o papel de reforco & énfase do
discurso associado aos dois adjetivos mais importantes do texto deste movimento. No
terceiro caso, a reaparicdo do desenho do violoncelo pode ser chamada de epanadiplosis
ou reduplicatio, que ¢ justamente a retomada de uma passagem musical ou frase ao final
da peca. De certa forma, poder-se-ia entender o primeiro e terceiro casos como uma

tentativa de se demonstrar 0 poder inabalavel de Deus, que permanece constante.

FIGURA 16. Movimento V, compasso 1 - 5, anaphora.
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2.6. Movimento VI

No que tange ao sexto movimento, acredita-se que a principal forma de
ressaltar a relagio texto-miisica estd mais ligada ao cardter geral do movimento, por meio
de sua singela instrumentacdo com a utilizacio de cordas utilizando surdinas e o
dobramento das mesmas pelas flautas. Também se pode observar uma movimentacio

ritmica terndria constante, com um cariter que m uito se assemelha ao de uma pastoral.

Do ponto de vista da tonalidade eleita para dar sustentacao a este niimero,
poder-se-ia observar o que Mattheson fala do mi menor: “.. pensativo, profundo,
emocionado e triste, mas de maneira tal, que se pode perceber uma esperanga de consolo
(...).”" Esta leitura, que relaciona tonalidades a estados emocionais, obteve defensores e
contestadores e entre eles, pode -se citar, justamente, Mattheson como principal defensor e
Heinichen (1683-1729) como opositor'®. Neste caso especifico, a descricdo de Mattheson
estd em consondncia com o0 carater da peca, mas ndo se pode esquecer que a Versao
original do Magnificat estd em Mi bemol Maior € que, muito provavelmente, a sua
transposicdo para a tonalidade de Ré Maior teria sido ocasionada pela melhor adequagao
desta aos trompetes existentes & €poca e, portanto, nao teria sido a escolha da tonalidade

de mi menor o principal meio pemsado por Bach para expressar o afeto geral desta

¥ MATTHESON, Johann. Das Neu -Erdffnete Orchestre . Hamburg, Benjamin Schiller, 1713. (cap.ll, paragrafos 7 a
123, Tradugdo por: Helena Jank.

'® para uma melhor compreenséo deste assunto vejam em Chafe, Tonal allegory in the vocal music of J. S. Bach ,
Capituio 3.
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passagem do texto. Desta forma, o que efstivamente direcionard a concepgio deste
namero serd ¢ somatorio de elementos nele contidos: a tonalidade menor, 0 uso das vozes
em um Ambito intermedidrio e um predominio da utilizagio de pequenos intervalos,
associada a uma escrita prioritariamente em Jegate e uma instrumentaciio mais intimista e

plangente.

Quanto & utilizagio de figuras de retdrica neste sexto movimento, pode-se
mencionar o saffus duriusculos, presente, inicialmente, no tenor {c. 5) e contralto (c. 12).
Esta figura pode ser descrita como a utilizag@io de um salto dissonante e, especificamente
neste contexto, que sempre € associado a4 palavra misericordia, pode significar um
momento de apelo pela misericérdia divina, apesar do carater do todo estar mais préximo

de um sentimento de resignacio do que de desespero.

FIGURA 17. Movimento VI, Et misericordia, compasso 5, salius duriusculos em

“misericordia”.
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2.7. Movimento VII

No sétimo movimento, encontrar-se-do elementos musicais qﬁe
demonstram o tratamento musical em intima relacdo com o afeto geral do texto. A
primeira observacio neste sentido estd associada a um trabalho vocal intenso, com
caracteristicas que muito se aproximam das utilizadas no discurso instrumental, na hora
em se fala fecit potentiam, que significa “mostrou a poténcia”, como se poderd ver na
figura 18. Ainda observa-se dentro deste mesmo trabalho que ele € eminentemente
ascendente e chega ao apice da extensdo vocal de todos os naipes (ré3 para os baixos, sol3
para os tenores, ré4 para os contraltos € 1844 para os sopranos), o que exige envolvimento
fisico para vencer esta passagem. Este desenho pode ser analisado como a utilizacio da

figura de retérica chamada coloratura, a qual ja foi referida anteriormente.

FIGURA 18. Movimento VII, Fecit potentiam, compasscs 1- 5.
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A frase fecit potentiam ainda terd um outro tipo de reforco: um desenho
homof6nico que tem seu acento ritmico precisamente no momento na silaba tSnica da
palavra potentiam ¢ que sempre € repetido duas vezes, sendo a segunda mais aguda do
que a primeira, o que termina por dar maior énfase & frase, tanto pela pura repeticéo do
texto quanto pela abertura do dmbito musical. Aqui, também, pode -se afirmar que esta
repeticdo diz respeito ao emprego da figura de retdrica chamada climax. Enfim, observa-

se que a superposi¢ao da coloratura, ao mesmo tempo em que € utilizado o climax, tem

um efeito de impacto excepcional, porque € a utilizagdo conjunta dos efeitos de forca

tanto do ponto de vista melddico como do ponto de vista harmoOnico.

FIGURA 19. Movimento VII, Fecit potentiam, compassos 1-2, climax.
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FIGURA 20. Movimento VII, Fecit Potentiam, compasso 27-28, “ dispersit/superbos™.
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Na figura 20, escrita no final do sétimo movimento, Bach utilizou uma
idéia na qual a palavra dispersit € o elemento propulsor e signifi ca dispersar, separar. Para
1sso, € utilizado um desenho melddico em que todos os graus sdo disjuntos e
descendentes, comecando da voz mais aguda até a mais grave, em um efeito que Albert
Schweitzer (1875-1965) considera um dos mais teatrais encontrados nesta peca. Em
seguida, o compositor trabalha a palavra superbos, que significa soberba, orgulho e, para
isto, rompe abruptamente com o tecido polifénico ¢ insere um acorde de sétima da
sensivel sem nenhuma preparacio da dissondncia. Assim, além de possibilitar o
entendimento do texto, uma vez que todas as vozes o apresentam homofonicamente, Bach
utiliza uma figura de retOrica chamada abruptio, que resulta em um veemente reforco do
afeto desta palavra. A partir deste ponto, a homofonia permitird a compreensio sobre a

quem Deus manifestou a forca do seu brago: aqueles que se orgulharam em seus
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pensamentos soberbos. Isto muito bem pode estar associado ao desejo de, por intermédio
da musica, edificar as congregacoes valendo-se dos preceitos biblicos. A conclusio deste
movimento € feita com o uso dos trompetes, como se pode constatar no Guide de la
Musique Sacrée et Profane I’age Baroque, que diz “esta conclusio evoca perfeitamente o
aniquilamento dos orgulhosos, seguido de uma jubilagdo do trompete 1 que anuncia a

- r
vitéria de Deus.”’

7 Op. cit., p. 134. “Cette conclusion, évoquement paraitement f'anéantissernent dos orguellleux, se pare d'une
fubilation de fa trompette | clamant la victoire de Died”.
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2.8. Movimento VIII

No oitavo movimento, € interessante que se observe como cada uma das

cinco palavras encontradas no texto tem um tratamento especifico. Vejam -se cada uma

das figuras:

FIGURA 21. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasso 14.3 -16.2, “Deposuir”.
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Neste exemplo, a palavra deposuit — que significa derrubar — tem um
desenho descendente, mas, dado o tratamento de bravura obtido com o uso de notas de
pequena duragdo, o efeito de forca segundo um discurso de tom eminentemente
imperativo € imediato. Também € notérioc que a regido onde € iniciada a execucdo do
desenho melddico (fa#4) ja permite obter um maior briltho da voz do cantor. Neste ponto,

no que concerne ao uso de figuras de retérica, encontrar-se-& novamente ¢ uso da
coloratura.
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O préximo desenho estd baseado sobre a palavra potentes e, para tal,
Bach utiliza grandes intervalos — que chegam até a uma sexta — todavia, para nio quebrar
a idéia geral de derrubar os poderosos, ele sempre conclui desce ndentemente este

trabalho, como se pode ver na proxima figura.

FIGURA 22. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasso 18-20, “ potentes™.
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A palavra sede — que significa trono — tem um desenho ornamental de
carater circular e € bem interessante observar que em suas duas apari¢Oes, sempre se
poderd encontrar o desenho melddico associado a palavra potentes, sendo utilizado na
parte instrurnental, primeiramente pelos violoncelos nos compassos 20-21 e, novamente,
pelos violinos, nos compassos 40-41, nos compa ssos 20-21 e no violino, nos compassos

40-41.

FIGURA 23. Movimento VIII, Deposuit potentes, compassos 20-22, “sede”.
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Exaltavit, que significa exaltar, elevar, recebe um tratamento ascendente,

e aqui a associacio ndo poderia ser mais visivel, como se poderé ver na figura a seguir.

FIGURA 24. Movimento VIII, Deposuit potentes, compassos 22 -24.
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Finalmente, a palavra humiles, tal qual a palavra humilitatem (terceiro
movimento), terd um desenho descendente. Do ponto de vista de representacio do tex to, €
notdria a idéia continua de reforgar as imagens encontradas no mesmo €, como tal, pode -
se entender este movimento como uma grande e dnica utilizacdo da figura de retdrica
denominada hypotyposis, que ja foi descrita anteriormente.
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2.9, Movimento IX

FIGURA 25. Movimento X, Esurientes implevit bonis, compassos 26.4-30.1, * implevit
bonis”.
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Na dria para contralto, flautas e continuo, encontra-se um desenho com o
uso continuo de semicolcheias durante guatro compassos, nos quais aparece a pala vra
implevit — que significa encher. Novamente, neste caso, Bach utiliza um estilo ornamental
com 0 emprego da coloratura para garantir a imagem do texto. Todavia, mais simbdlica €
a utilizac@o do intervalo de quinta diminuta descendente no momento em que 0 1exto

apresenta a palavra inames — que significa rico. Este salto traz em seu bojo a idéia de
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imperfeicfo e, muitas vezes, pode assumir um papel explicativo, como ¢ o ¢aso aqui, onde
se tenta expressar a imperfeicBo dos abastados. Neste contexto, novamente pode-se
afirmar que a utilizagio da quinta diminuta em muito se aproxima da definicdo dada a
figura de retérica chamada salfus duriusculos. O trabalho € finalizado de uma forma
bastante engenhosa: ¢ Gltimo compasso € executado somente pelo continuo, de tal forma
que permanece uma sensagdo de vazio, de omissfo de algo que era esperado, e 1sso muito
bem pode estar associado a tentativa de mais uma vez ilustrar a idéia de que 03 ricos serfo
despedidos de mios vazias. Este tratamento se assemelha bastante ao descrito por Walther

{1684-1748) a respeito da apocope e que tem seguinte definigdo;

“0 apocope € uma figura musical que ocorre quando a ditima nota
da passagem mmusical ndo € completamente mantida mas ao
contrério é rapidamente rompida. E usada para expressar aquelas
palavras que parecem requerer esse tratamento,”"

FIGURA 26. Movimento IX, Esurientes implevit bonis, compassos 42-43, apocope.
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* Motas em destaque no guadrado vermetho no exemplo acima s3o as que supostamente foram suprimidas para dar o
efeito de vazie, tal qual preconizade pela figura de retdrica apacope.

'8 \Walther apud Bartel, op. ¢it,, p. 201. “The apocops is a musical figure which occurs when the jast note of musica/
passage is noi complately held out but rather js quickly snapped off. It is used to express those words which seem (o
require this lreatment’
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2.10. Movimento X

O décimo movimento tem uma ambientacio mais intimista, com a
utilizacdo de trés vozes femininas, dois oboés em unissono e continuo. Esta amb ientacio
est relacionada intimamente com o cariter plangente, de misericérdia, que ¢ a principal
idéia contida no texto e, como nao existem palavras ou frases que possam ser trabalhadas
pictoricamente, a relacdo entre o texto e a misica seguird uma linha mais psicologica: o
baixo continuo desenvolve um passo lento e regular; as vozes trabalham em uma regiéo
média, evitando grandes afetacOes causadas por notas agudas; as melodias, em geral, tém
um cardter ascendente na hora em que aparece a palavra Israel; no momento em que se
fala a palavra misericordiae, o desenho € prioritariamente desenvolvido com o uso de
colcheias e intervalos de segunda e terga, o que incorre a0 mesmo tempo em uma idéia de
melopéia, muito assemelhada ao canto gregoriano; os oboés executam, em notas longas,
uma melodia retirada do canto gregoriano, o tonus peregrinus que, segundo Bartlett®, foi

um dos tons utilizados durante séculos no Magnificat .

1 BARTLETT, Clifford - Encarte do Cd Magnificat , gravado pela Philips, p. 8.
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2.11. Movimento XI

O décimo primeiro movimento transcorre em um discurso que estd ma is
préoximo dos antepassados de Bach durante o século XV: trata-se de uma fuga, na qual o
inico instrumento que participa € o continuo. Este tratamento bastante diferenciado em
relagio ao conjunto do Magnificat pode ter sua construcdo ligada & idéia de reafirmar a
promessa divina feita a todos os descendentes de Abrado, sendo a frase ad patres nostros
o elemento propulsor. O Guide de La Musique Sacrée et Chorale Profane L’age Baroque

da um possivel significado a esta concepcao estilistica:

“A autoridade do didatismo e do dogmatismo transparecem dentro
desta fuga a cinco vozes que ndo utiliza os instrumentos,
excetuando o continuo. Sua forma arcaica e seu aspecto escoléstico
parecem querer exprimir que a palavra de Deus é indiscutivel.”
“Tradugao do autor”.

Neste movimenio, o tratamento as duas palavras, em determinados
momentos, merece destaque: o associado i palavra Abraham, nos compassos 37 e 38
(figura 27), e o dado & palavra saecula, do compasso 41 até o 47 (figura 28). No primeiro
caso, observa-se um rompimento da textura polifdnica para que todos possam falar o
nome do grande patriarca do povo judeu, o que, possivelmente, é uma tentativa musical
de reforcar a importéncia deste para o surgimento do Cristianismo. Na segunda palavra, a

intencdo € mais clara: reforcar a idéia do infinito associada & palavra saecula. No tocante

% Guide de la musique sacrée et chorale profane I'age baroque, op. cit, p. 135. “L'austérité du didactisme et du
dogmatisme transparait dans celte fugue & cing voix qui ddlaisse les instruments, le continuo exceptd. Sa forme
archaique e son aspect scholastique semblerit vouloir exprimer que la parole de Dieuy  est indiscutable”.
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ao uso de figuras retdrico-musicais, este Gltimo caso pode ser considerado como a

utilizacdo da figura chamada syncopatio, que tem a seguinte definicio:

“E agora segue a terceira figura principalis, o syncopatio, a figura
mais familiar de todas. O que os compositores chamam de
syncopatio? Quando notas mais longas sfo avangadas contra o
tactus através de notas mais curtas, que tornam uma composicio
habil, agraddvel e simpitica. E usada mais freqiientemente no
discantus do que em outras vozes.”” “Tradugio do autor”

FIGURA 27. Movimento X1, Sicut locutus est, compassos 37 -38.
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FIGURA 28. Movimento XI, Sicut locutus est, compassos 41-47, syncopatio.
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a Thuringius apud Bartel, p. 400. “And now folfows the third figura principalis, the syncopatio, a figure most familiar 1o
all, What do composers call & syncopatio? When longer confined notes are advanced against the tactus through

shorter ones, which renders an ariful, agreeable, and pleasant composition. It is used more frequently in the discant

than in other voices”.
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2.12. Movimento X1I

Finalmente, chega-se ao décimo segundo movimento, que ji € iniciado
com uma constru¢do homofbnica sobre a palavra Glorig, ¢ que sempre retornardé no
momento em que se falar o nome de cada um dos componentes da Santissima Trindade:
Pater, Filio e Spiritui Sancto. Esta construgio refor¢a intencionalmente a idéia da
glorificacao do Deus Pai, do Deus Filho e do Espirito Santo enquanto base de sustentagio
do Cristianismo ¢, como elemento de unifo, encontrar-se -4 um desenho em estilo
floreado, mas que sempre dd uma idéia de continuidade, de perpetuidade. Outra idéia a
que tarmbém se pode fazer alusdo € a de elevacio, visto que, nas duas primeiras apari¢Oes
(c. 2-4 ¢ 7-9), sempre terd um carater prioritariamente ascendente. Para finalizar, entre os
compassos 12 e 14, o floreio € repetido na mesma altura por todas as vozes, entretanto, a
concepgao melddica traz agora um desenho feito com a utilizacdo de uma nota, sua
vizinha descendente € o retorno & mesma, em movimento que se assemelha a um suave
bater de asas de um passaro, que pode ser uma visualizacdo da imagem com a qual
geralmente se representa o Espirito Santo, justamente quando a musica intenciona

glorifica-lo.
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FIGURA 29. Movimento XII, Gloria Patri, compasso 1-19.
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Do ponto de vista da utilizacio de figuras retdrico-musicais presentes
nesta introduco, pode-se citar o noema e o polypfoton, conforme as definicdes
supracitadas. Um fato interessante que também pode ser ressaltado neste inicio, € que
existe uma utilizacdo de elementos musicais associados ao nimero 3: o floreio €
totalmente desenvolvido com o uso de tercinas; a entrada de cada uma das vozes durante
o mesmo dista, em sua maioria, de um intervalo de ter¢a descendente da dltima nota da
voz anterior; o intervalo melddico de terca € aplicado para cada repeticdo do desenho que
¢ utilizado entre os compassos 12 e 14. O emprego destes elementos pode estar associado

a representagdo simbdlica da Santissima Trindade.

A partir do compasso 20, encontrar-se-4 a frase sicut erat in principio e,

para reforcar a idéia de retorno ao principio contida nesta frase, Bach utiliza-se, nesta
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Ultima parte, do material temdtico apresentado no primeiro movimento do Magnificat, de
forma um pouco mais concisa e com alteragOes que garantam um carater de finalizagio a
peca. Provavelmente, este serd o iiltimo momento onde se podera encontrar alguma figura
retérico-musical: o gradatio entre o contralto € o tenor, no compasso 22, e o climax, no
compasso 23. No compasso 26, novamente encontrar-se-4 0 gradatio entre o contralto € 0
baixo e, novamente, o climax, no compasse 27. O noema poderd ser encontrado nos
compassos 29 a 32. Exatamente no momento em que o texto traz ef saecula saeculorum —
que significa “para todo o sempre” — nota-se o uso de varias minimas pontuadas ligadas
que, em contraste ao fluxo de semicolcheias, aludem ao cardter de atemporalidade, de
infinito, como se pode ver na figura 30. De certa forma, todo este trabalho ja havia sido
desenvolvido no primeiro movimento do Magnificat, e o cardter desta parte, como um
todo, em muito lembra a defini¢io da figura de retdrica chamada epanalepsis, figura esta
que estd completamente associada a artefatos de énfase do discurso pela repeticdo e que

tem a seguinte definicio:

“As  epanalepsis, epistrophe, paronomasia,  polyptoton,
antgnaclasis, ploce, efc assumem certas posigbes naturais na
misica, que € quase como se os oradores gregos pedissem essas
figuras emprestadas 2 arte da composicio musical. Para eles sdo
puramente repetitiones vocum, repetigbes de palavras, que sdo
aplicadas 4 mdsica de varias formas diferentes.”” “Tradugio do
autor”.

2 Mattheson apud Bartel, op. cit., p. 258. “The epanalepsis, epistrophe, paronomasia, polyptoton, antanaciasis,
ploce, ete., assume such natural positions in music that i almost seems as if the Greek orafors borrowed these
figures from the art musical composition. For they are purely repefitiones vocum, repetitions of words, which are
applied to music in various different ways” .
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FIGURA 30. Movimento X1, Gloria Patri, compasso 33- 42, “et in saecula saeculorum”.
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3. 0S ANDAMENTOS DO MAGNIFICAT E AS FORMULAS DE COMPASSO.

“Mas cada um pode considerar o fato por si mesmo, ¢, valendo -se
de consideracGes do texto e¢ da harmonia, observar onde uma
pulsacio mais lenta ou mais rdpida deve ser mantida. Pois € a0
mesmo tempo certo € muit0o necessirio que em concertos para coro
uma pulsacio solene e extremamente lenta deve ser mantida. Em
tais concertos por causa do estilo do novo madrigal € do novo
moteto serem encontrados mesclados e trocados, deve-se também
atuar de acordo com eles na pulsagio; sobre os quais hd uma
invengdo extremamente necessaria, onde as palavras italianas
adagio, presto (...} sao indicadas nas partituras de vez em quando.
Por outro lado os sinais C e ¢, muitas vezes confundidos, originam
muita confusio e obsticulos.” Praetorius. “Tradugio do autor”

No periodo que vai do século XVI at€ a segunda metade do século XVIII,
observa-se uma tentativa de se estabelecerem pardmetros mais confidveis para a fixacao
do andamento, visto que o antigo sistema que confiava a férmula de compasso a
responsabilidade de fixar a velocidade de execucdo da peca j& ndo era tdo eficiente.
Inicialmente, essa deficiéncia foi ocasionada pela mudanca da figura de valor, utilizada de
forma corrente como unidade de tempo na escrita musical — que era a minima e, ndo

raramente, até a semibreve. A mudanca no tratamento da composi¢io musical - com o

' 8utt, op. ¢it., p. 96. “But each can consider the matter for himself, and, from consideration of the text and harmony,
observe where a slower or a faster beat should be maintained. For it Is at once certain and most necessary that in
concertos for the chorus an exiremely slow, so lemn beat must be maintained. Because in such concertos new
madrigalian, new motet style are found mingled together and exchanged, one must also act according to this when
beating; about which there is an extremely necessary invention, where the words of the ltalian adagio, presto {...) are
indicated in parts from time fo time; for otherwise with two signs € and ¢, so often confused, there is and arises more
confusion and hindrarice”.
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aparecimento do estilo concertante — e, também, a énfase dada ao texto, terminaram por

deixar a situacio ainda mais complexa, como se pode ver na citagdo abaixo de Praetorius:

“Se eu observar as composicdes italianas da atualidade, para as
quais em tdo poucos anos tem se direcionado um novo estilo
singular e diferente, eu encontro muitas discrepancias e variedades
no uso de iguais e diferentes férmulas de compasso.”? “Tradugso do
autor”

A forma encontrada para dirimir tais dividas foi a utilizacdo dos termos
italianos que fazem referéncia aos andamentos, tais quais allegro, adagio, etc. No
Magnificat, especificamente, a questio n3o pode ser inteiramente respondida, j& que
vérias férmulas de compasso foram utilizadas e, apenas em dois movimentos, poderio ser
encontrados termos italianos que facam alusdo ao andamento especifico para aquele

movimento, como se pode verificar na tabela abaixo:

MOVIMENTO COMPASSO ANDAMENTO INDICADO
I. Coro 3/4
II. Aria 3/8
I Aria C Adagio
IV. Coro C
V. Aria C
VI. Aria (dueto) 12/8
VII. Coro C Adagio*
VIII Aria 3/4
XIX Aria C
X. _Aria (terzetto) 3/4
X1. Coro ¢
XIl. Coro C. 3/4

* indicacdo vélida somente para o final deste nimero a partir do compasso 29.

2 Rutt, ibid., p. 96. “And if | look at the Italian compositions of the present time, which in so few years have become
directed in a different, singular new style, i find very great discrepancies and varieties in the use of equal and unequal
tactus signs.”
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Uma possibilidade de se resolver este problema seria comparar os
compassos entre si, de tal forma que a mudanca na figura de valor que é tomada como
unidade de tempo tenha um impacto no andamento do movimento onde ela ocorre, em
relacdo ao movimento precedente. Essa visao estéd presente no tratado de Kirnberger3 Die
Kunst des reinen Satzes, citado no livio “Bach and the Baroque - European Source
Materials from the Baroque and Early Classical Periods with Special Emphasis on the
Music of J. 8. Bach”, de Anthony Newman (1941- ), no qual, inicialmente, ele afirma
que 0 “factus pode ser definido como a batida recorrente ou pulso que permanece
constante (...) algo em torno de 60 a 80 marcacdes por minuto, sendo a media usual em
torno de 72.”* Como o Magnificar é uma peca de jiibilo, com caracteristicas vibrantes,
serd fixado o andamento do movimento de abertura em 96 para, em seguida, serem

propostos os demais andamentos da obra.

O segundo movimento da peca € uma éaria em 3/8 ¢ tem uma
instrumentacdo mais leve com o emprego somente das cordas. Sobre esta férmula de

compasso, encontra-se a seguinte informagio no fratado de Kirnberger:

® KIRNBERGER, Johann Phillipp (Seafeld, batizado 24 de abril de 1721; Berlin 26- 27 julho de 1783). “Tedrico e
compositor aleméo. A partir de 1739, muda-se para Leipzig. onde fol aluno de J. 8. Bach durante dois anos.
Kirnberger lamentava que Bach néo tenha deixado nenhum tratado didatico ou tedrico e tentou, por meio d¢ s seus
escritos e atividade de ensino, propagar o "Método Bach'. Muitas de suas publicacbes foram planejadas para serem
manifestagbes praticas de seus interesses tedricos, e enire as mesmas podemos destacar Die Kunst des reinen
Satzes (1771} - em gue tentou divuigar os métodos de Bach, e Gedanken Uber die verschiedenen Lehrarten in der
composition (1782)". Tradugéo de: The New Groves Dictionary of Music and Musicians, 2001, v. 13, p. 628-29.

* NEWMAN, Anthony. Bach and the Baroque, New York: Pendragon Pre ss, 1995. p. 23. “Tactus can be defined as a

normal, recurring beat or puise which remains constant (...} falls somewhere between 60 and 80, the average being
about 727,
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“0 compasso 3/8 tem ¢ movimento vivo de um passepied, e € para
ser executado levemente, mas ndo de forma frivola, sendo utilizado
tanto na msica de cimera como na misica para teatro.””
“Traducio do autor”

Sugere-se um andamento aproximadamente 15% mais rapido do que o
nimero inicial, o que possibilitard uma fluéncia A singela melodia que é executada pelo
SOprano, a0 mesmo ternpo em que garante a perfeita articulacdo das fusas e a

compreensdo das hemiblias, presentes nos compassos 10-11, 34 -35, 56-57 e 90-91.

O terceiro movimento ¢ revestido de maior complexidade, visto que
apesar de 0 compasso ter a seminima como unidade de tempo, encontra-se a €xpressao
adagio®, utilizada no inicio da peca. Desta forma, é importante que se observe o fluxo
ritmico e a idéia geral do texto. Quanto ao fluxo ritmico, observa -se que o mesmo €
repleto de semicolcheias, ¢ quanto & idéia textual, tem-se um cardter de plangéncia que
serve para ressaltar a mansuetude de Maria ao saber de sua bem-aventuranga. A respeito

desta férmula de compasso, Kirnberger observa o seguinte:

“O compasso 4/4 indicado pelo C é de dois tipos. Ele pode ser
usado em vez do compasso 4/2 [de forma a descrever uma execugao
enfitica e pesada], anteriormente descrito, usando a palavra

® Kirnberger, op. cit., p. 27. “The 3/8 meter has the lively movement of a passepied, it is to be performed lightly, but
not frivofously, and is used extensively in chamber and theater music.”

® Termo Htaliano que significava “a vontade”™ - Dicionario de Msica Grove, op. oft., p. B.
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qualitativa grave, sendo entao chamado ‘grande 4/4°. O grande 4/4
tem uma expressao e movimento extremante pesados, € por causa
de sua natureza enfitica € usado primariamente em grandes pegas
religiosas, coros e fugas; colcheias e pequenos grupos de
semicolcheias sdo seus valores de notas mais rapidos.” “Tradugio
do autor”

Assim, uma atitude prudente serd a de sempre ter a colcheia como
referencial, 0o que poderd ocasionar uma marcagido a oito em alguns trechos deste
movimento por parte do regente. Esta “nova” unidade de tempo poderd ter uma marcagio
em torno de 84 marcagdes por minuto, o que possibilitaria uma perfeita adequacio ao
caréter do desenho melddico da palavra humilitaterm e, também, uma leve inflexdo a mais
do tempo no momento em que se tem a modulacdo e 0 novo desenho melddico associado

a palavra ecce, que simboliza a alegria de Maria.

No quarto movimento, nio existe nova indicacao de andamento feita com
0 uso de termos italianos, sendo mantido o mesmo compasso. Também se observa que
ndo existe separacao entre este movimento € ¢ anterior, sendo isto, em parte, em virtude
da idéia que tinha Bach de ndo fracionar o texto, que, neste caso, estd contido em um
tinico versiculo (vs. 48). Todavia, € notéria a diferenca de caréater entre estas duas partes e
uma possibilidade que se aponta para a obtencdo de um andamento correspondente & nova
realidade € retomar um andamento préximo ao do inicio da peca, tendo a seminima em

torno de 88 marcacdes por minuto.

7 Kirnberger, op cif., p. 25. “The 4/4 meter, indica ted by C, is of two kinds. It can be used instead of the 4/2 meter, just
described, using the qualifying word grave, and is then called ‘great 4/4". The great 4/4 has an extremsly heavy
movement and expression, and because of its emphatic nature is used primarfly in large pieces of church music,
choruses and fugues; eights and few groups of sixteenths are its fasiest note values. 7
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No quinto movimento, deve-se ter uma preocupacao técnica na hora de se
eleger o andamento: adequar a voz do baixo a um desenho melédico com constincia de
semicolcheias e, geralmente, este tipo de passagem com 0 emprego de coloraturas traz
dificuldades singulares para a maioria dos cantores com este timbre. Também se deve
atentar para o fato de existirem passagens de até quatro compassos sem possibilidade de
respiracdo. Dessa maneira, um andamento em torno de 88 marcagbes metrondmicas serd

comodo para esta passagem.

O sexto movimento, em compasso composto (12/8), tem um afeto de
mansuetude, o qual estd diretamente associado & palavra misericordia. Portanto, o
andamento deverd estar em conformidade com esta idéia e, para isto, sugere-se que a
seminima pontuada tenha um andamento de 64 marcagdes por minuto. A idéia € a de se

manter oS andamentos que tenham sempre uma relacio matemdtica entre si, mesme que

exista uma alternancia de compassos simpies € compostos.

O sétimo movimento estd escrito em C ¢, cOmO o mesmo tem um tipo de
desenho vocal com predominancia de semicolcheias, tal qual o primeiro movimento,
poder-se-ia retomar o andamento inmicial, que € de 96 marcagOes metrondmicas por
minuto. Essa idéia também ajuda a reforcar a divisac do Magnificat, na qual somente o
primeiro, o sétimo e 0 décimo segundo movimentos estio utilizando todo o efetivo e que,
portanto, devem possuir alguma similaridade do ponto de vista de execucdo entre si. A
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partir do compasso 29, encontra-se a marcacdo adagio, todavia, o desenho mel6dico €
prioritariamente feito com o uso de seminimas, 0 que induz a nao se utilizar 0 mesmo
raciocinio do terceiro movimento, fato que deixaria a execucao extremamente pesada e
com uma distancia tdo grande entre uma silaba e outra que seria praticamente impossivel
de se entender o texto, alids, este aspecto deve ser a razdio de ser da utilizagdo de uma
textura homofdnica. Seguindo a légica matemdtica descrita no sexto movimento, poder-
se-ia sugerir que se continuasse tomando a seminima como unidade de tempo, com 60

marcagdes por minuto.

No oitavo movimento, a id€ia afetiva estd associada a manifestacdo do
poder divino, que derruba os poderosos ¢ eleva os humildes. Para reforgar o cariter deste
poder, Bach trabalha os violinos com um desenho melddico em unissono, que serd
retomado pelo solista, com um predominio de semicolcheias em um trabatho que tem um
cardter de bravura. O compasso 3/4, associado a este carater enérgico, pode possibilitar a

marcac¢ao da seminima em torno de 108 marcagOes por minufo.

O nono movimento estd escrito em 4/4 e o cariter da peca estd mais
ligado a parte do texto que fala “encheu de bens os famintos”. O desenho melddico do
contralto € pieno de semicolcheias, porém, com um cardter menos enérgico do que o
movimento anterior. Assim poder-se-ia pensar na aplicagio do “pequeno 4/4”, conforme a

seguinte explicagao:

91



“O pequeno 4/4 tem um movimento mais vivo e & para ser
executado com um pouco mais de leveza. Ele pode usar todas as
notas com valor até a semicolcheia, e pode ser empregado nas mais
variadass formas em todos os tipos de composigio. “Traducio do
autor.”

Uma possibilidade é diminuir em aproximadamente 25% o pulso da
unidade de tempo inicial, ficando a seminima com 72 marcagdes metrondmicas, medida
que dard fluéncia as coloraturas, ao mesmo tempo em que ressalta a graciosidade da

instrumentacao, que utiliza simplesmente duas flautas e um cello em pizzicato.

O décimo movimento estd escrito em compasso 3/4 com a utilizacdo de
um trio de vozes femininas, oboés I e II em unissono e baixo continuo. O desenho
melddico das vozes tem um predominio de colcheias, mas, em oposicao a isto, a melodia
dos oboés € desenvolvida com o emprego continuo de minimas pontuadas, sendo, ainda,
finalizada por uma nota com dura¢io de 24 tempos. Quanto ao cariter da peca, ele esta
diretamente associado a idéia de misericordia para com os filhos de Israel. A necessidade
de se obter um andamento mais lento e que garanta um cardter mais introspectivo é

absoluta. Assim, sugere-se a marcacio da seminima com 64 marcacdes metrondmicas.

O décimo primeiro movimento do Magnificat € escrito para coro € baixo

continuo em compasso ¢. Quanto a este compasso, Kirnberger afirma o seguinte:

8 Newmnan, op. ¢it., p. 26. “The littie 4/4 has a more lively movement and is to be performed with far more lightness. 1t
can use alf notes vaiues up to sixteenths and can be used in the most varied ways for all kinds of composition .
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“E para ser notado que este compasso é muito enfitico e pesado,

mas ainda € para ser executado em uma velocidade indicada pelos

valores das notas, a menos gue as palavras qualitativas grave,

adagio, etc., especifiquem um tempo mais lento (...) Nenhuma nota

de valor menor que a colcheia pode ser usada.” * “Traducio do

autor”

Em consonincia com este pensamento, a marcacio seria a dois e a
minima teria 84 marcag¢Oes metrondmicas, garantindo uma interpretacio de acordo com o
pensamento de Kirnberger e que, efetivamente, se aproxima da interpretacao praticada
durante o século XVI, quando se fala na execucdo de um coro “ a cappella” em estilo
fugato. Provavelmente, a idéia do arranjo para este nimero esteja baseada em uma
tentativa de o conceber aludindo aos antepassados de uma forma “musical”, ou seja,

utilizando um processo composicional distante dos que eram utilizados pelos seus

contemporaneos.

O ultimo movimento estd dividido em duas partes: a primeira estd escrita
em 4/4, tem como principal caracteristica uma estrutura acordal, a qual sempre reaparece
quando o texto fala da Santissima Trindade. Entre estes acordes, héd um desenho floreado,
sempre baseado na palavra “Gléria”. A segunda parte estd b aseada no texto “como era
desde o principio” e, para isto, Bach retoma o material do movimento de abertura, de

forma que a relacio entre 0 texto ¢ a musica € particularmente clara. Dessa forma, dois

® Kirnberger, op. ¢if., p. 24. “ft is to be noted that this meter is very heavy and emphatic, but still it is to be performed at
a speed indicated by the notes values, unless the qualifying words grave, adagio, eic., specify a slower tempo (...} No
note values smaller than eights may be used. "
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andamentos distintos deverao ser fixados para cada uma da s sessdes. Na primeira parte,
poder-se-4 aproveitar a definicdo de Kimberger sobre o compasso 4/4 anteriormente
descrita e, assim, manter uma marcagdo “a quatro” com a seminima em 52 marcagbes
metrondmicas por minuto. Quanto a segunda parte, acredita -s€ que a melhor atitude serd
retomar o andamento inicial da peca, o qual foi convencionado com a seminima em 96

marcacOes metronomicas.

Finalizando, afirma-se que esta € uma tentativa de responder a
problemética dos andamentos no Magnificat de Johann Sebastian Bach, em que se
associam documentos de época a uma ldgica mateméatica que gera uma relacao entre 0s
diversos andamentos da peca. Todavia, atenta-se para uma observacio feita no obituério
de Bach, de autoria de Carl Philipp Emanuel Bach (1714 -1788) e Johann Friederich
Agricola (1720-1774), publicado em 1754, que afirma: “Na regéncia ele [Bach] era muito
preciso, e quanto ao andamento, que ele geralmente pegava muitc vivo, era
excepcionalmente seguro.” 1% Portanto, as marcacies metrondémicas sa0 uma bissola, mas
o que realmente importa € o0 bom senso de tentar, com base em uma variante temporal da
miisica, obter a melhor interagao com o caréter presente em cada um dos movimentos, ou

quicd, em cada parte destes mesmos movimentos.

% DAVID, Hans Theodor, MENDEL, Arthur. The new Bach reader. New York: Norion, 1998, {Revisdo s ampliagdo
de WOLFF, Christoph). p. 305-8. "In conducting he was very accurate, and of the tempo, which he generally took very
lively, he was uncormmonly sure”.
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4. AS ARTICULACOES NO MAGNIFICAT.

“A articulagio € tdo crucial para a musica como para o discurso;
sem ¢la 0 mais coerente dos discursos pode ser considerado sem
sentido. E particularmente importante na miisica do perfodo barroco
devido a énfase exagerada dada pelos compositores e tedricos na
arte da retdrica, & capacidade de mover e convencer o piblico.
Além disso, dada a extensio de dindmica relativamente estreita dos
instrumentos barrocos, a articulacio - a relagiio de tempo entre cada
nota e sua vizinha - é o principal significado de expressio.” Butt.
“Tradugio do autor”

A escolha da articulagio serd um momento crucial na vida de um
intérprete, visto que neste ato poder-se-4 vislumbrar o tipo de afeto por ele visionado, seu
conhecimento histdrico dos processos de grafia e o conhecimento ou ndo de praticas
interpretativas que estiveram no dominio da tradicio oral, fato que ndo se pode
desconhecer, pois, como afirmou Couperin (1727 -1789) “Nés escrevemos diferente do
que nds executamos.” Sabe-se que Bach pretendia diminuir a distAncia entre composigio
e execucdo, restringindo a liberdade da segunda acio, mas deve-se atentar para o fato de
que fatores técnicos e musicograficos ainda estdo por ser compleiamente elucidados, se €
que um dia serdo, ¢ isto garante um espaco para escolhas pessoais no ato da concepgio

interpretativa.

' BUTT, John. Bach Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1995, prefacio ix. * Articulation is as
crucial to music as It Is lo speech; without it the most coherent of discourses can be rendered meaningless. It is
particularly important in music of the Barogue era in view of the stress lald by composers and theorists on the art of
rhetoric, the ability to move and convince an audi ence. Furthermore, given the relativity narrow dynarmic range of
Barogque instruments, articulation - the relation in time of each note o fis neighbor - is the principal means of
expression’.
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As primeiras fontes a serem levadas em consideragdo na hora de se
estudar a articula¢do na musica sao os autdgrafos, isto €, o manuscrito da obra feito pelo
proprio compositor. Dadelsen observa que este material, em geral, é bem mais marcado
do que as cdpias posteriores. Pode-se observar também o inverso: uma profusio de
articulacdes que absolutamente ndo estavam presentes no manuscrito, como pode ser
aferido mediante a comparacio da parte vocal do primeiro movimento, entre 0s

compassos 31 e 42, da edigio Urtext* da Neuen Bach-Ausgabe ¢ da edigio Peters (figuras

31e32).

2 palavra de origem aiema que designa uma edigio onde as notas e as indicagdes do proprio compositor aparecem
com exatiddo e qualquer acréscimo editorial, interpolagéo ou interpretagéo & claramente distinguida.
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FIGURA 31
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FIGURA 32:
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No caso especifico do Magnificat em Ré Maior, podem-se observar
algumas discrepéncias entre a partitura da Neuen Bach-Ausgabe e o material de orquestra

impresso pela propria editora Bérenreiter (BA 5103). A seguir, duas ilustracdes desta

afirmacao:

FIGURA 33. Movimento VI, Et misericordia, compassos 1-4, retirado da partitura.

L —
T F—
e )

—"
- sy
o

Violinl |1 e o

Vioin It

FIGURA 34. Movimento 1V, Er misericordia, compassos 1-4, retirado da parte de

violino.
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Estas diferencas entre as partes de orquestra e a da partitura editada pela
Birenreiter € que, justamente, possui o trabalho m usicol6gico mais conciso sobre a obra
de J. S. Bach, podem ter como causa a utilizacio de manuscritos coletados em locais e/ou
datas diferentes. Para a confec¢@o das edicbes Bach-Ausgabe e Neuen Bach-Ausgabe,

foram consultados e comparados os manuscritos Deutschen Staatsbibliothek Berlin
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(Mus.ms.Bach p.39), a c6pia da partitura feita por H. Michels *, material para vozes do
século XIX, propriedade inicial da Singakademie de Berlin e a cOpia da partitura em
Komvolut, propriedade inicial do organista e pianista Christoph Ernst Friedrich Weyse

(1774-1842), atualmente depositada na Koniglichen Bibliothek Kopenhagen .

Os problemas envolvendo articulacies n3o terminam com 0s que foram
anteriormente descritos. A partir deste momento, serdo isolados alguns casos para que se
possa visualizar melhor o problema ¢, em seguida, se sugerir uma possibilidade de leitura
e resolucdo do mesmo. No intuito de evitar incoeréncias, todas as figuras foram retiradas

da edicdo Urtext da Neuen Bach-Ausgabe.

® 4. Michels & comprovadamente copisia de varias obras de J. S. Bach.
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4.1. Movimento I

FIGURA 35. Movimento I, Magnificat, compassos 7-8, violino 1.
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Apesar de os dois instrumentos desenvolverem o mesmo fragmento em
unissono, observa-se 0 uso de diferentes articulaches. A causa desta escrita diferenciada
pode estar na natureza distinta dos instrumentos, ou na pratica de se grafar a articulacio
em um dos instrumentos e, no momento do ensaio, solicitar ao outro que utilize a mesma
configuracdo. Butt, em seu livio Bach Interpretation, aponta em diversas ocasides estas
“incoeréncias” na grafia das articulacGes e apresenta, na maioria das vezes, o porqué das

mesmas.

A grafia da articulacio dos instrumentos de arco tende a ser mais
desenvolvida do que a encontrada em outras familias d e instrumentos, visto que as
diversas possibilidades de arcadas podem tornar uma mesma passagem passivel de

variadas execucgbes ou propostas expressivas. As ligaduras teriam, assim, um papel
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técnico e musical, apesar de nem sempre ser possivel uma clara distingio entre estas duas

facetas.

Nos instrumentos de sopro, a articulacdo ndo € uma exigéncia técnica
obrigatéria, portanto, a utilizaco de ligaduras seria mais um pedido interpretativo do que
técnico. Antecessores de Bach possuiam conhecimento disto, ¢ n@o causa surpresa
encontrar nos escritos de Ganassi (1492-metade do séc. XVI) em 1535, a preconizacio de
trés formas distintas de emissio do ataque de lingua: te-ke, te-re e le-re’. Estas
diferenciadas formas de ataque deveriam ser escolhidas em consondncia com o carater da

melodia a ser executada.

Uma fonte que pode servir de apoio para a compreensdo das distintas
articulacbes de uma mesma melodia, executada simultaneamente em instrumentos de
familias distintas, sdo 0s manuais de ensino da época de Bach. Neles, é patente a
possibilidade de utilizagdo de uma mesma marcacio por instrumentos diversos, uma vez
que os autores os escreviam tendo a preocupagdo de utilizar um ambito, escalas e

desenhos melddicos exeqiiiveis por todos.

Desta maneira, pode-se lancar mio da articulagio presente nos violinos

para o trecho similar presente no oboé, visto que o importante € observar que a articulago

* bid., p. 47.
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requerida por estes doijs instrumentos € basicamente a mesma. Uma conclusio € que, mais

do que a instrumentacdo, hd a qualidade da figurago a determinar a articulacio.

Pode-se ainda visualizar uma outra possibilidade de execucgdo da
articulagdo para estes conjuntos de guatro semicolcheias: a execucgfio dos mesmos ligados
em pares de semicolcheias. Isto € visivel notadamente no compasso 3/4, onde a figuragéo
¢ prioritariamente em colcheias. Esta observagio estd presente tanto em Butt, como em

Veilhan.’

FIGURA 37. Movimento I, Magnificat , compassos 35-36.
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® VEILHAN, Jean Claude. Les regles de P'Interprétation musicaie a 'epoque Baroque. 3. ed. Paris: Alphonse
Leduc, 1977.
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Nesta figura, observa-se o uso do ponto de “ staccatto” no meio de uma
frase onde a principal caracteristica seria a agilidade. Dessa forma, uma das possibilidades
de se validar este signo € reforcar o ritmo sobre o qual estd grafado e fazer alusdo ao

carater de anapesto do mesmo.

FIGURA 38. Movimento I, Magnificat, compassos 38-45.
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Podem-se vislumbrar também dois problemas relativos a articulacio
neste trecho: o primeiro diz respeito ao legato colocado no momento em que se pronuncia
a palavra anima, e o segundo, ao fato de o desenho utilizado na palavra magnificat, e que
tem como base musical um arpejo ascendente com uso de colcheias, estar em algumas

vozes escrito em legato (c. 40) e outras vezes sem indicacio de articulagao (c. 39).

O caso da palavra anima, aparentemente, € uma tentativa de afirmar até
qual nota a vogal “a” deverd ser emitida, fato notério, igualmente, porque quando a
figuracdo ritmica sofre alteragdo, como no caso do compasso 43 (tenor e contralto), a
ligadura também ser4 alterada. Neste caso especifico, pode-se atentar para o fato de que,
conforme Butt, a execucdo em “detaché em notas répidas tinha prioridade sobre o estilo
legato.” S Esta preconizacio também estaria de acordo com o afeto desta pega, na qual o
trabalho vocal intencionalmente tenta adquirir um caréter mais instrumental, o que mais
uma vez reforcaria, por mejo do uso de um correto decoratio’, a idéia de jibilo contida

neste movimento.

Marshall®, em seu livio The Compositional Process of J. S. Bach (1972),

desenvolve um estudo, no qual compara as articulacdes presentes nos rascunhos de Bach

® Butt, op. ¢it., p. 13. “ ...A detached performance of runs had priority over a legato style”.

7 A mesma coisa que elocutio, que & um dos cinco ¢ omponentes estruturais do processo retérico. O decoratio & a
performance do discurse, & forma como se podem traduzir as idéias, textuals ou musicais, adicionando-lhe
ornamentos gue garantam ao argumenic grande énfase.

® MARSHALL, Robert Lewis. The compositional process of J. S. Bach. Princeton: Princeton University Press,
1972. 2v.
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as encontradas nas partituras autografadas. Com base nele, € possivel observar que elas

podem ser inseridas em um dos seguintes casos:

1. Omisséo do texto, ou texto parcialmente escrito;
2. Determinacdo das notas que sofrerzo alteracio, geralmente ornamento s;
3. Clarificagdo da execugdo da sincope, ou determinagio dos grupos de notas que

pertenceriam a mesrna harmonia.

Nestes casos, muitas das ligaduras seriam omitidas na versao final, uma
vez que serviriam muito mais como uma buissola ou lembrete a0 compositor durante o

processo composicional.

Butt atenta para o fato de que muitas ligaduras foram escritas ao mesmo
tempo das notas, € ndo raro, passagens idénticas estdo grafadas sem o uso da ligadura em
determinado compasso e com 0 uso da mesma em outro. Isto seria decorrente da prépria
evolucdo do processo composicional, e desta maneira, elas poderiam, genericamente, ser
utilizadas em todas as passagens similares. As ligaduras também poderiam indicar quais

os motivos que, dentro de um determinado movimento, tém a mesma origem.

A andlise da partitura, no que concerne ao fato de a palavra anima ser

executada com a utilizacdo do arpejo, mas estar grafada sem o uso da ligadura, nao é
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conclusiva: pode ser causado pelo fato de o texto nio ter sido escrito em sua totali dade no
momento da composicdo, ou seria decorrente da pressa de se finalizar o material para a
execucao, como também indica que em qualquer uma das variages nas quais o material
fem a mesma origem, visto que o arpejo ndo € necessariamente apresentado em o rdem

direta.

Uma conclusdo definitiva talvez poderia ser obtida por intermédio do
método de andlise utilizado por Marshall, no qual se confrontaria o manuscrito
autografado e as partes. Todavia, a possibilidade de se ter articulagbes distintas para o
mesmo desenho parece a menos sensata. Desta forma, o melhor caminho seria executar

todas as apari¢des deste com o uso de ligaduras.

FIGURA 39. Movimento I, Dominum, compasso 44.

As articulagbes escritas por Bach podem isolar determinados ornamentos,

como bem ilustra o seguinte texto:

“Virios pontos devem tomar parte de algum estudo detathado da
notacdo da articulagio de Bach. Primeiro ele estava vivendo ¢
frabalhando em um meio onde a divisdo entre o papel do
compositor ¢ o do executante ndo eram muito claros; ambos, de
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determinada forma, eram madsicos praticos. O préprio estilo musical
derivava da ornamentacdo de uma rede subjacente baseada nas
convencbes do contraponto estrito. Tais misicos estavam
conscientes da hierarquia gramatical do sistema métrico barroco,
como também estavam cientes da qualidade oratdrica de recursos
especificos tais como a dissondncia. Muito do interesse retdrico na
poética musical jaz na ornamentacio, 0 decoratio, que poderia ser
improvisado pelo executante ou notado pelo compositor. O
reconhecimento ¢ o delineamento de tais figuras era um dos
fundamentos de articulagdo na performance.” “Traducio do autor”

A articulac@o escrita nesta quinta figura diz respeito ao reconphecimento
de uma das figuras ji estudadas: o circolo mezzo™. Nio é por acaso que esta figura
aparece no momento em que falamos a palavra Dominum, visto que existe uma forte
tendéncia de associar sua utilizacio a simbolismos inerentes aoc uso da palavra Deus.
Aqui, mais uma vez, a execu¢io deve seguir o carater geral da pega, e ser executado em
detaché. O mesmo raciocinio poderd ser utilizado na reapari¢do deste desenho no

primeiro soprano, compasso 74.

° Butt, op. ¢it., p. B, "Several points must underpin any detalled study of Bach's notated articulation. First he was
living and working in an environment where there was no clear division between the role of composer and
performer; both, in a sense, were practical musicians. The musical style fiself derived from ornamentation of an
underlying network grounded in the conventions of strict counterpoint. Such musicians were aware of
grammatical hierarchy of the barogque metrical system, as they were of the craterical quality of specific devices
such as dissonance. Much of the rhetorical interest of the music lay in this ornamentation, the decoratio, which
could be improvised by performer or notated by the composer. The recognition and defineation of such figures
was one of the fundamentals of articulation in performance”.

'® Figura de retérica formada por quatro notas de pequena duragado, onde a primeira ¢ a terceira notas t ém alturas
diferentes.
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FIGURA 40. Movimento I, Magnificat, compasso 44.

me -~ a - Do - - « mi o« pumg
ﬁ' 3 i : .
B T i — -—
a3 ¥ 14 ¥ Y
ma me a D¢ - mi - pum;

Dentre os esquemas métricos do barroco, o mais conhecido € o forte-
fraco. Pode-se observar uma tendéncia a executar pares de colcheias, especialmente em

momentos cadenciais, ligando-as. Mais uma vez Butt informa que “a maioria das grafias

de Bach que utilizam 2

E—

| tanto para instrumentos de corda, como para instrumentos de
sopro, € achada no autégrafo, o qual sugere que os pares de ligaduras podem, muitas
vezes, ser fundamentais para a propria composicdo.”’’ No compasso 74, a mesma
figurac@o aparece no contralto, mas ndo esta escrita com o uso de ligadura. Pode-se, tal
qual a figura 38, lancar méo da analogia: executar todas as aparicbes do mesmo material

com uso de ligaduras.

" Butt, op. cit., p. 94. “The majority of Bach’s recorded uses of #. 3 3 for both strings and wind is found in the
authograph score, which suggests that paired slurs might often be funuaimental 1o the composition itself ™.
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O cuidado com as generalizacBes deve ser levado em conta: nem tudo o
que parece igual realmente o €. Um exemplo disto estd nos desen hos existentes no baixo e
no contralto, no compasso 44 ¢ no compasso 74, no soprano, no tenor € no baixo. Nestes
casos, nao se deve utilizar o mesmo raciocinio de ligar as colcheias em pares, ja que a
silaba “mi” estd na parte fraca do tempo. Quanto & figu racio encontrada no baixo, pode-
se fazer alusdo ao pensamento de Quaniz (1697-1773): “ndo devemos ligar notas iguais

colocadas juntas.”

A seguir, vejam-se as possiveis grafias para estes dois compassos, com 0
adicionamento das ligaduras que nio estdo esc ritas (grafadas em pontilhado, evitando-se,

assim, a diferenciacao entre 0s acréscimos propostos e os presentes na edicdo Urrext ).

FIGURA 41. Movimento I, Magnificat, compasso 44.

"2 \feilhan, op. ¢it., p. 16. “} ne faut pas que les notes semblent colides ensembie”.
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A diferencia¢io entre a articulagio escrita também pode ser observada

entre os instrumentos e o trabalho vocal, e uma ilustragdo disto esta na figura 42:

FIGURA 43. Movimento I, Magnificat, compasso 43, soprano II e flauta II.

FL2 \\

Neste caso, apesar da grafia diferenciada, o efeito sonoro deverd ser
baseado na linha do canto, que, por sua vez, ¢ guiada, na maioria dos casos, pela
silabacfio. Assim, 0 apoio recaird na primeira colcheia do compasso, a0 mesmo momento
em que é pronunciada a silaba “me”, que, por sua vez, é tdnica. Como acontece no
momento em que se tem a vogal “a”, existem duas notas, estas serdo naturalmente
ligadas. A ligadura escrita para a flauta tem justamente o papel de suavizar a emissdo
destas trés notas, a0 mesmo tempo em que adverte para a nio utilizacdo da figuracio de

semicolcheias ligadas em pares, o que terminaria por quebrar o acento requerido pela

palavra mea.

i1



4.2. Movimento II

O segundo movimento do Magnificat tem uma profusio de diferenciadas
grafias do legato. Inicialmente, pode-se evocar o fato de o mesmo tratar-se de uma aria
que utiliza unicamente cordas na instrumentagdo, e estas, naturalmente, tém uma escrita
mais delgada quanto as articulacfes. Ainda poder-se -4 citar o carater “galante” da escrita
em 3/8, o que também exige uma execucdo mais “leve”. Assim, eis 0s motivos pelos

quais as notas sio ligadas de diferentes formas:

1. No segundo compasso, nos violinos, a intenc¢ao serd garantir 0 mesmo maneirismo
de fraseado de quando o soprano tem a palavra exultavit, no compasso 13.

2. No compasso 3, na parte do violino I, observa-se um jogo de arco tipico da musica
em estilo galante: por questOes técnicas, a emissao das ¢inco notas em uma Gnica
arcada seria suavizada, garantindo um estilo cantabile.

3. A figuracdo presente no violino, no compasso 3, estd relacionada tanto com a
necessidade de frisar o primeiro e terceiro tempos, como a de garantir uma
articulac@o semelhante & do soprano, no momento em que este apresentar a palavra
exultavit, com a silaba “vit”, no terceiro tempo do compasso 33.

4. O ponto de staccato, encontrado nos violinos, no compasso 6, tem como objetivo
evitar um reforco inadvertido na emissdo da colcheia do segundo tempo, haja visto
que as duas semicolcheias presentes no primeiro tempo estdo ligadas. Também se
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pode fazer mencao ao desenho similar do soprano, no momento em que tem a
palavra exultavit e onde a silaba “vit” € &tona, escrita no segundo tempo do
compasso 14.

5. Ap6s o compasso 8, nos violinos, que € executado sem uso de ligaduras, o
compasso 10 traz um desenbo de colicheias ligadas aos pares. Isto ocorre
justamente pela necessidade de reforcar a insercio de uma nova figuracio, ao
mesmo tempo em que possibilita uma articulacdo propicia a compreensido da
execucdo das hemidlias, presente neste € no préximo compasso.

6. As ligaduras presentes no violino I, no compasso 12, e no violoncelo, no compasso
29, implicam o mesmo uso: delinear a figuracdo utilizada por Bach, clareando

quais sa0 as notas principais neste contexto.

Certamente, este ¢ o movimento do Magnificat que tem a grafia de
articulagdo mais bem estruturada, 0 que ocasiona sua utilizagio tal qual ela € apresentada.
Nota-se apenas que no compasso 2, na parte do violoncelo, as {rés primeiras notas
poderiam ser escritas ligadas, fato que reforcaria o delineamento desta figuracgio, o qual é

semelhante aquela encontrada no compasso 29 do préprio violoncelo.

113



4.3. Movimento II1

O terceiro movimento apresenta similaridades com a leitura “afetiva”
preconizada por autores como Quantz, em que a idéia de uma execucdo em legafo estaria
relacionada com as tonalidades menores. Bach, mormente nas cantatas compostas em

Weimar, muitas vezes associou este estilo legaro a andamentos como o adagio.

FIGURA 44. Movimento III, Quia respexit, compassos 1-5, oboé solo.

As ligaduras presentes na linha do oboé sdo bastante consistentes no que
tange & grafia da articulagdo. Todavia, na partitura, algumas passagens estfo escritas sem

o adicionamenio das mesmas.

Na parte deste instrumento, de autoria da propria editora Bérenreiter, as
ligaduras estdo escritas. Fato comum, j4 que em muitos casos existe divergéncia entre a
articulagdo presente no conjunto das partes e na partitura, como se pode aferir na préxima

figura:
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FIGURA 45. Movimento III, Quia respexit, compasso 1-5, oboé solo (extraido da parte).

Oboe

Estas diferencas muitas vezes sdo decorrentes da auséncia de um
autégrafo manipuldvel, visto que este pretendia ser a visdo final do compositor, em que
todos os detalhes de instrumentacdo e articulacdo seriam observados, Dadelsen (1918-77)
afirma em seu artigo De confusione articulandi que Bach aspirou grafar consistentemente
suas articulacGes, ¢ a maioria dos problemas editoriais seriam decorrentes mais de um
trabalho incompleto do que de um trabalho inconsistente’®. Assim, mesmo que estas
ligaduras nfo estivessem presentes na parte, certamente poderiam ser subtendidas e,

portanto, executadas.

A parte delegada ao violoncelo, ainda no terceiro movimento, tem duas
figuragdes distintas: uma composta por trés semicolcheias ligadas e uma seminima, e
outra que repete a figuracdo com seis semicolcheias, apresentada pelo oboé no primeiro
compasso. Novamente, serd observada a auséncia da ligadura que isola a primeira

figuragio, nos compassos 1, 5, 6, 12, 13 e 14, fato ji esclarecido pela editora Birenreiter.

¥ DADELSEN, G. von, de Confusione Articulandi in Ars Musica, Musica Scientia. Festschrift Heinrich Hischen,
Cologne: ed. D. Altenburg, 1980, p. 71- 5 apud Butt, op. ofl. p. 131. "Bach did aim at consistency of markings {...)
Edhtorial problems are usually concerned with incompleteness rather than inconsistency.”
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Quanto a sutil modificacio observada na articulagio da segunda figuragio nos compassos
19 e 20, decorre da necessidade de adequa-la a silabagdo desenvolvida pelo soprano

nestes mesmos momentos,
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4.4. Movimento IV

O quarto movimento estd escrito com a completa auséncia de ligaduras.
Isto pode ser fruto da necessidade de se contrapor ao afeto presente no movimento
anterior, fato corrente na estética do periodo barroco. Também se pode fazer alusio ao
fato de os instrumentos dobrarem ipsi literis 0 desenho das vozes e, portanto, devendo ter
sua articulacdo governada pela forca da silabacio do coro. As dnicas ressalvas que
poderdo ser feitas tangem ao uso, geralmente grafado com ligaduras, das figuras de
retdrica: o circulatio, presente em todas as vozes Do momento em que Se pronuncia a
palavra omnes, € a antecipatione della nota,’* presente no violino I, no tltimo compasso.
Quanto a0 primeiro caso, observa-se que, muitas vezes, ao final do circulatio, algumas
vozes permanecem desenvolvendo um movimento repleto de semicolcheias, o que
poderia confundir o interprete. Quanto & antecipatione, este € um dos pontos para o qual
atualmente existe um conhecimento corrente de priticas que foram disseminadas pela

tradi¢iio oral e, portanto, poderd ser utilizada, como h4 de ver-se na préxima figura.

FIGURA 46. Movimento IV, Omnes generationes, compasso 27, violino L

Vin 1 {#&F —

 Figura de retorica onde urna nota vizinha, superior ou inferior, antecipa a nota pertencente & proxima harmonia.
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4.5. Movimento V

O quinto movimento nio apresenta maiores problemas no que concerne a
articulacio, e a inica questdo que se poderia fazer mencao é quando o baixo desenvolve, a
partir do compasso 29, uma figuracio em que as semicolcheias estio ligadas aos pares. O
violoncelo, que apresenta um desenho com 0 mesmo 1itmo, ndo estd escrito com esta
articulacdo. Ha duas possibilidades: ou as ligaduras dizem respeito, exclusivamente, a
distribuicao das quatro silabas pelas dez semicolcheias e, portanto, nao existe a
necessidade de o violoncelo repetir o fraseado; ou Bach, intencionalmente, manteve a
mesma figuragao que este instrumento ja havia executado cinco vezes. Apos a finalizacdo
do solo do baixo, esta nova repeti¢ao haveria de garantir a unidade na execucao desta

parte.
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4.6. Movimento VI

O sexto movimento terd a sua idéia de articulagio abstraida das melodias
executadas pelo tenor e pelo contralto. O cardter plangente estd presente na escolha da
tonalidade menor, no ritmo pastoral e até no uso das surdinas nos instrumentos de corda.
Em consondncia com este cardter mais introspectivo, Bach utiliza um desenho de ligadura
tipica de compassos Ccompostos, nos quais a subdivisdo em tercos de tempo €
preponderante. Este desenho € caracterizado pela ligadura que une o conjunto de trés
colcheias. Mas, a auséncia de ligaduras se faz sentir a partir do compasso 2 (violino Il e
vicla) na partitura. Nas partes, a situagdo ¢ menos conflitante e somente poder-se-a

questionar a auséncia do padrao do legato no segundo tempo do compasso 4 do violino I e

no segundo tempo do compasso 11 do violino e flauta II.

Preconizar a utilizaglo continua da figuracio em /legato para todos os
conjuntos de trés colcheias € uma possibilidade real. Primejro, nos compassos
supracitados, sempre se poderd fazer jus a analogias com outros instrumentos. No
segundo tempo do compasso 4, a flauta I, que dobra o desenho do violino I, tem a
ligadura escrita em sua parte. Mais adiante, no segundo tempo do compasso 11, a
auséncia de ligaduras, tanto no violino II como na flauta II deixard a situacio um pouco
mais enigmdtica. Neste caso, pode-se observar o desenho semelhante dos violinos I,
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executado uma sexta acima. Esta utilizacio de sextas paralelas em muito se assemelha i
figura de retérica denominada falso bordio, e com base nesta constatagdo, serd possivel a

utilizac@o da regra “mesma figuracio, mesma articulacio”.

O violoncelo, do terceiro tempo do compasso 30 até o quarto do
compasso 31, desenvolve um interessante trabalho, em que notas da mesma altura estdo

ligadas. Butt desenvolve o seguinte raciocinio a este respeito:

“Notas repetidas na mesma altura sob ligaduras caem em duas
categorias: aquelas nas quais as ligaduras sdo adicionadas para uma
segiiéncia de notas repetidas em agrupamentos métricos regulares;
aquelas que definem padrdes recorrentes que comegam no
contratempo, 0s quais podem ser identificados como figuras
ritmicas especificas dentro da mdsica. Exemplos na primeira
categoria sdo comuns por todo os anos de Leipzig, as ligaduras
cobrindo trés, quatro ou seis notas, de acordo com a métrica. Tais
ligaduras sdo particularmente comuns nas passagens em arioso ou
recitativo, ou nas meditativas secGes “B” de arias. Eles fornecem
um fundo discreto e coerente, causando um diminuendo natural
dentro de cada grupo.” “Tradugio do autor”

A figuragdo de notas iguais escritas em legato no violoncelo garantird um
tratamento similar aquele dado ao tenor, no compasso 31, e os dois dardo um cardter de

finalizacdo introspectiva a parte cantada pelo duo, todavia, sem perder a nogdo de

S Butt, op. cit., p. 111. “Repeated notes of the same pitch under siurs fall into two categories: those in which slurs are
added o a sequence of repeated notes in regular metrical groupings; those defining recurring patterns beginning off
the beat, which can be identified as specific rhythmic figures within the music. Instances in the first category are
common throughout the Leipzig years, slurs covering three, four or six notes, according to the meter. Such siurs are
particularly common in arioso or recitalive passages, or in meditative ‘B’ sections of arias. They provide a background
which is both unobtrusive and coherent, causing a natural diminuendo within each group ”.
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movimento, uma vez que os instrumentos ainda retomaréo pela tiltima vez a melodia que

traduz todo o afeto deste movimento.

4.7. Movimento VII

O sétimo movimento apresenta somente sete ligaduras na escrita coral, e
na totalidade com a tnica tarefa de grafar o conjunto de notas que deverdo ser emitidas
com a sustentacdo da mesma silaba. Na parte da orquestra, todas as ligaduras estdo
escritas a partir do momento em que comega 0 adagio, sendo de trés espécies distintas: a
primeira diz respeito a necessidade de manter o mesmo fraseado do coro, como € 0 caso
dos violinos II e das violas, no compasso 31, similar ao desenho dos tenores; a segunda
categoria € a que isola figuras de retdrica, como € o caso do violino 1I e da viola, no
compasso 33, e onde existe um circolo mezzo; a terceira refere-se 2 tradicional figuracéo

de pares de colcheias, presentes n a viola, flauta I e oboé L.

Provavelmente, o aparecimento destas ligaduras refere-se & prépria
mudanga no caréter da miisica, que abruptamente rompe com o cardter herdico do allegro

inicial e assume um temperamento mais diddtico ¢ objetivo.

Novamente, observa-se a existéncia de divergéncias entre a partitura ¢ as
partes dos instrumentos, todavia poder-se -3, seguramente, adotar a escrita existente nas
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partes, visto que esta diz respeito a demandas que rapidamente sdo aferidas pela
comparacio entre a escrita coral e a orquestral, nas quais a silabacio € o elemento
balizador, ou pelo reconhecimento de semelhantes figuras de retrica, executadas

simultaneamente em instrumentos distintos e, portanto, exigindo a mesma articulacao.

4.8. Movimento VIII

O oitavo movimento, com todo o seu carater imperativo e de bravura, tem
um nimero de articulacdes bem reduzido, porém, ilustrativo de como as ligaduras podem

estar associadas 2 utilizagdo de figuras de retérica, cardter descritivo do texto e

visualiza¢do de figuracdes ritmicas com desenhos pré -estabelecidos.

FIGURA 47. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasso 14, violino I e II (em

unissono).

Vin VI

A primeira ligadura ocorre no compasso 14, onde € utilizada a #rata,

figura de retdrica de carater ornamental que implica em uma répida sucessao de notas em
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grau conjunto, as quais ascendem ou descendem preenchendo um intervalo, geralmente
de oitava. Neste caso especifico, a ligadura terd um papel eminentemente técnico. Sendo
este 0 seu papel e levando em consideragdo que as ligaduras, quando utilizadas sobre
artificios retoricos, cobrem todas as notas da figuragio, poder-se-ia fazer a seguinte

pergunta: por que a ligadura nio abrange do fa# 3 ao fa# 47

A resposta a pergunta anterior ndo serd de todo conclusiva, mas alguns
aspectos musicograficos e técnicos poderdo ser citados:

1. O que € claro no material grafado por Bach ou por algum de seus copistas € o
inicio da ligadura, mas a variedade de detalhes de articulacdo pode estar implicita
na prépria forma de grafia utilizada.

2. A parte fraca de cada compasso pode variar bastante, em detrimento de

circunstancias técnicas.

Na proxima figura poder-se-& ver uma pequena modificacio que atende a
uma execucdo técnica mais orginica, a0 mesmo tempo em que garante a execucio do fa#
4 de forma menos conclusiva, fato positivo, j4 que a participac@o do tenor ird comecar

imediatamente apos. Eis a sugestio:

FIGURA 48. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasso 14, violino I e¢ II (em

unissono).
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o
Lill:

O segundo momento de maior importancia quanto ao uso de ligaduras
ocorre a partir do compasso 47 e, certamente, tem a sua utilizacio associada ao texto
cantado a partir deste ponto pelo tenor, que fala Aumiles (humildes). Esta figuracdo em
muito se assemelha a da catabasis e, portanto, teria uma intencdo pictérica implicita.
Também poderia Bach intencionar diminuir a presenca dos violinos neste momento, haja
visto o tenor permanecer durante nove tempos emitindo uma nota que nio estd em uma
regido de brilho, ao passo que os violinos I e II estdo e m unissono.

A primeira e tltima apari¢cOes das ligaduras no oitavo movimento dizem
respeito ao mesmo acontecimento: a execugdo de pares de colcheias, fato corrente no
periodo barroco. Portanto, a observagio destas ligaduras possibilitaréd o delineamento das
figuras de retérica utilizadas, otimizagio e unificagdo técnica € 0 emprego de forcas

eXpressivas em Consonancia com as caracteristicas distintas de cada momento da peca.

Na parte do tenor, hi duas finicas ocorréncias de ligadura escritas nos
compassos 27 e 53, aparentemente, tendo como justificativa o costume de grafar os pares
de colcheias. Ainda, outro questionamento podera ser feito: por que, nas duas aparicdes,

Bach escreveu a ligadura somente no primeiro par de colcheias?
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Poder-se-ao vislumbrar duas possibilidades:

1. Evitar que o segundo grupo de colcheias com ocorréncia de ligadura seja
executado de forma irregular, costume corrente na época e que implica uma
€XeCugao um pouco mais curta da nota colocada na parte fraca do tempo. Caso isso
viesse a acontecer, ter-se-ia uma execucdo similar da dltima nota colocada na
silaba “mi” — da palavra humiles — ¢ da primeira dos violinos, € isso contrariaria
uma tendéncia corrente no periodo barroce de executar ritmos, em momentos
cadenciais, de forma desencontrada.

2. O uso da ligadura teria como tnico objetivo indicar até qual nota se deveria emitir
a silaba “hu” — da palavra humiles — e, portanto, seria desnecessario repetir

semelhante ligadura no segundo grupo.

125



4.9. Movimento IX

O nono movimento € o momento em que existe o maior nimero de
pontos de staccato, escritos no Magnificatr. Deve-se atentar para o fato de que os mesmos
estao escritos nas partes e ndo na partitura, como, alids, também estdo as ligaduras. Estes
pontos, provavelmente, atendem 4 necessidade de se evitar que um estilo legafo seja
aplicado genericamente & peca, ou ainda, como afirma Butt, “implicariam uma negagéo
do acento métrico esperado, dando as notas concernentes um papel de plano de fundo ou
de acompanhamento.”'® Esta segunda hipStese parece ser a mais coerente, j4 que aqui,

novamente, o fraseado das flautas é regido pela articulacao inerente a silabacao do texto.

FIGURA 49. Movimento IX, Esurientes implevit bonis, compassos 1-8, flauta I.

s oneffeid

Dessa forma, ao nado se observar o texto, exiStiria uma tendéncia de
acentuar, equivocadamente, a segunda metade do segundo e quarto tempos do primeiro

compasso ¢ a segunda metade do segundo compasso, visto que as sincopes deslocariam o

'® Butt, op. ¢it., p. 115.%(...) Imply a negation of expected metrical accents, giving the notes concerned a background
or accompanimental role”. “Tradugio do autor”
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acento para as partes de tempo em tela. O problema € que as silabas “ri” — da palavra

esurientes —, “im” — da palavra implevit — e “vit” — da palavra implevit — s@o tonas.

As ligaduras, quando presentes em pares de colcheias, também tentam
reproduzir a articulacio inerente as palavias bonis, dimisit e inanes. A utilizagdo da
articulacdo tal qual a escrita nas partes, garantira uma execugdo coerente a este

movimento.
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4.10. Movimento X

O décimo movimento possui trés distintas melodias que estao associadas

a palavras especificas, como segue abaixo:

FIGURA 50. Movimento X, Suscepit Israel, compasso 1 -4.
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FIGURA 52. Movimento X, Suscepit Israel, compasso 20-26, “ misericordiae™.
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O cardter introspectivo deste nimero estd presente até na escolha das
vozes ¢ instrumentos que deverfo executd-lo. Dessa forma, € mister a utilizacdo de um
andamento mais solene €, em conformidade com isto, um fraseado que tende a um grande
legato. O finico momento no qual esta idéia poderia ser interrompida estd na parte em que

tem inicio a figuraco do recordatus.

A articulagdo diferencial na palavra recordatus parece ter motivacio a
prépria composicio musical: aqui Bach claramente modula para a tonalidade de R€é Maior
e utiliza uma figuracdo na qual aparecem intervalos mais saltados. No que toca 2
articula¢do, encontra-se no soprano I, compasso 19, uma ligadura unindo o tradicional par
de colcheias. O problema € que a nova figuracio tem inicio no compasso anterior, no
contralto, e das seis vezes em que € repetida a ligadura, s estd completamente presente

em uma delas e parcialmente apresentada em outro momento, compasso 27, soprano 1.
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Poder-se-4 aludir ao fato de todas as mudancas no tecido musical -
enumeradas no paragrafo anterior — ¢ da apresentacgio da ligadura justamente no momento
em que se tem uma nova figura¢do, para justificar o uso corrente desta articulagio
diferenciada, tal qual apresentado na préxima figura, em que o acréscimo preconizado
enconira-se escrito em linha pontilhada, para que rapidamente possa ser diferenciada das

encontradas na edicio Urtext:

FIGURA 53. Movimento X, Suscepit Israel, compassos 18 -27, “recordatus”.
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4.11. Movimento XI

O décimo primeiro movimento apresenta ligaduras inerentes a perfeita
silabacdo, uma vez que a propria grafia em ¢ segundo Butt, tende a uma diminuigio no
uso de ligaduras, visto que estaria relacionada com a ado¢ao do stile antico, no qual o
nivel de ornamentacio e uso de diminuicOes ¢ bem menor. Esta afirmacgio pode muito
bem ser empregada neste ndmero, jd que além do compasso, Bach escreve um coro a
cappella, tipico do estilo descrito. O dnico problema a resolver aqui, mas que ocasionard
um impacto no fraseado, € a escolha de uma das seguintes possibilidades de distribuigio

das silabas entre as notas:

FIGURA 54. Movimento X1, Sicut locutus est, compasso 1-2.

FIGURA 55. Movimento X, Sicut locutus est, compasso 1-2.
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O conhecido rigor editorial de Alfred Diirr na confecgio da Neuen Bach
Ausgabe permite afirmar que ambas as possibilidades estdo presentes no material
autografado por J. S. Bach, portanto, podendo ser utilizada qualquer uma das duas.
Todavia, a opcdo pela possibilidade descrita na figura 54 permite uma maior fluéncia no
texto, a0 mesmo tempo em que se poderia evitar uma emissdo caricata, baseada na

excessiva repeticio da vogal “u”, presente na palavra locutus.
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4.12. Movimento XII

O dltimo movimento do Magnificat possui uma abertura na qual os
acordes que pontuam o aparecimento das palavras Pater, Filio € Spiritui Sancto, sao
interligados pelo uso de floreios que tém as tercinas como figuraciio ritmica. Em analogia
a todo o simbolismo associado ao niimero trés, presentes nesta parte, poder-se-a
preconizar a execugao destes ornamentos den tro de um grande legaro. Esta articulagio, se
eventualmente aplicada neste local, daria um carater perpétuo, etéreo a peca e estaria de

acordo com a idéia de unidade inquebrantivel atribuida 4 Santissima Trindade.

O tnico problema estd na grafia ritmica empregada aqui, em que existe
uma superposicio de metros terndrio e bindrio. Quantz apresenta o seguinte pensamento

sobre a execugdo destas superposicoes:

“Assim, somente devemos executar a semicolcheia que segue ao
ponto apds a terceira nota da tercina € ndo ao mesmo tempo gue
esta. Sem isto poderemos confundir [este ritmo] com o compasso
12/8, de forma que estas diferentes formas de notas deverdo ser
tratadas bem diferencialmente uma da outra.™” "Tradugiio do autor”

7 Veithan, op. cit., p. 30, Y/ ne faut alors entoner la petite note gui suit le point, gu'aprés la troisiéme note du triolet et
non pas au méme temps avec elfe. Sans cela on pourrait les confondre avec la mesure 12/8, de deux sortes de notes
devani ire traitées bien différemment 'une de Fautre.”
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Contrariamente a posicao de Quantz, Banner (1745) preconiza a seguinte
solucdo para estes casos, quando diz “observe quando compuser nunca colocar trés notas
contra duas, esta é uma das mais proibitivas situacoes musicais.” ¢

Donington e Veilhan, de onde estas duas citagbes foram extraidas,
concordam no aspecto de que quando o ritmo € essencialmente constituido de tercinas,
poder-se-4 interpretar os valores pontuados como se fossem semelhantes a uma seminima

¢ uma colcheia dentro de uma quidltera. Isto € decorrente da inexisténcia dessa forma de

grafia aquela época. Assim, a grafia dessa passagem na atual notacio seria a seguinte:

'8 Citado em DONINGTON, Robert, Barogue music — style and performance a handbook. New York: Norton,
1882, “Observe in composing never 1o put three notes against two, this being one of the most prohibited musical
situations.”
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FIGURA 56. Movimento XII, Gloria Patri, compasso 1-11.
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A retomada do allegro inicial ndo trard grandes dificuldades, no que
concerne & articulacao e, para tal, poder-se-4 valer do que ja foi mencionado a respeito do

primeiro movimento, quanto as similaridades.
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CONCLUSAQ

O trabalho que ora se finaliza partiu da hip6tese levantada por este autor
de que € necessario ater-se a uma leitura “afetiva” do Magnificat em Ré Maior. Essa
leitura nao poderia ser fruto, exclusivamente, da individualidade psicolégica de quem a
executa e rege esta peca na atualidade, mas, ao contrério, tentaria resgatar a filosofia do
processo composicional de Johann Sebastian Bach e confronti-la com os principais

recursos existentes a época de sua estada em Leipzig.

Assim, o percurso foi dividido em quatro partes: uma histSrica, na qual se
contextualizou 0 crescimento musico -intelectual de Bach e se tentou visualizar o seu
conhecimento de preceitos estéticos como Seconda Prattica ou Affektenlehre e,
principalmente, se existia uma utilizacio destes em consondncia com aspectos
doutrinarios do luteranismo; uma segunda parte consagrada a andlise da partitura, tendo
como base 0 texto e a possivel conexdo entre os dois, observada, especialmente, com base
na utilizacdo das figuras de retdrica; a terceira e quarta partes tiveram como base a

utilizacdo, conforme preceitos da época barroca, de andamentos e articulaghes,

respectivamente.
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A divisdo supracitada foi fruto da necessidade de se visualizar a
utilizacio de artificios composicionais e as possibilidades de execucio existentes a época

como um processo continuo e inseparével, a chamada Musica Prattica.

A primeira etapa mostrou existir uma tendéncia de utilizar a misica da
era barroca como forma de doutrinagido moral para as congregacdes luteranas d e Leipzig
e, para tal, o texto tinha fundamental importincia na estruturacio do discurso musical.
Neste contexto, 0 Magnificat foi largamente utilizado, visto que o seu texto € extraido da
Biblia € em seu bojo podem -se encontrar palavras muito caras a todo s os cristaos, € que
ilustram bem as doutrinas deste pensamento religioso: “exultavit”, “humilitatem”,

“misericordiam”, “dispersit superbos” e “dimisit inames”.

Todas as palavras anteriormente citadas receberam wum tratamento
musical em que a principal caracteristica € a utilizacio das figuras de retérica, O uso
destas figuras — recurso musical corrente na Alemanha ~ teria a intengio de garantir um
entendimento de forma objetiva por parte da congregacio, de modo que facilitasse a
compreensao e, assim, a eficdcia do orador-executante. Portanto, o texto serd a principal
bussola a ser atilizada pelo executante na hora de conceber sua performance musical.
Neste encontro entre texto e muasica, também se pode fazer alusao ao uso das tonalidades.
Se, de um lado, ndo se consegue estabelecer uma clara conexdo entre um sentimento ou
afeto com uma determinada tonalidade, como pretendia Mattheson, do outro, € notdria a
associacdo de passagens que expressam jibilo, magnitude e forca com tonalidades
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majores, ao passo que as que expressam humildade, mansuetude e misericérdia

apresentam tonalidades menores.

As articulagbes € 0os andamentos eram, durante o periodo barroco, os
principais meios pelos quais o intérprete poderia tentar fazer uma entrega coerente do
texto que a ele havia sido confiado. Por esta razdo, optou -se por um enfoque de resgate
dos documentos histdricos do periodo em tela, aliado a uma andlise no contexto da

partitura do Magnificat, edicdo Urtext da Neuen Bach-Ausgabe da Birenreiter.

No tocante aos andamentos, a grafia de termos italianos nem sempre €
utilizada, mas tomando-se por base o resgate da tradi¢io inerente as diversas formulas de
compasso, pode-se perceber a linha que orientou Bach para a utilizagdo em um dnico
momento  do  compasso ¢ . por exemplo. Nos dois trechos onde os andamentos
estdo escritos, € notdria a intencio do compositor de indicar, de forma inequivoca,
contrastes nos andamentos. Estes contrastes, presentes no terceiro e sétimo movimentos,
também estdio associados a dramaticidade do texto, em que o reforco da palavra
“humildade”, no terceiro movimento, e da idéia de derrocada dos que se elevam em

pensamentos soberbos, presente no sétimo, necessitam de um andamento mais sébrio.

Novamente, optou-se por, a luz da modemna tradicio de grafar os
andamentos com 0 uso do nimero de marca¢Oes metrondmicas por minuto, sugeri-las no
corpo do préprio capitulo que trata deste assunto.
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A anélise das articulagGes encontradas na partitura do Magnificat foi
executada a luz do método preconizado por Butt e Dadelsen. Pode-se observar coeréncia
entre a metodologia dos autores e as articulacdes utilizadas no Magnificat, da seguinte

forma:

1 — Figuras de retérica, sobretudo as de caracteristica ornamental, s3o grafadas com uso
de ligadura, porém, dependendo do contexto, ndo obrigatoriamente, implicam uma
execucdo em legato. Isto € mais efetivo nas partes vocais com utilizacao de notas de

pequena duracio em andamentos rapidos.

2 — As articulagbes séo grafadas de forma mais detalhada nas partes do que na partitura,
da edicdo Béarenreiter. Portanto, o melhor € comparar estes dois documentos, e em caso de

divergéncia, optar pela grafia presente nas partes.

3 — Apesar do escrito nos itens anteriores, Butt adverte que ligaduras escritas sobre um
conjunto de pequenas notas somente s30 coerentes no que tangem & nota sobre a qual €
iniciada a execucdo em legato. Especificamente no Magnificat, no momento em que €
utilizada uma #irata, no oitavo movimento, este autor aponta para a possibilidade de
modificacdo da escrita, de forma a deixar a execucdo mais orginica, do ponto de vista

técnico, para 0s instrumentistas.
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4 — Em poucos momentos poder-se-d encontrar a utilizagio de uma determinada
articulacfo e, na reexposicao da passagem, ela ndo estar grafada. Neste caso recomenda -

se 0 uso de articulacOes similares em todas as passagens.

Estes resultados somente puderam ser aferidos pelo fato de Alfred Diirr
preservar, incondicionalmente, as articulagbes encontradas nas partes € na partitura

autografadas.

De forma a facilitar a leitura deste trabalho, optou-se por colocar no
préprio capitulo referente s articulacGes, as sugestGes deste autor que visam a

complementar as ji encontradas nas partes ou partitura.

Todas as conclusdes relativas a questdes de articulacio e andamento
somente puderam ser formuladas gragas ao rigor editorial de Alfred Diirr, de forma que
este autor recomenda a utilizagio da edicao Bérenreiter, prioritariamente. Na falta desta,
poderd ser utilizada ou a partitura da edicio Dover, ou a da Kalmus, visto que seguem o
método de Diirr, apesar de algumas articulacGes que seguem a coeréncia Bachiana, mas
que estavam incompletas no autégrafo, serem escritas sem o necessario destaque editorial

que as diferencie.

No Magnificat, a0 menos, fica estabelecida a conexdo: sentimentos de
alegria e idéias de jibilo e forca utilizam tonalidades maiores, figuras de retérica com
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notas de pequeno valor ¢ andamentos rapidos. Na mesma linha, idéias associadas a
tristeza, mansuetude, misericordia e humildade utilizam t onalidades menores, andamentos
prioritariamente lentos e, nesta peca, tendem a ser grafadas com o uso do legato de forma

corrente.

A interpretacao que podera nascer das idéias contidas neste texto serd, na
realidade, uma tentativa de recriacgo, uma vez qu e situacoes presentes a época de Bach,
como a sonoridade dos instrumentos e a técnica de ensaio utilizada pelo mesmo,
permanecem hoje no campo da especulagdo. Todavia, a principal idéia que, certamente,
estava presente na interpretacao barroca ¢ que pode ser retomada na atualidade, € que nio
se pode executd-lo somente a luz da técnica. Serd a necessidade de reforgar o texto e todos
os elementos musicais advindos do mesmo que necessitam ser clareados e ordenados de

forma a garantir correicdo na entrega deste discurso.

A naoc utilizacdo de todos os aspectos aqui expostos na hora de se
conceber a interpretacdo do Magnificat € uma possibilidade. Porém, este encontro entre
preceitos estético-musicais e eleicdo de andamentos e articulacdes era comum no periodo
barroca, ¢ até se pode questionar atualmente sua aplicabilidade, contudo, seu

conhecimento € indispensavel a um intérprete que busque profundidade de concepcéo.
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