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RESUMO

Esta dissertacio tem como objetivo a andlise de dois motetes do
compositor barroco alemio Johann Ludwig Bach (1677-1731), primo em
terceiro grau do mestre Johann Sebastian Bach (1685-1750). Dividido em
quatro capitulos, o primeiro apresenta um levantamento de dados
biograficos do compositor, envolvendo a contextualizagio historico-
geografica, grau de parentesco e relacionamento com Johann Sebastian
Bach. O segundo capitulo focaliza o desenvolvimento histérico do motete,
desde os seus primordios até o periodo barroco. Um estudo detalhado dos
motetes “Unsere Triibsal” e “Das ist meine Freude™, compreendendo a
analise das estruturas formal, harmoénica e melddica é o conteudo do
terceiro capifulo. As conclusbes obtidas na analise sfio determinantes para
que se estabelecam os pardmetros interpretativos de cada composigéo e, ao
mesmo tempo, fornecem resultados que confirmam a existéncia de fortes
conexdes entre texto e musica, evidenciadas pela identificagdo de diversas
figuras retérico-musicais, de acordo com a classificagdo proposta por
George Biielow e Dietrich Bartel. A tdltima parte da dissertagdo propde ao
regente coral, pardmetros para a interpretagdo destas obras, tendo como
determinante principal a estreita relacdo entre elementos musicais e
retéricos, em consonidncia com o ideal musical do barroco alemdo de
valorizagdo do texto através da musica, confirmado pelas referéncias de
diversos tratados de época.

11



ABSTRACT

The study and analysis of two motets by the German baroque composer
Johann Ludwig Bach (1677-1731) is the purpose of this dissertation.
Divided in four chapters, the first examines the composer’s biography
within an historical-geographic context as well as family relationship to his
cousin by third degree Johann Sebastian Bach. The second examines the
development of the motet from the earliest beginmings to its more mature
form in the baroque period. A detailed study of motets “Unsere Tiibsal”
and “Das ist meine Freude” from the standpoint of formal, harmonic and
melodic analysis, provides elements that help determine interpretive
parameters for the performance of each composition. Important aspects of
music and text relationship have also been observed as well as identification
of musical-rhetorical figures in conformity with George Buelow’s and
Dietrich Bartel’s classification. The last chapter examines the relationship
between the musical and rhetorical elements of sacred vocal music of the
German baroque whose ideals were to strongly emphasize text through
music. Historical treatises are also referred to in order to support these
observations
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INTRODUCAO

O interesse pela obra do compositor Johann Ludwig Bach (1677-
1731) surgiu por intermédio de uma de suas composi¢des: um motete a seis
vozes, “a cappella”, denominado “UNSERE TRUBSAL”. Verificou-se que
Johann Ludwig Bach, do ramo da familia Bach na cidade de Memingen,
apresentava um catadlogo de obras constituido, em sua maior parte, por
cantatas ¢ motetes. A pesquisa bibliografica acusou a existéncia de uma
tese de doutorado, de cunho musicologico, que forneceu alguns dados
biograficos importantes e uma visio geral das cantatas deste compositor. A
riqueza musical da obra acima mencionada, aliada a auséncia de estudos
voltados aos motetes, direcionou o trabalho para estas pecas. Dentre os oifo
titulos catalogados, delimitou-se o mbito da pesquisa aos motetes editados
e a analise retorico-musical dos mesmos. Os motetes “DAS IST MEINE
FREUDE” e¢ “UNSERE TUBSAL”, tornaram-se assim, objetos deste
estudo.

O trabalho ¢ distribuido em quatro capitulos. No capitulo inicial, sdo
apresentados os dados biogrificos do compositor, informacdes sobre a
cidade de Meiningen, parentesco com Johann Sebastian Bach ¢ um catdlogo
de obras. Através do levantamento das origens genealégicas dos dois
compositores, constatou-ser que ndo sio primos em segundo grau, como
consta em algumas referéncias, mas que o parentesco € de terceiro grau.

O segundo capitulo traca o desenvolvimento histérico do motete,
desde seus antecessores até o periodo barroco. O capitulo seguinte, corpo
principal da dissertagdo, esta direcionado & andlise de cada um dos motetes,
do ponto de vista formal, melddico e harmdnico, assim como da textura
utilizada. A andlise se completa com a identificacio de figuras retérico-
musicais.

Para a analise harmonica, toma-se como referéncia a técnica de
analise proposta por Felix Salzer, que estabelece a estrutura harménica
basica da obra, determinada pela coeréncia tonal. Para a analise melédica, a
técnica adotada € a sugerida por Arnold Schoenberg, que comsidera o
motivo como a célula responsavel pela coeréncia e compreensibilidade do
discurso musical. A parte final deste capitulo ¢ destinada a identificagdo de
figuras retorico-musicais, tendo em vista a classificagdo proposta por
George Buelow e Dietrich Bartel.

O capitulo final pode ser subdividido em trés partes. Na primeira, sdo
fornecidos alguns conceitos estilisticos sobre a musica barroca luterana. Na
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seqiéncia, sdo demonstradas as evidéncias musicais que comprovam a
estreita relacfo texto € musica, para, a seguir, serem tracados os parametros
interpretativos dos motetes. Este capitulo aponta ainda, diferencas entre as
duas edi¢bes utilizadas: “Moseler Verlag”, datada de 1964 e “Choral Public
Domain”, bem mais recente, editada em 2000/2001.

Os pardmetros interpretativos de cada peca s@o determinados com o
objetivo de oferecer ao regente coral algumas diretrizes, visando a
preparagdo e performance dos motetes “DAS IST MEINE FREUDE” e
“UNSERE TRUBSAL”. Tais consideractes sdo estabelecidas, levando-se
em consideracdo, as conclusdes obtidas pela analise destas obras, assim
como as determinantes estilisticas do periodo barroco, no qual as pegas
estdo inseridas. Dentre estas, a forte conexdo texto e musica, €, sem duvida,
o eixo condutor para uma performance coerente, do ponto de vista estético,
musical e estilistico.
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PRIMEIRO CAPITULO

JOHANN LUDWIG
BACH
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O RAMO DA FAMILIA BACH EM MEININGEN DESDE OS
PRIMEIROS ANCESTRAIS ATE JOHANN LUDWIG BACH

Gragas & genealogia compilada por Johann Sebastian Bach ¢
continuada por Carl Philipp Emanuel’, a historia da linha Meiningen da
familia Bach € conhecida desde seus primeiros dias. Como os outros ramos,
os Bachs de Memingen tém como ancestral Veit Bach, um padeiro da
Hungria, que, no século X VI, foi forgado a fugir para a Alemanha por causa
de sua fé luterana. Depois de vender o que foi possivel de suas
propriedades, ele foi para a Turingia, onde encontrou liberdade para praticar
sua religido. Estabeleceu-se em Wechmar, perto de Gotha e 14 pode dar
continuidade a0 seu oficio®. O dom de Veit para a musica é atestado nos
registros de Johann Sebastian quando relata que Veit gostava de ficar
tocando sua citara enquanto o moinho de trigo trabalhava. De seus dois
filhos, somente Johannes (morto em 1626) mostrou algum talento musical,
tendo recebido instrugio de seu tio, Caspar Bach (nascido em c¢. 1570), um
musico da cidade de Gotha. Depois de seu aprendizado, retornou a
Wechmar, onde trabalhou como tapeceiro, exercendo paralelamente sua
profissdo musical. Do irmfo de Johannes, Lips, nada ¢ conhecido, exceto
que ele ¢ listado como Lips, filho de Veit, no registro de Wechmar, onde
sua morte foi registrada em 1620.° Ele é provavelmente o mesmo Bach que
¢ listado como tapeceiro sem nome na genealogia. O filho de Lips, Wendel
(1619-1682) era um agricultor. Enfretanto, somente sobre seu filho Jacob
(1655-1718,) ha informacgGes mais detalhadas.

Jacob Bach freqiientou a Escola de Latim em Eisenach de 1669 a
1671, e depois uma escola similar em Gotha, onde recebeu boa instrugdo
musical, passando mais tarde este ensino a seu filho, Johann Ludwig.* Em
Gotha ele se apaixonou e casou com Anna Martha Schmidt, filha de um
chapeleiro. Para sustentar seu casamento, Jacob foi forgado a interromper
seus estudos e ingressar no servigo do principe de Eisenach como um
mosqueteiro”. Mas a carreira militar ndo era do gosto de Jacob, e, um ano
mais tarde, conseguiu sua dispensa. Pouco tempo depois, obteve uma

! BACH, Carl Philipp Emanuel. Der Ursprang der musikafisch-Bachischen Familie Bach Urkunden, Max
Schneider, Editor, Neue Bachgesellschaft, Jahrgang XVHI, Leipzig, 1917, apud JAFFE, AM_ The
cantatas of Johann Ludwig Bach. Boston University, Music Department, Philosophy Doctor, 1957, p. 35
¢ IDEM, ibidem

* GEIRINGER, K. The Bach Family: Seven Generations of Creative Genius, New York: Oxford
University Press, 1954, p. 12 apud JAFFE, A M., Op.cit, 1957, p.36

* IDEM, ibidem, p. 103 apud JAFFE Op.cit, 1957, p.36

* IDEM, ibidem.
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posicdo como cantor € mestre de escola na vila de Thal, onde seu filho mais
velho, Johann Ludwig nasceu.

Jacob ndo permaneceu muito tempo neste emprego, mudando-se
sucessivamente para Steinbach, Wasungen e Rhula, exercendo sempre
atividades semelhantes. Teve trés esposas e depois de se casar pela quarta
vez, foi, aos 61 anos, pai de mais duas criangas, antes de morrer em 1718°.

DADOS BIOGRAFICOS DE JOHANN LUDWIG BACH

Nascido em Thal, aos 04 de Feveremro de 1677, Jobhann Ludwig
freqitentou 0 Gymnasium de Gotha por cinco anos (1688-1693) e estudou

Teoiogia7. Sua primeira posi¢do foi a de cantor ¢ mestre escolar em
Salzungen. J. L. Bach foi o primeiro na linha Bach de Meiningen que
obteve uma posigdo na corte. Com vinte e dois anos foi chamado para servir
na corte do recém criado principado de Saxe-Meiningen.

Desde 1703%, era cantor da corte e mestre ducal dos escudeirosg, um
cargo que lhe concedia pouco tempo para o trabalho criativo. Suas
obrigacdes incluiam desde a realizacfo de encontros para oragdes de manha
e ao anoitecer com os escudewros e certos oficiais da corte; ensinando
leitura, escrita, aritmética e histéria para os jovens; supervisionando e
agendando todas as atividades dos jovens escudeiros ¢ oficiais; além de
cuidar dos registros da igreja, dirigindo as atividades musicais da capela da
corte. Esta posigio, entretanto, era equivalente a de um criado'® e Johann
Ludwig ndo gostava de regras estritas ¢ ansiava por mais liberdade, tanto
pessoal como criativa. Esta foi a razio da petigdo de seu pai, em 26 de
outubro de 1706 para o Consistorio’’ de Eisenach, requerendo a indicagfo
de Johann Ludwig para o cargo de mestre de capela, o qual estava vago
devido 4 morte de Andreas Christian Dedekind.'” Apesar da solicitagio
para a troca de fungdo n#o ser atendida, a situagdo comecgou a melhorar
quando, apos a morte do principe Bermhard, em Abril de 1706, o principe
Ernst Ludwig tornou-se o monarca. O novo duque tinha uma grande

*IDEM, ibidem , apud JAFFE, Op.cit, 1957 p.37
"IDEM, ibidem, p. 104 apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.37
*In TREIBER, F. Die thiringisch-sachsische Kirchen- Kantate zur Zeit dés jungen J. 8. Bach, Archiv fiir
Musikforchung, Leipiz, 1937, p. 153, a data € dada como 1708, apud JAFFE, Op.cit, p.38.
LD, C. Die herzogliche Hofkapelle zu Meiningen. Meiningen: Briickner & Renner, 1910, p. 3
apud JAFFE, Op.cit, p.39
IDEM, ibidem.
1 Consistério = assembiéia ]
2GEIRINGER, Op.cit, 1954, p. 105 apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.39
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consideragdo por J. L. Bach, que havia sido mestre de pintura® de seus
fithos. Gradualmente, Johann Ludwig foi substituido em todos os seus
deveres incémodos, € em 1711, fo1 mdicado diretor da orquestra da corte™.
Com o Duque Emst Ludwig, Johann encontrou um patrdo ideal. O proprio
principe era um avido poeta e musico ¢ promoveu a prosperidade do ducado
de Meiningen, cuidando do bem-estar espiritual de seus suditos, através de
varias edicdes regulares de festivais sacros e da escrita de alguns volumes
de sermdes. Desta forma, tentou igualar seu pequeno principado ao
esplendor das grandes cortes européias.

O segundo casamento do principe, em 1714, com a filha do Grande
Elector de Brandemburgo e viiva do Margrave de Beyreuth, Elisabeth
Sofia, provocou o crescimento da escala dos entretenimentos da corte.

Em 1711, foi possivel a Johann Ludwig estabelecer uma famiha por
conta propria, desde que tal fato ndo comprometesse suas obrigagdes na
corte. Assim, ele se casou com Maria Anna Rust" (? - 1733) em 17 de
Novembro de 1711. De acordo com Percy Young'® o nome da esposa &
Marie Johanne. A moca era filha de um arquiteto, Samuel Rust, construtor
do Elisabethenburg de Meiningen. Dois filhos nasceram do casamento:
Samuel Anton, em 1713, ¢ Gottlieb Friedrich, um ano mais tarde. Ambos
demonstraram talento musical, Gottlieb possuia também um dom para a
pintura.

De acordo com Spitta'’, Johann Ludwig era responsavel pelo
entretenimento musical da corte nas refeicées do meio-dia e do anoitecer;
freqiientemente ele precisava acompanhar artistas visitantes. E provavel
que através destes artistas, Johann tenha se fammbiarizado com o estilo
italiano de composicdo. Turnés de concerto com a orquestra também eram
comuns. A tradicdo dos concertos em turné realizados pela orquestra de
Meiningen foi estabelecida por Ludwig Bach por wvolta de 1711 e se
manteve com Brahms, Von Biillow € Reger'®.

A morte de Ernst Ludwig em 1724 foi um grande golpe para Johann
Ludwig, que perdeu nfo sé6 um patro compreensivo, mas também um

13 A vocagio para as artes plasticas é uma das caracteristicas do ramo Bach em Meiningen
“MUHLFELD, op. cit. 1910, p. 93 apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.40.

!5 YAFFE, A M., Op.cit, 1957 p.42

'*YOUNG, Percy. The Bachs,, Library of Congress Catalog Card, 1970, p.125.

"7 SPITTA, P. Johann Sebastian Bach Tradugfo p/ o inglés de Clara Bell e J. A. Fuller- Maitland., New
York: Dover Publications, 1951, v.1, p. 582 apud JAFFE, Op.cit, p. 42-43.

¥ MAX, H. Preficio das cantatas “Mache dich auf, werde licht” ¢ “Ja, mir hast du Arbeit gemacht” de J.
L. Bach. Trad. Linda Page (alemfio-inglés), Stuttgart: Hansler Verlag, 1984
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amigo. Neste mesmo ano'’, Johann Ludwig compse TRAUERMUSIK, em
memoria do recente falecimento do duque™. Este trabalho, cuja composicio
se situa entre cantata ¢ motete € um exemplo da virtuosidade de Ludwig.
Foi composta para dois coros, um acompanhado de cordas e continuo € o
outro, por uma variedade de instrumentos. A primeira sessio da obra inclui
sopros, cordas e continuo. A partir da segunda parte, as cordas sdo omitidas
¢ na terceira sessdo sdo acrescentados trompetes em surdina e timpanos aos
sopros e continuo. A escrita vocal, predominantemente homofOnica,
culmina com uma espléndida despedida. Quando a alma do duque
finalmente entra no céu, é saudada por jubilantes aleluias, entoado por um
coro enquanto o outro coro canta um alegre coral.

O principe herdeiro ndo tinha idade suficiente para governar, e dois
tios governaram como tutores, ocupados demais na disputa pelo poder para
dar valor as Artes. Johann Ludwig continuou suas atividades como diretor
musical e professor do jovem principe a quem munistrava aulas de misica e
pintura. Por alguns anos, seu saldrio foi pago irregularmente, até que
solicitou o pagamento dos salarios atrasados a um dos mentores, principe
Anton Ulrich. O agradecimento pela concessio de seu pedido pode ter sido
o0 motivo para que ele escrevesse um “Festlval Cantata em honra ao
Principe, em 1728, no retorno de sua visita a Viena®'.

A data da morte de Johann Ludwig apresenta vanag:oes desde 1730%
até 1741%. Entretanto, o registro de morte da igreja de Meiningen lista a
data do funeral como primeiro de Maio de 1731, e esta data € aceita por
Miihlfeld**. Seus dois filhos serviram como organistas da capela da corte
por um curto periodo de tempo, € o salario do pai continuou a ser pago no
nome dos filhos, devido a um pedido da viava de Johann.

A vida do filho mais velho de Johann Ludwig, Samuel Anton, é bem
documentada. De 1721 a 1731 ele fregiientou o Ginasio Bernhardium, e a
partir de 1732 estudou Direito em Leipzig. Depois de seu retorno a

'* A informacdo de JAFFE, Op.cit, 1957, p. 401 é que a obra foi composta para o funeral do duque.
 Informaggio sustentada por YOUNG, Op.cit, p.128

* MUHLFELD, Op.cit., 1910, p. 96 apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.44

% BITTER, C.H. Carl Philipp Emannel und Wilhelm Friedemann Bach und deren Briider, Berlim: Miiller,
1868, vol. 2, p. 381 apud JAFFE, Op. cit, 1957.

 BACH, Carl Philipp Emanuel, op. cit, apud JAFFE, Op.cit

4 MOHLFELD, op. cit., 1910, p.23 apud JAFFE, Op.cit.
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Meiningen, em 1735, ele foi empregado na corte em vérias fungbes, até ser
indicado como secretdrio em 1771. Morreu solteiro em 1781.

Seu irmdo, Gotthieb Friedrich foi um pintor por profissdo e musico por
mnclinagdo. Recebeu treinamento de seu pai e serviu na corte como pintor de
1745 até sua morte em 1785. Era conhecido especialmente por suas
miniaturas € retratos, as quais refletiam o gosto do Rococé francés. De seus
trés filhos, dois se tornaram ministros protestantes, enquanto o mais jovem,
Johann Philipp (1752-1846), seguiu os passos do pai. O fitho de Philipp,
Friedrich Carl Eduard (1815-1903) nfio possuia aparentemente um talento
artistico; ¢ foi empregado como um guarda florestal ducal. Tanto seu filho,
Paul Karl Bernhard (n.1878) como sua neta, Annemarie (n. 19137)
herdaram o talento artistico de seus ancestrais. Paul, apesar de servir em
Weimar como um inspetor postal era um bom cellista amador e pintor.
Colecionou em sua casa, em Eisenach, numerosos quadros de seu avé.

Na pagina seguinte, a genealogia de Johann Ludwig Bach.
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Figurat Genealogia de Johann Ludwig
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A CIDADE DE MEININGEN

Meiningen, localizada no canto sudoeste de Thiiringer Wald, coloca-
se como um isolamento paradisiaco no tempo dos Bachs. Sua tradigdo
cultural for estabelecida pelo condado de Henneberg e amplamente
desenvolvida apés 1680, quando se tornou um ducado independente, com
uma série de duques que promoveram o desenvolvimento através da Casa
de Saxe-Meiningen. Este pequeno ducado foi criado como resultado da
divisdo do patriménio do Principe Ernst, O Piedoso, de Gotha, entre seus
sete filhos.

Em 1680, o terceiro filho do Principe Ernst, principe Bernhard ,
herdou Meiningen e algumas cidades vizinhas. Com os progressos na area
agricola e de mineragdo, igrejas foram construidas ¢ um novo orfanato e
Escola de Latim foram estabelecidos. Embora aparentemenie a
prosperidade de seus suditos parecesse guiar suas acdes, ele ndo hesitou em
vender alguns deles ao Doge de Veneza®™, quando a situagdo financeira
piorou, devido as suas prodigiosas despesas com desperdicios nos
entretenimentos da corte.”

O periodo de desenvolvimento do mecenato nas Artes dependeu nédo

sO dos mecenas, mas também de suas esposas. Tal fato ocorreu em
Meiningen. O duque Bernhard I, era casado com a viiva Duquesa de
Mecklenburg-Schwerin, uma filha de Anton Ubrich de Braunschweig, bem
conhecida por sua habilidade em belas artes. Acostumada com os prazeres
da Corte de seu pai, encorajou seu marido a trazer para sua Corte
entretenimentos do mesmo nivel de Braunschweig. Foi com esta intencgio
que Georg C. Schiirmann®’ (1672-1751) foi temporariamente transferido
da Corte de seu pai para a sua, com a tarefa de ali estabelecer a 6pera.
Em 1703, a épera de Schiormann, “Opfer der Zeiten der wahren Tugend
gewidmet” fo1 a primeira de uma série de dperas compostas e dirigidas por
ele em Meiningen. Neste mesmo ano, J. L. Bach tornou-se Kantor de
Schiirmann.

A partir de 1706, o herdeiro de Bernhard I, o duque Emst Ludwig
continuou a politica construtiva de seu pai, eregindo seis novas igrejas,
numerosos edificios publicos, oferecendo assim, condigBes culturais e
espirituais favoraveis aos seus suditos, através da realizagio de varias

* DOGE = magistrado supremo das antigas repiiblicas de Veneza ¢ Génova.
** GEIRINGER, Op.cit, 1954, p. 104 apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.
¥ SCHURMANN, G. C., figura importante no fnicio da historia da dpera na Alemanha.
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edigdes regulares de festivais sacros e da escrita de alguns volumes de
sermdes. Com estas medidas, sua intencio era elevar seu principado ao
mesmo nivel cultural e social das grandes cortes européias.

JOHANN LUDWIG BACH E JOHANN SEBASTIAN BACH

E possivel que Johann Sebastian Bach tenha tomado conhecimento
das cantatas escritas por Ludwig durante uma visita a Meiningen. Mas, se
esta visita ¢ somente uma conjectura, ¢ fato comprovado que J. S. Bach
realizou dezoito cantatas de seu primo em Leipzig, em 1726.

A maneira pela qual Johann Sebastian Bach teve acesso & obra
musical de seu primo nfo ¢ conhecida. Algumas possibilidades sfo
apresentadas por Spitta®, Treiber”, Terry®® ¢ Geiringer’!. Spitta sustenta a
possibilidade da visita de Sebastian a Meiningen em 1715 ou 1716, ocasido
na qual teriam sido feitas as copias. Em paragrafos posteriores ele menciona
que as copias podem ter sido feitas num periodo posterior. Treiber €
favoravel as datas de 1715/16 e tenta provar tal fato, encontrando
similaridades entre as cantatas de Sebastian em Weimar e as de Ludwig.
Terry e Geringer acreditam que uma data posterior a esta € mais plausivel.
Geiringer se baseia nas partes de continuo transpostas, encontradas me seus
manuscritos, que refletem a pratica de Johann Sebastian em Leipzig,

As dezessete cantatas de Ludwig foram copiadas por Sebastian para
seu proprio estudo € uso. Ndo ha datas em nenhum dos manuscritos. Assim
as datas, tanto de composi¢do como do processo de copias, permanecem
desconhecidas. Das copias feitas por J. S. Bach, treze cantatas existem até
hoje, mas somente cinco das partes da performance de Leipzig foram
preservadas.

Depois da morte de J. S. Bach, as partituras ¢ as partes passaram para
seu filho Carl Philipp Emanuel. Elas foram compradas pela “Kénigliche
Bibliothek” em 1854; doze destas partituras foram reunidas em um sé
volume com a numeragiio de arquivo P397. Entretanto, no final do século
XIX, Alfred Dorffel propés uma numeragio valida até hoje, que estd
registrada na edigdo completa do BACHGESELLSCHAFT'S (BG 41, p.
275).

% SPITTA. Op. cit,, 1951 p.389, apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.47

“ TREIBER, Op.cit,, 1937 p.153, apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.47

** TERRY, C. Bach, London: Oxford University Press, 1952, p. 110, apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.47
3 GEIRINGER, Op.cit, 1954, p.109, apud JAFFE, Op.cit, 1957, p.48
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Desde o final da 2° Guerra Mundial a maior parte deste material
(partituras e partes) estd na “Deutsche Staatsbibliothek Berlim” enquanto a
“Staatsbibliothek Stiftung Preussischer Kulturbesitz” possui somente
algumas partes.

Entre as partituras hd uma carta de C. P. E. Bach, da qual alguns
trechos estdo transcritos abaixo:

“Pegas sacras do mestre da capela ducal de
Meiningen, Sr. Johann Ludwig Bach...

H4 coros em todas elas; além disso, todas
contém wuma boa variedade de solos, duetos,
recitativos e drias. Elas ndo sdo muito longas. O
trabalho é aplicado e resulta em boas composigdes.
Os coros sdo excepcionais..hd muitas obras para
ocasibes festivas, trés pegas para a Pdscoa. Todos os
textos sdo biblicos e foram tdo bem empreg;ados que
podem ser usados em qualquer ocasido... ™,

Até a publicagio do artigo de William Scheide®, acreditava-se que a
décima oitava cantata de J. L. Bach estava perdida, mas o autor constata que
a cantata “Denn du wirst meine Seele” (BWV 15), considerada a primeira
cantata de J. S. Bach, € na verdade, a décima oitava de Ludwig.

O artigo de Timothy Smith® considera que Johann Ludwig Bach &
primo em segundo grau de Johann Sebastian (apresentando, inclusive, uma
arvore genealdgica). Ao consultar diversas fontes sobre a genealogia da
familia Bach, pode-se concluir que sfo primos em terceiro grau, conforme
pode ser observado no organograma exposto na pagina seguinte.

¥ MAX, HOpcit, 1984

* SCHEIDE, W. “Johann Sebastian Bachs Sammiung von Kantaten seines Vetters Johann Ludwig Bach”,
in Bach- Jahrbuch 1959, 1961 e 1962 apud Max H. Op.cit, 1984..

* SMITH, T. disponivel em: hitp//ian.noc naned/~asi/ibachy/ibach html
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Figura2
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CATALOGO DE OBRAS:

19 CANTATAS, 18 sacras e 01 secular.
I- Gott ist unser Zuversicht
2- Der Gottlosen Arbeit wird fehlen
3- Darum will ich auch erwihlen
4- Darum siet euch Gerechtigkeit
5- Ja, nun hast du Arbeit gemacht, editada
6- Wie lieblich sind auf den Bergen
7- Ich will meinen Geist in auch geben
8- Die mut Trinen sien, editada
9- Mache dich auf, werde Licht, editada
10-Es 1st aus der Angst und Gericht
11- Er machet uns iebending
12- Und ich will ihnen einen eimigen Hirten erwecken
13~ Der Herr wird ein neues im Land erschaffen
14- Die Weisheit kommt nicht in eine boshafte Seele
15- Durch sein Erkenntnis
16~ Ich aber ging fiir dir iiber
17- Siehe ich will meinen Engel senden (BWV 15), editada
18- Denn du wirst meine Seele
19- Klingt vergniigt (cantata secular)

08 MOTETES:
1- Das ist meine Freude, 08 vozes, editado
2- Die nichtig fiir sich gewandelt haben, 10 vozes
3- Gedenke meiner, mein Gott, 08 vozes
4- Gott sei mir gnadig, 09 vozes
5- Ich will auf den Herren schauen, 08 vozes
6~ Sei nun wieder zufrieden, 08 vozes,
7- Uns ist ein Kind geboren, 08 vozes
8- Unsere Triibsal, 06 vozes, editado.

MAGNIFICAT, 08 VOZES

02 MISSAS:
1- Missa sol m [kyrie-Gloria], BWV Anh.166
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2- Missa dé m [kyrie-Gloria; Christe por J. S. Bach, BWV 242], BWV
Anh. 26

02 MUSICAS P/ FUNERAL:
I- Ich suche nur das Himmelleben (Trauermusik) - 1724, editado
2- O Herr, ich bin

CICLO DE CANTATAS PARA A PAIXAO (1713), perdido; citado por
Kummerle in Encyklopidie der evangelischen Kirchenmusik

ABERTURA ORQUESTRAL SOL M (1715)
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SEGUNDO CAPITULO

O MOTETE E SUA

EVOLUCAO
HISTORICA
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O MOTETE E SUA EVOLUCAO HISTORICA
OS ANTECESSORES HISTORICOS DO MOTETE

O motete’ se originou na Escola de Notre Dame, no periodo musical
denominado posteriormente “ars antigua’™ que compreende o periodo de
meados do século XII até final do século XIII. Os grandes compositores
desta época sdo Léonin’ e Pérotin’. No século XII, as duas principais
formas de composigio eram o “organum™ e o “conductus™. O
desenvolvimento do “organum’ deu origem ao “motete”, que tornou-se, no
século XIII, a principal forma de composigio.

Os “organa” de Léomn se caracterizavam pela justaposicdo de dois
estilos de composigio. O estilo organal’, com notas longas na voz do tenor,
era o mais indicado para os trechos silabicos ou pouco omamentados do
cantochiio original, enquanto o estilo de descante®, era reservado aos trechos
em que o cantochio original ja era altamente melismatico, fazendo com que
0 tenor tivesse de avangar mais rapidamente, de forma a ndo prolongar
excessivamente a duracdo da peca no seu conjunto.

A obra de Pérotin pode ser considerada uma continuagio da obra de
Léonin, com a predominéncia do estilo de descante (as partes do organum
melismatico foram substituidas pelas clausulas’ de descante, enquanto
muitas das chamadas clausulas ja existentes foram substituidas pelas
chamadas clausulas de substituicio). As cliausulas de substitnicio
compostas por Pérotin ¢ seus contemporaneos eram permutdveis: podia se
escrever até dez clausulas diferentes utilizando-se o mesmo tenor para que o
mestre de coro pudesse escolher uma para determinada ocasido.

' Embora na lingua portuguesa, os termos “motete” e “moteto” sejam aceitos como corretos, Miario de
Andrade em: ANDRADE, Mirio de. Diciondrio Musical Brasileiro. Sio Paulo: Editora Universidade de
Séo Paulo, 1989, p.350, considera a palavra “motete™ mais vernicula que “moteto”. Os dicionaristas
Aurélio B. de Holanda, Frei Pedro Sinzig e Luiz Cosme registram somente o termo “motete”. Referéncias:
FERREIRA, A. B. de Holanda Diciondrio da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985,
p. 1160; SINZIG, Frei Pedro. Diciondrio Musical. Rio de Janeiro: Livraria Cosmos Ed., 1976, p. 382;
COSME, L. Diciondrio Musical. Rio de Janeiro: MEC, 1957, p.137.

% Ars antiga= arte antiga

3 Léonin, c.1159 - ¢.1201

* Pérotin, c. 1170~ ¢.1236

* Composigio sacra baseada em cantus finmus com notas sustentadas e voz superior em movimento mais
rapido.

¢ Composicéio ndo baseada em cantus firmus, em estilo sildbico, geralmente sacra.

7 Estilo organal=estilo antigo de composigiio

¥ Estilo de descante= estilo novo de composiciio

? Parte do organum escrita no estilo de descante.
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Desta forma, no decorrer do século XIII, o organum “purum”'® foi
sendo gradualmente abandonado em favor do descante. Nesta evolugéo, as
clausulas de descante comecaram a se transformar em pecas quase
independentes em relagdo ao organum ao qual eram originalmente ligadas.
O processo de independéncia das clausulas deu origem a uma nova forma:
0 motete.

O MOTETE DO SECULOQ X

O motete tornou-se, assim, a composi¢do polifdnica mais importante
na segunda metade do século XIII. Foram escritos milhares de motetes; a
maior parte deles anénimos. A partir de Paris, o estilo difundiu-se por toda
a Europa ocidental.

O termo “motete” deriva do francés “mof”, que significa palavra. Esta
nomenclatura comegou a ser aplicada aos textos franceses que se
acrescentavam ao “duplum”’’ de uma clausula. Por extensdo, motete
acabou por designar a composigdo no seu conjunto.

A forma latina do termo, “motetus™?, era habitualmente utilizada para
designar a segunda voz de um motete.

EVOLUCAO DO MOTETE NO SECULO XIII

A forma mais antiga, baseada nas clausulas de substituigdo, sofreu
diversas modificacdes. Uma evolugdo natural consistiu em conservar
apenas o tenor ¢ escrever uma ou mais melodias novas para acompanha-lo.
Esta pratica deu aos compositores liberdade na selegfo de textos.

Foram escritos motetes para serem cantados em ambiente profano. As
vozes superiores possuiam texto profano, geralmente em vernaculo,
enquanto o cantus firmus era provavelmente tocado por instrumentos.

Tornou-se pratica comum, ainda antes de 1250, o uso de textos
diferentes para as duas vozes superiores do motete a trés vozes. Os textos,
proximos em sentido, podiam ser ambos em latim, ou ambos em francés, ou
raramente, um em latim € outro em francés. Este tipo de motete passou a ser
a forma mais usual na segunda metade do século XTII.

 Purume=puro
! Duplum=segunda voz
2 motetus=antigo duplum
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No final do século, surgem dois tipos distintos de motete. O primeiro
tipo, também chamado de petroniano (devido a Petrus de Cruce) se
caracterizava por um “triplum”™® em velocidade muito rapida em
comparagdo com as vozes mais graves, tendo valores ritmicos cada vez
menores.

O segundo tipo, geralmente elaborado sobre um tenor profano em
francés , apresenta todas as vozes evoluindo num ritmo semelhante, embora
o “triplum” fosse quase sempre, a voz mais importante.

A evolugdo do motete durante o século XIII permitiu a abertura para
um novo caminho de estilo musical (Ars Nova) devido ao enfraquecimento
gradual dos modos ritmicos, a relegacio do tenor de cantochio para uma
fun¢do puramente formal ¢ a4 promogdo do triplum ao patamar de solista,
contrapondo-se ac acompanhamento das vozes mais graves.

O SECULO XIV E O MOTETE ISORRITMICO

Neste século o motete torna-se a forma tipica de composi¢do para a
celebragdo musical de solenidades importantes, tanto eclesiasticas como
seculares, fungdo que conservou durante a primeira metade do século XV.
O processo de secularizagio do motete instalado antes do final do século
X1, continuou a evoluir, sendo comum no século XIV, motetes com textos
alusivos a acontecimentos politicos contemporineos € com dentincias do
clero.

Em comparacdo com os motetes do século XIII, os do século XIV
apresentam um tenor mais longo ¢ ritmos mais complexos. A linha
melodica do tenor evolui tdo lentamente sob as notas rapidas das vozes
superiores, que deixa de ser identificavel como melodia, funcionando como
alicerce sobre o qual se constitui a peca.

Ao longo deste século, tedricos ¢ compositores, influenciados em
parte por Philippe de Vitry'>, passam a considerar tais tenores dos motetes
como sendo constituidos por dois elementos distintos:

¢ Color: conjunto dos intervalos melddicos
o Taleq : estrutura ritmica
“Color” e “talea” podiam combinar-se de diversas maneiras.

2 Compositor que exercen sua atividade entre 1270-1300.
 Triplume= voz mais aguda
> Vitry, P. Paris, 31 out 1291; idem, 9 jun 1361
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Os motetes com os tenores construidos com base nestas repeti¢des
sio chamados de isorritmicos'®. Em alguns casos, ndo s6 o tenor, mas
também as vozes agudas eram escritas isorritmicamente.

A isorritmia era um meio de conferir unidade a longas composigdes,
para as quais ndo havia outro processo eficaz de organizagiio formal, pois
embora ndo fosse de facil percepgdo, a estrutura isorritmica impunha uma
forma coerente ao conjunto da peca.

A EVOLUCAO DO TERMO MOTETE

Originalmente, o termo “motete™ fot utilizado para designar a forma
francesa do século XIII, e posteriormente, a forma isorritmica do século
XIV e inicio do XV.

Nos motetes isorritmicos, os tenores eram, em geral, melodias de
cantochdo e conservaram outras caracteristicas tradicionais, como os textos
multiplos e uma textura fortemente contrapontistica.

Na primeira metade do século XV, o termo “motete” comecgou
também a ser aplicado a pec¢as escritas sobre textos litlirgicos ou mesmo
profanos, no mais novo estilo musical da época.

O significado mais lato da palavra prevaleceu at€¢ nossos dias: um
“motete”, neste sentido, pode designar quase toda composigdo polifénica
sobre um texto latino'’, abrangendo assim, formas tio diversas como
antifonas'®, responsérios’ ¢ outros textos do prc’;plmio"'0 da missa e dos
oficios?".

A partir do século XVI, o termo passou a aplicar-se também a
composi¢cdes sacras em outras linguas, além do latim.

!¢ [sorritmicos=mesmo ritmo

7 exceto os do “ordinario” da missa

'® Canto litirgico com texto em prosa associado a salmodia, cantado por dois coros aliernadamente.

'? Canto de um salmo alternadamente entre um solista, que canta o versiculo, ¢ um coro, que canta o
refrio ou responso.

* Cantos da missa ¢ do Oficio cujos textos variam a cada dia, distintamente daqueles cujos textos
permanecen 05 mesmos (ordinario).

“! Série de oito servigos realizados todos os dias e noites (Horas Candnicas) na Igreja Catélica Romana:
matinas, laudes, primas, tercas, sextas, nonas, vésperas e completas.

62



O MOTETE BARROCO

Apos 1600, o “motete” perdeu sua posigdo tradicional como género
musical principal. Com a assimilagéo e integracdo de elementos da
“seconda prattica™®, o motete abandonou algumas de suas caracteristicas
tradicionais; mas, a0 mesmo tempo, tornou-se, durante o século XVII, uma
forma importante para o desenvolvimento de novas formas de composigio
vocal sacra. O processo de desenvolvimento do motete resultou, assim, da
combinagfo de caracteristicas composicionais novas (seconda) e
tradicionais (prima prattica). Seu desenvolvimento como um género
musical secundario € evidenciado pelo crescimento da impreciséo
terminologica do termo “motete”. Desta forma, durante o século XVIl e
XVII, o termo “motete™ passou a ser definido como uma composig¢do sacra
para vozes com texto em latim®, retirado da Biblia ou de um poema
religioso. Esta era uma defini¢fio ampla para obras vocais que
apresentavam o texto de forma ininterrupta e que nfio incluiam passagens
solisticas, recitativo ou partes instrumentais independentes. Esta defini¢do
torna dificil a identificacdo de um motete barroco, j& que muitas vezes este
termo € usado no lugar de concerto, cantata, ou outras pegas que ndo estio
dentro da definigdo padrdo desta composigdo.

O CONCEITO ESTILISTICO DO MOTETE

Independente de seu desenvolvimento histérico como género, o termo
“motete” foi introduzido na metade do século XVII como um “conceito
estilistico”. Na sistematiza¢do de Marco Scacchi®, Athanasius Kircher™ e
outros tedricos da época , o “stylus motecticus™® tornou-se uma subdivisio
do “stylus ecclesiasticus™’. Desta forma, o “motete” foi classificado como
um estilo de composigdo, derivado da linguagem polifénica tradicional da

# Seconda prattica=segunda pratica

% (s motetes protestantes eram predominantemente em verniculo

2% Scacchi, Marco (Gallese, ¢.1600; idem, 1681-7) Compositor e ensaista italiano. Acreditava que cada
género exigia um estilo diferente, e sna classificagio dos estilos influencion antores posteriores; apud
Sadie, S. (Ed) Dicionario Grove de Musica Trad: Eduardo F. Alves. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1994, p.826

% Kircher, Athanasius (Geisa, 2 mai 1601; Roma, 27 nov 1680) Polimata, tedlogo e tedrico de misica
alem3o. Sua principal obra sobre musica € a Misurgia Universalis (1650), um dos mais importantes
tratados musicais, apud Sadie, 8. (Ed) Op.cit., 1994, p. 495.

%6 Stylus motecticus= estilo de motete

7 Stylus ecclesiasticus= estilo eclesidstico
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“ars perfecz‘a”zs do século XVI, especialmente a de Palestrina. Assim, 0
termo “motete” significa, ao mesmo tempo, género e estilo.

Motete = caracteristicas tradicionais = Palestrina = stylus motecticus
Motete = caracteristicas novas = motete concertato = seconda prattica

0 SURGIMENTO DO TERMO “CONCERTATO”

No século XVI e XVIII os motetes eram descritos com freqiiéncia
como “concertatos”. O termo “motete concertato” surge na segunda metade
do século XVIL Em seu tratado “Syntagma Musicum” (1618), Praetorius®
estabelece que os nomes “concerti”, “motetti”, “concentus”, eram analogos
¢ interdependentes.

O principio do “concerto” surge na composigdo do motete, como um
elemento umiversal da “seconda prattica”, mesmo no motete em “style
antico™, ja que o termo “motete concertato” obscureceu as distingdes
entre os diferentes tipos do motete pds-1600. O elemento estrutural comum
era a técnica cordal em associagdo com passagens de temas contrastantes de
acordo com a hinha individual do texto. Esta construcdo fragmentada e
variada foi a utilizada por Walther’' na defini¢o do “estilo de motete”.

A Thistoria do motete pos-1600 divide-se em duas linhas
independentes de desenvolvimento, as quais foram expressas nacional,
regional ¢ denominacionalmente de diversas formas:

1) o motete coral continuou a tradi¢do do século XVI em varias dire¢Ses no
catolicismo do sul da Itdlia, Austria e sul da Alemanha assim como na
Peninsula Ibérica, locais onde a Contra-Reforma prevaleceu. Esta tendéncia
contrapontistica se refletiu em tratados tedricos da época como o de Fux™ e

# Ars perfecta= arte perfeita

* Praetorius, Michael (15 fev 21571- 15 fev 1621) compositor e tebrico alemdo. Seu tratado enciclopédico
Svntagma Musicum € de imenso valor documental; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p 740.

* Style antico= estilo antigo

3! Walther, Johann Gottfried (I8 set 1684~ 23 mar 1748) Compositor e lexicéloge alemdo. Em 1732,
publicou ¢ Musicalisches Lexicon, primeiro diciondrio importante de mésica em alemso; apud Sadie, S.
(Ed) Op.cit., 1994, p. 1014

*2 Fux, Johann Joseph { 1660- 13 fev 1741) Compositor e tedrico austriaco. Seu “Gradus ad Parnassum”
(1725), o mais importante manual moderno sobre contraponto, influenciou muito 05 compositores
posteriores; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p. 350,



o de Martini®’. No final do século XVII havia uma tendéncia para uma
concepgdo harménica do contraponto devido a organizacdo da melodia em
periodos musicais € a forma “da capo”, como se observa nas composi¢fes
de Caldara™ e Lotti®.

2} o concerto vocal, que surgiu de um tipo de motete, o “cori spezzati™®, e
assimilou os principios de monodia e gradualmente integrou elementos
instrumentais.

O “concerto vocal” e o “motete concertato” trouxeram novas
concepgdes musicais:

o O conceito de “a cappella” no século XVII, ¢ modificado pelo
dobramento instrumental. O acompanhamento com continuo no estilo
“basso seguente” era uma pratica normal dentro da concepgdo do
século X VII para a misica “a cappella”.

e As complexas combinagdes de vozes e instrumentos € a estrutura em
episodios, presentes no concerto vocal sacro, resultaram, em finais do
século XVII, na subdivisdo do motete em unidades isoladas, com
movimentos separados, incorporando elementos como a aria € o
recitativo, formalmente estranhos a este género.

o O desenvolvimento do motete concertato (concerto vocal sacro) deu
origem ao motete orquestral italiano, ao “grand motet” frances, as
antifonas inglesas ¢ a cantata.

O MOTETE BARROCO ALEMAO

Enquanto os salmos eram o género polifénico das regides calvinistas
da Suica ¢ da Holanda e as antifonas substituiram os motetes na Inglaterra,
as regides luteranas da Alemanha possuiam, na segunda metade do século
XVII, uma tradi¢do de “motete” capaz de promover seu desenvolvimento.
Trés tipos principais de motete se desenvolveram:

* Martini, Pe. Giovanni Battista (, 24 abr 1706- 3 ago 1784) Ensaista de musica, professor e compositor.
Foi profundamente respeitado como professor, piincipalmente em relaciio ao contraponto; apud Sadie, S.
(Ed) Op.cit,, 1994, p. 579.

34 Caldara, Antonio (c. 1670- 28 dez 1736) Compositor italiano. Sua produgdo inclui mais de 3000 obras,
guase todas vocais; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p. 156.

* Lotti, Antonio (c.1667- 5 jan 1740) Compositor italiano. Sua produgo une os estilos do wiltimo barroco
e do primeiro clissico; apud Sadie, 8. (Ed) Op.cit, 1994, p. 551.

*¢ Cori spezzati (italiano) = coros quebrados. Grupos de cantores colocados em paries diferentes de um
recinto. A expressdo também se aplica & técnica de compor para eles.
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e O motete livre, ligeiramente em estilo imitativo (“Liedmoftette”)

com elementos ocasionais de cantus firmus.

e O motete coral em estilo de cantus firmus contrapontistico.

O motete textual ou motete-texto (“Spruchmotette”) com textos
biblicos, principaimente dos Evangelhos, Salmos ¢ do Cantico dos
Canticos. Este tipo de motete ganhou importincia crescente &
medida que aumentava a demanda litdrgica por misica que
ilustrasse expressivamente os textos biblicos. Tal fator ocasionou
a publica¢do de colegbes de textos do Evangelho para o ano
litargico, o que se refletiu no século XVII, com o ciclo de
cantatas.

Estes motetes-textuais foram impressos em colegdes (especialmente o
“Florilegium Portense” de Bodenschatz, 1618) e foram muito realizados no
decorrer do século XVII. Os principios da retérica musical do motete
latino, codificados em numerosos tratados de mmisica poética foram
transferidos diretamente para o motete-textual germanico®’

0S MOTETES DE SCHUTZ*®

O climax do vigor ¢ vivacidade da ilustracdo musical do texto,
combinados a contrapontos elaborados estio presentes em obras tardias de
Schiitz, especialmente sua “Geistliche Chor-Music” (1648). Nesta obra, o
compositor arquiteta um equilibrio perfeito entre a organizagio
contrapontistica e a interpretacdo musical do texto. O tratamento de Schiitz
para o idioma alemfo, em termos de prosodia, é exemplar ¢ sem
precedentes. Os “Deutsches Magnificar”, uma de suas ultimas obras,
representam a conciusao logica do estilo de motete tardio, o qual abandona
a acentuagdo de énfase® para palavras e frases devido & expressio retorica,
em favor de um estilo mais orientado e detalhado harmonicamente.

%7 Os motetes UNSERE TRUBSAL E DAS IST MEINE FREUDE, de Johann Ludwig Bach sio exemplos
deste tipo de motete

* SCHUTZ, Heinrich (1585-1672) maior compositor alemsio do século XVII e o primeiro de estatura
internacional. Sua musica, basicamente sacra e em grande parte sobre textos alemées, constitui a
realizaclio extrema dos esforgos de Lutero para firmar o vernaculo como lingua literaria e litirgica ¢
£ncarna o conceito protestante ¢ humardsta de musica poetica; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p. 845.

% A énfase em palavras e frases ¢ o procedimento composicional adotado por J. L: Bach nas obras
analisadas neste trabalho.



O MOTETE POLICORAL

O motete policoral veneziano, denominado “cori spezzati”, no qual
coros contrastantes funcionam como elementos heterogéneos, com
instrumentos em uma fun¢do complementar, atingiu seu climax na
Alemanha, no inicio do século XVII com Praetorius e Scheidt*. Como a
performance destas obras monumentais necessitava de uma grande estrutura
para sua realizacdio, os motetes policorais foram se tornando escassos, por
ocasido da Guerra dos 30 anos. Houve um restabelecimento de motetes para
coro duplo, na Alemanha Central, por volta de 1700, por membros da
familia Bach*'.

O MOTETE CONCERTATO SOLO

A situagdo de guerra provocou o desenvolvimento rapido do “motete
concertato solo”, o qual necessitava de uma performance mais simples e
pratica. Estes motetes, denominados “geistliche Konzerte”, foram escritos
originalmente para voz solo e continuo e representavam uma forma
reduzida do motete policoral. Instrumentos “obbligato” foram logo
adicionados, resultando em uma formacdo instrumental completa e
independente.

O DESENVOLVIMENTO DO CONCERTO SACROE O
SURGIMENTO DA CANTATA

Uma gama complexa de combinacbes possiveis de voz e parte
instrumentais, em conjungdo com a estrutura seccional do motete, esta
implicito no “concerto sacro”. Na segunda metade do século XVII, este
processo resultou na diviséo em partes distintas, o que levou ao surgimento
de se¢OGes € movimentos independentes, utilizando elementos “estranhos™
ao motete, como a ana, o coral e o recitativo.

“ Scheidt, Samuel (1587-1654). Compositor e organista alem#o. Destacon-se tanto na muisica para teclado
guanto na misica vocal. Seu primeiro livro de obras vocais “Cantiones sacrae™ (1620) , consiste de
motetes policorais enguanto o segundo € constituido por grandes concertos com partes instrumentais em
“obbligato”; apud Sadic, S. (Ed) Op.cit,, 1994, p. 830.

“' O motete DAS IST MEINE FREUDE, de J. L. Bach é um exemplo.

“2 Obbligato (italiano) = obrigatorio, necessirio. Termo usado para designar uma parte independente e
essencial na misica concertante, subordinada 4 melodia principal.
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Desta forma, observa-se o surgimento gradual da cantata, absorvendo
lentamente as caracteristicas do motete. O motete coral propriamente dito
continuou sua tradigfo principalmente na Turingia € Saxénia.

A cantata passou a ter preferéncia crescente em casamentos, funerais
e outros servigos especiais. Havia estilisticamente uma intengéo clara em
diregdo a textura homofbnica, sobretudo nas obras para coro duplo da
familia Bach®. Havia também uma preferéncia marcada pela combinaggo
de citacGes biblicas e corais, principalmente na obra da familia Bach.

O ideal estabelecido de uma estrutura musical tnica com contrastes,
unificando tematicamente se¢des e partes, entrava em conflito com a
tradicdio da forma motete, que era irregular e seccionada em estruturas
dependentes inteiramente das frases do texto. Tal ideal acelerou claramente
o declinio gradual do género “motete”.

OS MOTETES DA GERAGCAO BACH

Os motetes de Johann Sebastian Bach representam o ponto
culminante deste género no século XVIII. Estas obras estio inteiramente
dentro da tradi¢do do motete da Alemanha Central, o que € muito claro em
“Fiirchte dich nichf”, quando ha uma se¢3o de abertura cordal com coros
alternados e uma fuga com cantus firmus, numa combinagio de textos e
elementos composicionais diferentes.

Os motetes de J. S. Bach sfo marcados sobretudo, pela estreita
afinidade entre a expressdo musical € o significado textual. Esta
caracteristica € observada também nos motetes “UNSERE TRUBSAL” e
“DAS IST MEINE FREUDE”, de J. L. Bach. O mesmo procedimento
adotado por J.S. Bach em “Fiirchte dich nicht”, é verificado nos primeiros
compassos do motete “DAS IST MEINE FREUDE”, quando J. L. Bach da
um tratamento cordal aos dois coros e logo em seguida, introduz um
contraponto imitativo no “Coro I”, enquanto o Coro II mantém a textura
inicial, sem alteragdes no texto.

“* Esta textura pode ser observada no motete duplo DAS IST MEINE FREUDE de J. L. Bach.
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TERCEIRO CAPITULO

ANALISE

DAS IST MEINE FREUDE

E

UNSERE TRUBSAL




ANALISE DO MOTETE “DAS IST MEINE FREUDE”
JOHANN LUDWIG BACH (1677-1731)

CONSIDERACOES GERAIS

Escrito para coro duplo a capella’, a oito vozes (dois coros a quatro
vozes). O texto esta baseado em um trecho da Biblia, no idioma alemio, na
passagem registrada no Salmo 73, versiculo 28.

[Aber [’ das ist meine Freude, dass ich mich zu Gott halte; und meine
Zuvergicht setze auf den Herrn, [Herrn, dass ich verkiindige all dein
Thun]’.

TRADUCAQ: Esta é minha alegria, que eu permanego com Deus ¢
deposito minha confianga no Senhor, [para que eu anuncie todas as suas
obras].

Este motete € um exemplo de composi¢do escrita segundo a técnica
denominada “cori spezzati”, que no idioma italiano significa “coros
quebrados”. Esta técnica, desenvolvida no século XVI, na Escola de
Veneza, alcangou seu apogeu com Andrea’ e Giovanni® Gabrieli e logo
difundiu-se pela Itilia, Alemanha e Austria.

A técnica consistia na escrita para coros multiplos (dois ou mais) em
estilo antifonal®, o que proporcionava um efeito estereofonico, ja que os
coros eram colocados espacialmente separados. A possibilidade de
acompanhamento instrumental intensificava este efeito. Para a composicéo
destes motetes policorais, usava-se, preferencialmente, os textos dos
Salmos, adequados a execu¢do antifonal.

! A CAPPELLA. O conceito bamroco de “a cappella” abrange o dobramento instrumental. O
acompanhamento com continuo era uma pratica comum para a concepeio barroca de mmisica “a cappelia”.
* As palavras entre colchetes nio sio utilizadas pelo compositor.

* Die Bibel oder die Ganze — Heilige Schrifi des Alten und Neuen Testament mach der Deutschen
Ubersetzung: Berlin, Druck von Poeschel & Trepte, 1919.

* GABRIELI, Andréa (Veneza, 1533; idem, 1585). Compositor prolifico, destacou-se sobretudo por sua
musica sacra cerimonial, na qual explorou brilhantemente a arquitetuta da Igreja de S. Marcos, separando
vozes ¢ instrumentos em “cori spezzati”, para criar imponentes efeitos estereofOnicos, num estilo que
influenciou enormemente cutros compositores venezianos e alemies.

> GABRIEL], Giovanni (Veneza, ¢.1553-6; idem, 1612) Sobrinho e aluno de Andrea, também explorou a
arquitetura da igreia de S.Marcos, porém, num estilo mais intenso ¢ dissonante que o do tio. Dentre seus
imimeros ahmos, destaca-se o alemfio Heinrich Schiitz.

® ANTIFONAL. O termo deriva da palavra antifona, canto litirgico com um texto em prosa associado a
Salmodia, cantado por dois coros alternadamente. Desta forma, o estilo antifonal passon a designar a
maneira de execucdo na qual dois ou mais grupos distintos cantam alternadamente ¢ juntos,

71



Desta forma, o motete em analise se enquadra perfeitamente nesta
técnica, pois se caracteriza pela execucdo antifonal dos dois coros e
utilizacfo de um versiculo do Salmo 73. O amplo conceito de “a cappella”
barroco torna vidvel o dobramento instrumental, o que ira possibilitar um
efeito estereofbnico mais rico na performance, além da diversidade
timbristica. Este conceito serd tratado detalhadamente no decorrer do
quarto capitulo.

RELACAO TEXTO E MUSICA

Observa-se nesta obra uma profunda e estreita relagfo entre texto ¢
musica, em consondncia com o ideal barroco de valorizagdo de elementos
retoricos através da expressio musical. Desta forma, os elementos musicais
sdo utilizados pelo compositor para evidenciar o sentido do texto, agucando
a percep¢do do ouvinte para o significado das palavras e intensificando as
emog¢des transmitidas pela mensagem verbal.

A analise musical da obra comprova que todos os elementos
musicais, segjam eles melodicos, ritmicos, formais, harmOnicos ou tonais
apresentam uma intensa relagio com o texto.

FORMA

O motete apresenta a forma ternaria. A parte A compreende os
compassos 01-55, a parte B se inicia no compasso 56 e se estende até o
compasso 98, enquanto a parte C, conclusiva, € a menos extensa,
compreendendo os compassos 99 a 109,

TONALIDADE

A tonalidade escolhida pelo compositor para este motete € Sib M. As
consideragdes de Mattheson’ acerca desta tonalidade serdio explanadas no
ultimo capitulo desta dissertagdo, quando sera colocada em evidéncia a
forte relagdo entre texto e musica.

7 MATTHESON, Johann. Compositor, critico e tebrico alemio. Seus textos cobrem praticamente todos os
aspectos da musica da época. Entre eles os mais importantes s&o: Der volkommene Capellmeister (1739),
Das neuerdffnete Orchestre (1713) e Crifica musica (1722-25).

72



ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA

Para a analise harmonica da obra foi aplicada a técnica de analise
proposta por Felix Salzer®. Esta técnica, estabelece a estrutura basica,
através do processo de audiglo estrutural determinada pela coeréncia tonal.
Desta forma, s8o realizados graficos que demonstram a estrutura
harmonica, através das vozes condutoras, definindo as rela¢des entre os
acordes, as frases musicais, as regides tonais e as cadéncias.

E realizada também a analise de todas as cadéncias encontradas na
obra.

Obs.: A analise € realizada segundo a divisio formal da pega.

Visando uma melhor compreensdo da estrutura harmoénica de cada
parte, é realizada uma subdivisdo em cada uma destas trés partes (cada
subdivisio corresponde a um grafico diferente), levando-se em
consideragdo a ocorréncia das principais cadéncias.

Assim, temos a seguinte divisio:

¢ PARTE 4 (comp. 01-55) — Graficos 01 a 06
» PARTE B (comp 55 — 98) — Graficos 07 a 09
» PARTE ( (comp. 99- 109) — Grafico 10
Obs.: os graficos encontram-se em anexo.

Torna-se necessdrio salientar, que alguns elementos dos graficos
foram adicionados nesta pesquisa, para ressaltar as frases musicais € as
regifes tonais. Desta torma, foram acrescentadas linhas honizontais unindc
as figuras pertencentes a uma determunada frase musical, notas repetidas
unidas por uma inica haste para indicar que a mesma ¢ a finalizacdo de uma
frase ¢ o inicio da frase seguinte ¢ cores diferentes para demonstrar as
regides tonais.

Com relacdo aos graficos sdo necessdrias as seguintes observagdes:
1- As vozes de Soprano ¢ Baixo sdo sempre usadas como referéncia na

elaboragdo dos graficos, levando-se em considera¢do sua importincia na
condugdo da linha melddica e nos encadeamentos cadenciais.

8 SALZER, F. Structural Hearing -Tonal Coherence in music. New York: Dover Publications, 1982.
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O-

Ocasionalmente, notas da linha de contralto e tenor sdo demonstradas no
grafico, tendo em vista sua importancia estrutural.

As figuras (minimas, seminimas e notas sem haste) t€m significado
estrutural, ndo possuindo nenhum significado ritmico. Desta forma, as
minimas representam as notas mais significativas, enquanto as notas sem
haste, os passos secundarios na estrutura harmdnica.

As linhas pontilhadas indicam prolongamentos ou particularidades na
condugdo das vozes.

Cores diferentes sfo utilizadas para representar as regides tonais. A
tonalidade principal € sempre representada pela cor preta, enquanto as
regides tonais secundarias sdo representadas pela cor vermelha (FaM
=Dominante - V de SibM) e « (sol menor = tOnica relativa - vi de
SibM).

As linhas horizontais inferiores e superiores ligam as frases musicais
articuladas por cadéncias,

A ocorréncia de duas notas para uma unica haste indica que anota ¢ a
finalizagdo de uma frase e, ao mesmo tempo, a nota inicial da frase
seguinte.

Os acordes s3o indicados por algarismos romanos, posicionados abaixo
das linhas horizontais inferiores e estdo sempre relacionados a
tonalidade principal da obra. Os algarismos entre chaves estio escritos
na cor da regido tonal a que se referem.

As cifras foram estabelecidas tendo como referéncia a cifragem proposta
por Mark de Voto®.

Os numeros dos compassos estdo no alto do pentagrama.

10- Os graficos deste motete correspondem ao anexo 01.

° DE VOTO, M. Workbook for Piston Harmony, New York: Norton & Company, 1979.
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ESTRUTURA DOS ACORDES

Nota-se nesta obra, a predominincia de estruturas em triades (a
maioria delas no modo maior), sem o acréscimo de dissondncias. A
formagdo em triades com dobramento de 8° € observada nido s6 nos acordes
com a fungdo de Tonica, mas também nos acordes na fungdo de Dominante
(V) ¢ de Dominante da Dominante (V/V). Desta forma, a auséncia da
sétima de dominante é uma das caracteristicas musicais desta obra,
permitindo uma sonoridade “pura”, livre de tensGes harmonicas. Esta idéia
de pureza contida na estrutura em triades pode ser aliada ao conceito de
proporgdes dos intervalos. As consideragdes sobre a sonoridade da triade
serdo abordadas no Gltimo capitulo.

Segundo os teoristas barrocos alemdes, © unissono com sua
proporgdo 1:1 foi considerado o ponto de partida de toda a musica. Maiores
informacgGes sobre estes dados serdo fornecidas no capitulo referente aos
parimetros interpretativos desta obra.

Observa-se a ocorréncia sistematica do unissono entre as vozes de
baixo e tenor na apresentagio do motivo'® principal deste motete, com estas
duas vozes iniciando em unissono, abrindo p/ uma 3° ¢ retornando ao
unissono, conforme pode ser verificado no exemplo abaixo, relativo aos
dois compassos iniciais do motete.

Soprano I

Alto |

Tenar T §rfdi

Bass § |

Fig. 3 - bxo e ten - unissone

1 SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composiciio Musical, Tradu¢io de Eduardo Seincman. Sdo
Paulo: Edusp, 1993, p.35.
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Esta mesma estrutura ¢ verificada no decorrer da obra (comp. 03-04,
11-12, 14, 37, 43-44, 69-70, 83-84, 90-91 - Coro II; comp.31-32, 71-72, 89
- Coro I, (comp.107-108 — Coro I ¢ II)

O unissono ocorre também na apresentacgio inicial do melisma (Coro
I - comp.05-06) quando contralto inicia sua linha a partir de um unissono
com soprano, 0 mesmo acontecendo com o tenor (em relagdo ao alto) e
baixo (em relagdo ao tenor).

Soprano | — - : —

== Esmas
-
: e
Tenur 1 : ¥

}
Bass 1 |EEEE = e

Fig. 4- unissono sop-alto, alto-ten,ten-bxo

Este procedimento sera repetido na estrutura melismatica do Coro I
(comp.23-24) e pelos dois coros nos comp. 101-102.

O unissono ¢ observado também entre as vozes de baixo e tenor, na
nota inicial da frase “duass ich mich zu Gott halte” e “dass ich meine
Zuversicht setze auf den Herrn.” Esta estrutura surge no comp.15 (Coro I),
conforme exemplo abaixo.

HaBlith mirh e Gotr hal - e,
e e e

? w.:::
daB ich mich zu Gont  hal - te,

Fig. 5 — unissono ten-bxo
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Este desenho melddico serd repetido nestas vozes nos seguintes
trechos:
Coro I — comp.38, 48, 72
Coro I1 — comp. 27,49 a 54, 73.

O unissono € observado também entre as vozes dos dois coros (entre
sopranos, entre altos, etc), nos trechos em que se observa dobramento. Ex.
Comp. 11-13

Tenor |

Bass 1

.
”
Soprano 1 %
Akto I %ﬁ B
das,
{
Tenor I e -
das.
i
Bass T |Epre—
. .
das, das, das ist mei-ne Fren - de,

Fig. 6 - unis. entre 02 coros

Este procedimento ¢ também empregado nos seguintes trechos:
Comp.33-36 (1° tempo)
Comp. 45-48 (exceto nas linhas do tenor do 2° tempo do comp. 47 até 1°
tempo do comp.48)
Comp. 99-109 (parte C)
Comp.92-98 (parte B - sopranos e confraltos). Neste trecho, as vozes
masculinas apresentam breves interrup¢des do unissono.
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O unissono ocorre algumas vezes, quando um coro inicia uma frase
musical a partir da nota final entoada pelo outro coro. Este esquema surge
pela primeira vez no comp. 28 e é repetido no comp. 31,

» 3 H . . 0 EY
Soprane 1 %4— : : e — foomf — e F e
das, das, das istmei- ne Fren - de, dax das,
Alo @:m e e e == ’
| das, das, dax istmei- ne Freu - de, das das,
a : i
Tenor 1 @ =y e v ok = T e o
+ ¥ o 2 ] L4
das das, das tctyaei- ne Fren - de, dag das,
A — ». -
mass) | e S ey e e =%
. | ]
) das das,  das  istmei-ne Freu- de, das. das.
4 L — —t—t-h
Soprana 1 = = E=ES=S=SSs=m
)
bl -fte, daB ich raich . Gott (bl -t
wn (e e e e
bial -Jte, dal ich mich o Gott [ lal -jts,
— 2, e - 'y I 11
Tenoe Il £ : = ey
Tl -te, daB ich ruich 7g Gott [ hal its,
5 ' i o e
Bass 1T i ¥ o : + Ao i
E EEEE—— : .
hal - te, daf ich nich m Gott  had - t2.

Fig. 7 - unis comp.28 e 31.

Na parte B, o mtervalo de unissono é observado entre as vozes dos
dois coros (entre os sopranos, entre altos, etc), nos seguintes trechos:
Comp.59, 60, 62, 63.
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55
" b N - o i 4 +
Svpranc | ﬁ:z_:zi::a::.—‘ T o
¢ Zn - wer. siehtjund wmei - ne  {de - wver - sicht,

e e

Tenor 1 %mm et

i

4.4

L
Bass | 3:1:’5 o st ot o mine | e S s
ng

v ; ; . . ;
Soprane I} @m e b

Tener 1 %me, et

Bass 11 |SEREEE 7

~

Fig. 8 - unis. pte. B

Ainda na parte B, o unissono é o intervalo encontrado nas vozes de
tenor € baixo, na frase “und meine Zuversicht setze auf den Herren”,
Ex. Comp. 62, 63 (Coro I e II)

Tenerd

Bass |

Tenor 11

Yen, oed mel - nwe Zo - ver-sichtund mei - ae
Fig. 9 - unis. ten-hxo (pte B)
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Este procedimento sera repetido nos seguintes trechos:
Comp.59, 65, 66, 67, 68, 80,81, 82, Coro I
Comp.64, 77, Coro I1

Na parte C, 0 unissono ird ocorrer sempre entre as vozes dos dois
coros, pois neste momento cessa a alterndncia dos coros com a realizagédo
conjunta de uma escrita a quatro vozes.

ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA

A andlise é realizada segundo os parmetros estabelecidos por Arnold
Schoenberg'!. Segundo o autor, a estrutura melodica da obra musical é
determinada pela apresentacio do motivo e suas vanantes, chamadas formas
de motivo. Assim, denomina-se motivo a célula responsavel pela unidade,
coeréncia e compreensibilidade do discurso musical.

Obs.: A analise sera realizada levando-se em consideracio a divisdo formal
da obra.

ANALISE DA PARTE 4
O TEXTO

O texto utilizado corresponde a primeira parte do versiculo 28 do
Salmo 73: “das ist meine Freude, dass ich mich zu Gott halte, dass ich
mich Zuversicht setze auf den Herrn (Esta é minha alegria, que eu
permaneco com Deus e deposito minha confianga no Senhor).

ANALISE HARMONICA

A estrutura harmoénica da parte A (c.01-55) esta dividida em seis
segbes, de acordo com a ocorréncia das cadéncias' principais. Cada uma
destas segdes corresponde a um grafico. Esta subdivisdo é demonstrada na
tabela a seguir:

"' SCHOENBERG, A. Fundamentos da Composicdo Musical. Trad. Eduardo Scincman. Sio Paulo:
Edusp, 1993.

12 A classificacdio das cadéncias foi estabelecida tendo como referéncia o verbete “Cadéncias” de SADIE,
Stanley. The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London: Macmillan, 2001, v. 04, p.779-782.
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Tipo de Cadéncia Regido tonal Coro |Numero de|grafico
Compasso
Suspensiva a Dominante |Principal (SibM) [Iell [01-08 1
Auténtica Perfeita Secundaria (Fa M) | TI 08-09
Auténtica Perfeita Prmc1pal (Ssz) 1l 09-15 2
Auténtica Perfeita Secundana (sol miil 16-30 3
Auténtica Perfeita Prmmpal (Sle) I 30-38 4
Auténtica Perfeita Secundaria (FaM)y (I 38-41 5
Auténtica Perfeita Principal (SibM) iIell [41-48
Auténtica Imperfeita| Secundariz (selmy |0 48-51 6
(Dominante em 1%
inversdo e 3° no Sop.)
Auténtica Imperfeita ( 5%| Secundaria - FaM Tel |[51-55
no Sop.)

Tabela 1- cadéncias principais (pte A)

A seguir ¢ apresentada uma tabela com a ocorréncia das demais
cadéncias, em cada uma destas subdivisdes.

1- Demais cadéncias encontradas na primeira sec¢do (

afico 1-comp.01-09)

Tipo de cadéncia Regifio tonal Coro |Compasso
Auténtica Perfeita Principal - SibM |1 02-03
Auténtica Perfeita Principal - SibM |11 04-05

Tabela 2 - demais cadéncias do grafico 1

2- Demais cadéncias encontradas na segunda se¢do (grafico 2-comp.09-15)

Tipo de cadéncia Regido tonal Coro | Compasso
Auténtica Imperfeita (3° no Sop) | Principal - SibM 1 11
Auténtica Perfeita Principal - SibM Tel|l3

Tabela 3 — demais cadéncias do grifice 2

3- Demais cadéncias encontradas na terceira segfo (grafico 3 - comp.16-30)

Tipo de cadéncia Regido tonal Coro | Compassc
Auténtica Imperfeita (5" no Sop.) | Secundarin — solm 16-17
Auténtica Perfeita 18-19
Auténtica Perfeita 20-21
Auténtica Perfeita 22-23
Plagal 24

81




Suspensiva (Tonica em 1* inv) Principal - SibM I 25
Auténtica Perfeita Pnnmpal Sle I 26-27
Auténtica Perfeita Secundaria ~solm (II |27-28

Tabela 4 — demais cadéncias do grifice 3

4- Demais cadéncias encontradas na quarta secdo (grafico 4 - comp. 30-38)

Tipo de cadéncia Regido tonal Coro | Compasso
Auténtica Perfeita Principal - SsbM |H  130-31
Auténtica Perfeita Principal - SibM 1 32-33
Suspensiva a Dominante Principal - SibM 1e1]33-34-35
Auténtica Perfeita Principal - SibM TeIl35-36

Tabela 5 - demais cadéncias do grafico 4

5- Demais cadéncias encontradas na quinta se¢do (grafico 5 - comp. 38-48)

Tipo de cadéncia Regido tonal Coro | Compasso
Auténtica Perfeita Secundéria - FaM |1 39
Auténtica Perfeita Principal - SibM I 42-43
Auténtica Perfeita Principal - SibM I [44-45
Suspensiva a Dominante Principal - S1bM Tell|45-46-47

Tabela 6 - demais cadéncias do grifice 5

6- Demais cadéncias encontradas na sexta segfo (grafico 6 - comp. 48-55)

Tipo de cadéncia

Coro

Compasso

Regido tonal

Auténtica Imperfeita (5* no Sop.) ‘zw 8~ 50 I 49
Auténtica Imperfeita (Dominante | Secu solm (I 149-50
invertida ¢ 3° no Soprano)

Auténtica Imperfeita (5% no|Sscundiaria —soim |1 50
Soprano)

Auténtica Perfeita Secundaria - Fa M |1 51-52
Auténtica Imperfeita (Dominante | Secundaria-Fa ™M |[IT |52
mvertida € 3° no Soprano)

Auténtica Imperfeita (Domin.|Secundaria - FaM |] 52-53
Inv. ¢ 5" no Sop.

Auténtica Imperfeita (Dominante | Secundaria - FaM 1T |53
invertida ¢ 3° no Soprano)

Aut. Imperf.(Domin. Inv.,5* Sop.) | Secundéria — F&4 M |1 53-54

Tabela 7- demais cadéncias do grafico 6
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As conclusdes obtidas mediante a observagdo dos graficos serfo
demonstradas apos serem realizadas as andlises das trés partes que
compdem a obra.

ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA

Observa-se na parte 4 {(comp.01-55) a utilizagdo de um motivo
sempre em associagdo com o texto “Das, das, das ist meine Freude” tendo
sempre como suporte harmdnico a relagdo bdsica (I-Ve-I-V-vi- 116-V-I). A
apresentagdo deste motivo € realizada pelo coro I numa estrutura
homofénica ¢ € repetida a seguir pelo coro II. Segundo Schoenberg” a
repetigdo imediata de um motivo é a solugfio mais simples e caracteristica
da estrutura de uma sentenca.

Este motivo, denominado 4, pode ser dividido em duas partes: a
primeira ¢ formada pela articulagdo de todas as vozes no 1° e 3° tempos,
separadas por pausas, com um salto ascendente de 3°m no Soprano, ¢ a
segunda parte apresenta um desenho em grau conjunto ¢ 3°m articuladas em
um ritmo com subdivisdo binéria, terminando em tempos inteiros.

A associagio destas duas partes da origem a uma frase musical'”.

Assim:

e

das das, it

P & &
P
~ dian dak, Aag

Tig. 10 - 1" pie do motivo a

3 SCHOENBERG, Amold. Op. cit. 1993, p. 48
Y IDEM, p.35.
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i mei - one Freu - de,

% ixt mei - ne Freu ir
ﬁ?g R i - m,m?mf "
¥ das ist mei- ne Frew - de
- —
5 LA FARN S JROAAY: AR SRR SN SIS SR
L e e
S ¥ ; S——

Vi
dasg ist mei- ne  Fren - de.

Fig. 11-2* pte do motivo a

¥
s, fi -t isfosmei - me Frew o e,

Fig. 12 — Frase musical.

Obs.: A construgdo da frase ocorre nas 04 vozes.

Esta frase é sempre acompanhada do texto: “das ist meine Freude”
(esta ¢ minha alegria). A primeira parte é construida com a repetigdo do
pronome demonstrativo “das” (esta), enquanto a segunda parte utiliza o
restante do texto.

A conexdo entre as duas partes € realizada pela terceira nota (3° das)
que se constitui na ultima nota da primeira parte € ao mesmo tempo € a nota
inicial da segunda parte.

Observa-se que neste motivo, a primeira parte € construida em torno
da nota ré, associada ao pronome “das”, enquanto a segunda tem o ld e 0 st
como notas principais, associadas ac substantivo “Freude”.

Este motivo € apresentado também na regifio tomal de sof o
(comp.17-19; 21-23; 28-30) e FaM (comp.39-41). A transposigdo do
motivo € descrita por Schoenberg’ como uma repetigdo literal do mesmo.

PIDEM, p. 37
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Sugreans 11 : £ % i
FY )
dus. g, das igt el - ne Fren - da,
R -
Apn H - =
das, s, Has ist mei - ne Freu - de,
FTenor 11 :
das, s, ks isT gei - ne Freu - de,
Tass J1 § ity = o ——r-
ks, s, st omrd - e Frem - de,

Fig. 13 — motivo. transp, {sol m )

Saprape 11 {5 s I & : : e o
=
das das, das ist  mei- ne Freuv- de.

Alra 1 M —— =3

=5 R B e
dag, das, dag Bt el a8 Freu- de.
Teanr 11 - —
das, dag, 4as tzt waed- we Frew - de,
Hass 11 | : e : e s
s, vk, das st et ae Frog o de,

Fig. 14 — motivo transp. (Fa M)

No comp.05 surge no Coro I um motivo em melisma, sempre
acompanhado pela locugdo “meine Freude”, que é desenvolvido a partir das
seguintes notas:

{%%{” R e T e

Fig. 15 - notas princ. melisma

{ﬁ I 'i:r:.ﬁ ,

mied - ae Freu - . . . dee.
Fig. 16 - melisma

Ao comparar o desenho melodico formado pelas notas principais do
melisma com a estrutura melodica do motivo anterior (a partir da 2% nota)
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I

Fig. 17- estrutura melsdica de motive

Pode-se verificar que eles possuem uma estrutura semelhante. Desta forma,
pode-se concluir que o motivo melismatico ¢ uma ornamentacdo do motivo
a. Assim este motivo se constitui em uma das formas do motivo 4 e pode
ser denominado a1

As formas de motivo'® s3o descritas por Schoenberg como repetigfes
modificadas do mesmo, criadas através da variag#o.

O motivo melismatico estd em contraponto imitativo, sendo
apresentado por Soprano e imitado pelas demais vozes (alto e baixo=
imita¢do na quinta e tenor= imitag¢do a oitava).

3
—— MY

Soprane 1 { ey P-4

Aol §-

Tapeap §
mei-ne Fren - de, mei- ne Freg -
i i I WDl .
Brsz 1 2 . = e e 2 e e
e, W 5 < . ra
mad- e Frog - de.

Fig. 18 — metivo em contrap. imitativo

Nos comp. 09-11, o Coro 1 realiza novamente o motivo melismatico,
com algumas alteracfes melddicas. Neste trecho as vozes de alto e baixo
apresentam o melisma e sdo imitadas por Soprano e Tenor.

' IDEM, p.36
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Yoprano 1

mpi- ne Fren- de, mei-ne Freu - de, mei-ne Fren - de,

Alta
mei-pe  Freu - devei-ne  Freg - de. med- ne Frew- de.
/- - ; e > B by
- i~ S ST S~ St Waewoumu oy B SOUer e Sl S Rt WM IO
Tenae b %—h“‘g_—i::!”f :' ¥ g g : M'ﬂfw’w.:":‘--—"y‘“-"-—:"M“:"-M‘!\u—-_l_'t-—_*'mx“—J-m‘wi:
- e 3
niei- ne Freu- de.mel-se  Frem - de.mei-ne  Freo- de.mei-ne Frez- de.
o

Hasx §

mel- e Freu - de.nii-ne Frem - - - de,
Fig. 19 - alteraces melddicas do melisma

Esta estrutura, com entradas em fugatto vai ser utilizada nos comp.23
a 27 (Coro I) na regido tonal de s¢! =2 (vi de SibM).

Sopms |

el - me Frew

Aol

mid - e Fres - . do, mwi-ae Freo

A
Tenmr 1 § s P 0o T s S P
fAigf - ng
5 i
Bass [ -
w

mei- ae  frea

Fig, 20 —entradas cm fagatto

Ao analisarmos a estrutura melddica realizada pelas quatro vozes
(Coro 1) na apresentacdo do texto “dass ich mich zu Goit halte” (comp.15-
17} podemos concluir que o compositor utiliza o mesmo material melédico
empregado na apresentagdo do motivo a, associado ao texto “Das, das, das
ist meine Freude” (comp. 01-03). Compare:
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Saprano 1 . S .
¥ & *
ist mei- ne Fren de
Alre 1 oA g g T
ist mai - pe Frem - de,
3 i H -
3 -y F—
Tanor 1 S e e e e e e e e e
diss, das. das ist mei- ne Fren - de.

i, -y F 3
et [FFE e e e T

- ' -
das. das. das ist mei- me Frew - de,

Fig. 21-motive a

i

- § dr o S
daB feh mirh m Gort  hal - -
Alte |
b k :
Tenor { {ofy Pt B Sy i . it oA S
g) H - ii'L
dal irh ek am Gokt hal - te,
et e e e 7 — " T ry
Raes Qopoabp g P g e e =
N . LA S

i th mich m Gog  hal - ta,
Fig. 22 — comparacio ¢/ motive a

No caso de Alto e Baixo, observa-se a repeticdo do mesmo contorno
melodico, com ligeiras modificagGes. Na linha do Tenor, as trés primeiras
notas s3o idénticas, havendo uma alteragdo nas notas seguintes. Contudo o
desenho melddico ¢ semelhante.

A linha de Soprano ¢ alterada através da repeti¢iic e sustentagdo da
nota ré. A mten¢éo do compositor ¢ ilustrar o significado do verbo “halte”
(sustentar, manter, permanecer).

. i i = S
A i} B e A A R A LA e “
- —3 —F T3 = e
Soprme | 13 T e B S ; e S S S o s o
daB feh omick we Gan - - - . - Ta,

Fig. 23- rep.c sust.da linha de sop

Porém, ao comparar a linha de Soprano no motivo inicial (a partir da
3% nota) ¢ a linha utilizada no comp. 20, pode-se concluir que se trata do
mesmo material melddico. Observe:
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i 2 k;
Saprano I [éﬁ; E 4 F 2 : m - W-—
das, das, )

Fig. 24- linha de Sep-motivo inicial.

- . 4. . o + =
Sopranoe i T Lﬁ#‘-—'z’-, = ;o Fﬂ“ﬂ'—m ; ¥
¥

1#, d4aB ith mith zu  Gott Tl - te,

. h — 3 | o 153 e i T o

#aB jch mirh 20 Cont  hal- te, daB ich mich ;. Gott Ial. te,

- k 5 1.1 E
Tenar 1 :;:Ft;:;:::@ e e e

. - - " 2 >

dal ith mich za Gotnt  bal- te, daB irh mich 2z Gott  hal- te,

= } E
w1 | R
daB ich mich zm Gort  hal - - te,
Fig. 25- linha de Sop. (comp. 20}

Conforme demonstrado na figura acima, o tenor realiza, no comp. 19,
o mesmo contorno melddico do Soprano (comp.20).

Ap6s a andlise do motivo utilizado em associagdo ao texto “das ich
mich zu Gott halte” pode-se chegar a conclusiio de que este motivo se
constitui em uma das formas do motivo inicial a, sendo denominado a2.

A mesma estrutura melodica empregada pelas quatro vozes do Coro I
nos comp. 20-21 (no caso do baixo, verificar comp. 19 também) ira ser
repetida pelo Coro II nos comp. 27-28.
comp. 27-28

Soprana 11

arett |

Tenor i

Bagz 11

4B ih mich m Getr hal - e,
Fig. 26 - repeticio da estrutora melédica
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As linhas de Soprano e¢ Tenor dos dois trechos acima citados
(comp.20 e 27) serdo imitadas no comp. 30- 31 da seguinte maneira:
¢ alinha do Tenor (comp. 30) imita a linha de Soprano (comp.20-21 e 27-
28).
e alinha do Soprano (comp. 30) imita a linha do Tenor (comp.20-21 ¢ 27-
28).

Soprano T @‘ L F——M

daB jch mich 2o Gott_ b - te,

E

Tener 1

kal - te, @aB ich mith zo Gowt  hal - te,
Fig. 27- sop. e ten, (comp. 20-21)

Sopranp I § -

Tenor [T

Fig, 28 - sop. ¢ ten. (comp. 30-31)

A linha melddica realizada pelo Tenor (comp. 20-21 ¢ 27-28) ¢
repetida pelo Soprano (comp. 30-31) apresenta uma variagdo em relagdo ao
motivoe a2, pois a melodia, que era descendente, realiza agora, um
movimento ascendente. Desta forma, esta variante pode ser denominada
a.z

No comp. 35 surge pela primeira vez o motivo @z associado ao texto
do motivo @. Ou seja: a linha melodica (Soprano) que no comp. 31, esta
associada ao texto: “dass ich mich zu Gott halte” esta agora acompanhando
o texto “das ist meine Freude”.

a X _ 3 .
Soprano J1 !

#aB ich ndeh e Gort__  hal - te,

Fig. 29 - motivo a2.1



55
Soprano 1 Ww

de, das ist med - me Frew - de.
Fig. 30 - motivo a2 ¢/ outroe texto

Observa-se que, a partir do comp. 15, 0 motivo g € suas variagdes az,
az e a2.1 (formas de motivo) serdo trabalhados de forma alternada pelos dois
COTOS.

Ao analisar a estrutura melodica apresentada nos comp. 33 a 35 pode-
se verificar que hd um aproveitamento da estrutura melddica e do texto
apresentados nos comp. 09 e 10. Compare:

. o
Soprans 1 | W

mei-ne Frea- de mei-ne  Fren - de, mel-re Fren - de,
Alto I

mei-ne Freu . de.mei-ne  Freo - de, mei- ne Freu- de,
Tml@:;f;‘ Fp et 3y

mxd- ne Frea- de.mei-ne Fren - de,mei-ste  Freu- de.mei ne Fren- de.
Bass — o o o o e o . e e = = = ¥

s T
mei-npe ¥Frem - de,mei-ne Frem - - - da,

Fig. 31- estrutura melédica (comp.09-10)
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Soprane | Pyt —

Tenor |

Bass 1 §;

Soprans H

ATl e

| & h
Tenor 11 Jfiy-®

; meE
L S T e e e e e e e e
mei- ae Frea - de, mei- pe Free - de.

Fig. 32- aproveitamento da estrotura meléd. (comp. 09-10)

Ao comparar os dois trechos pode-se concluir que a linha do Soprano
em destaque no comp. 09-10 € repetida pelo Tenor no comp. 33, o mesmo
ocorrendo com a linha de Tenor (em destaque — comp.09-10)) que €
repetida pelo Soprano (comp. 33). Desta forma observa-se nos comp. 33-35
uma imitagdo modificada do motivo melismdtico (azr). A esta variagio
denominamos az.7. Este motivo, que anteriormente era realizado pelo Coro
1, € agora dobrado pelo Coro II. Neste trecho este motivo nio € apresentado
em contraponto imitativo. A mesma estrutura observada nos comp. 33 a 35
é repetida nos comp. 45 a 47.

No comp. 38 (Coro I) observa-se a apresentaco do motivo em
associagdo ao texto: “dass ich meine Zuversicht setze auf den Herrn”. Ao
analisar esta estrutura melodica pode-se notar muitas semelhangas com a
estrutura do motivo a@2.1, podendo ser considerado uma variagio elaborada
deste motivo. Esta variagdo serd denominada g2.1.1.
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Tenor 1 (%“& ] :_WE_"::__}WW?WW{"W?WW"W”"m?("?'w"wﬁ"W&:

;3

- tg, 428 ich mich = Gotr Il - te

18
by ; e

e e e e e

Fig. 33 — motivo az.i.
LB

Soprsan 1 (
35 ich mei- ne fu - ver - sicht  set- ze awf den IHerm,
Fig. 34 - motivo az.1.1

A mesma estrutura melddica utilizada nas 04 vozes (Coro I) nos
comp. 38-39 na regifio harmdnica de F2 M sera repetida pelo mesmo Coro,
nos comp. 41-45, desta vez na tonalidade principal: SibM. A transposigdo €
considerada uma imitagdo literal do motivo.

3& i2

E i

-

. L ; S s —n
e — : T e

Bapraaa §

daB ich wei- ne Za - ver- sicht  set- re auf den Herm.

Alte £

x ] g L 3 :
T ; S &=
dal ick mei- ne Zu - ver- sicht  set- ze awf dem Heom.

Teanr - : : e
=
de® ich mel- ne Zu - ver . sicht et 2o auf den Harm,
ul H A % i, ik k- B % D .
Haxs i §: 5 : : i it g

.
daB irh mei- ne Za - vy - siehe set - ze auf den  Herm,

Fig. 35 — motive a2.1.1 (4 vozes)

Saprang §

ARo

gl deh mwd- ne Fo - over o siehtse! - oz e den Hesrn,

1y i ; -
e e - P —
R S T I OANE T P e et .

R T e -:-a« R e Ty i

Tenor i %@‘W‘ ?:J, "

dald ith mei-ne Zu-ver sichtset - ze_auf den Hermn,

S H :
Tass | -_i_)%_ | sl : E_‘Mg ity f.{m._,'%»¢wx,4‘ ;g::tg«w“?w,‘«wfw—?-—«wi;ﬁwg»w
oy T = *

#aB th mel-ne o -ver- sicht set - ze auf den Herem.

Fig. 36 — metivo a2.1.1 iranspesto.
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Observa-se que tanto o motivo ¢, como suas variantes (formas de
motivo), sdo sempre apresentados pelo Coro 1, para depois serem
trabalhados de forma alternada pelos dois coros.

Nos comp. 48-49 ¢ utilizado 0 mesmo material tematico apresentado
nos comp. 15-17. No caso da linha do Soprano (coro I), o recurso utilizado
para ilustrar o significado da palavra “halte”é agora amplificado com o
acréscimo de melismas e sustentacdo de uma nota (d6) até o dltimo
compasso da parte A (comp. 55).

. mrmx;;‘mm n - : :.. - i = E — :-w_ = _:'1
Sop 1 B LI S P BB | e Ll bl i » W,,WT,‘,u_ - S o

Tl - . - T ter, - - - [2:2
Fig. 37- linha soprano- “halte”

Nos comp. 49 até o comp. 55 (final da parte 4), observa-se tanto no
Coro I (com excecdo de Soprano) como no Coro II, o aproveitamento do
material tematico (formas de motivo aze az.1) apresentado nos comp. 19-21
(Coro 1) e nos comp. 27-28 ¢ 30 (Coro I1).

ESTRUTURA RITMICA DO MOTIVO E DE SUAS VARIACOES

Observa-se que a estrutura ritmica apresentada no motivo 4 sofre
diversas alteragdes nas apresentagGes das formas deste motivo.

Enquanto o motivo & ¢é constituido por tempos inteiros e pela
subdivisdo bindria do tempo articulados por pausas, sua variante a7 se
caracteriza pela auséncia de pausas e por um desenho formado pela
subdivisdo do tempo em duas e quatro partes.

As formas de motive a2 e g2.1 sdo constituidas da combinagfo entre
ritmos pontuados, subdivisdo do tempo em quatro e duas partes e tempos
inteiros. Na linha de Soprano (Coro I) observa-se a utilizag3io de notas
longas.

A variante @11 apresenta a mesma estrutura ritmica da forma motivo
ai.

A forma motivo @2.1.7 apresenta as mesmas figuras ritmicas utilizadas
na construgdo das formas de motivo a2 e 2.7, Nas trés variagdes observa-se
a auséncia de pausas.
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TEXTURA

A parte 4 (comp.01-55) é caracterizada pela estrutura homoffnica
dos coros, que se alternam, em estilo antifonal’’.

Em alguns trechos o Coro I apresenta uma estrutura melismatica e
contrapontistica. Quando este procedimento € adotado ocormrem duas
situagdes distintas:

1. Coro 1 é acompanhado pelo Coro II em acordes entrecortados por
pausas. Neste caso o Coro II realiza o suporte harmdnico, assumindo a
funcdo de um o6rgdo (comp. 05 a 08).

2. Coro I canta sem acompanhamento (comp. 23 a27).

O estilo antifonal € a caracteristica marcante desta parte 4. A
estrutura predominante ¢ a da alterndncia dos dois coros. Ha, no entanto,
momentos nos quais 0s coros soam conjuntamente. Nestes trechos hd um
dobramento das linhas melodicas das vozes. Este procedimento pode ser
observado nos comp.12-13; 33-36; 45-48; 54 (2° parte) e 55.

O tratamento dado a frase “das, das, das ist meine Freude” é silabico
¢ ocorre tanto no Coro I como no II. O substantivo “Freude” recebe
tratamento melismatico na locugdo “meine Freude” (minha alegria), quando
o compositor quer realgar o sentido de leveza e contentamento. Estas
passagens melismaticas sdo realizadas pelo Coro L

ANALISE DA PARTE B
O TEXTO
A parte B (comp.56-98) utihza o mesmo texto da parte anterior,
porém a disposigdo dos textos ndo € a mesma. Assim, o texto inicial desta

segunda parte € o ltimo texto a ser apresentado na parte 4 .

ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA

A estrutura harménica da parte B (¢.56-98) estd dividida em trés
secdes, de acordo com a ocorréncia das cadéncias'® principais. Cada uma

" ANTIFONAL. Termo que descreve obras, ou a maneira de executd-las, na qual um conjunto é dividido
em dois ou mais grapes distintos, executando alternadamente ¢ juntos; dai canto antifonal ou salmodia
antifonal.
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destas segdes corresponde a um grafico. Esta subdivisdo ¢ demonstrada na
tabela a seguir:

Tipo de Cadéncia Regido tonal Coro |Compasso |grafico
Auténtica Perfeita | Secunddria (FAM) i 56 - 62 7

Auténtica Perfeita Pnnmpal (S1bM) I 62 - 69
Auténtica Perfeita | Secundarna solny |1 69-79 8
Auténtica Perfeita Prmclpal (Ssz) 1 79 - 83
Auténtica Perfeita | Secundaria (FaM) II 83 - 88 9
Auténtica Perfeita | Principal (SibM) Tell |188-98

Tabelx 8 - cadéncias principais (pteB)

Demais cadéncias encontradas na primeira se¢do (grafico 7 ~ comp. 56-69)

Tipo de Cadéncia Regido tonal Coro | Compasso
Auténtica Perfeita Secundaria - FaM 1 58
Auténtica Imperfeita (3% no|Secundaria - FaM I 60
Soprano)

Auténtica Imperfeita (3* no|Principal - SibM I 63
Soprano)

Auténtica Perfeita Principal - SibM il 65

Tabela 9 - demais cadéncias do grifico 7

Demais cadéncias encontradas na segunda secdo (grafico 8 — comp. 69-83)

Tipo de Cadéncia Regifo tonal Coro | Compasso
Auténtica Perfeita Principal - SibM I 71
Auténtica Perfeita Principal - SibM I 73
Suspensiva 8 Dominante Principal - SibM i 74
Suspensiva a Sub-Dominante | Scoundariz - soil] 75
Auténtica Imperfeita (3" no : Hant 76
Soprano)

Auténtica Imperfeita (3" no|Principal - SibM I 81
Soprano)

Tabeta 10 - demais cadéncias do grifice 8

A cadéncia a subdominante de sol m (d6 m), observada no comp.75 ¢
utilizada como ponte harmdnica entre FAM e sol m.

'8 A classificagio das cadéncias foi estabelecida tendo como referéncia o verbete “Cadéncias”de SADIE,
Stanley (Ed) in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London: Macmillan, 2001,
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Demais cadéncias encontradas na terceira se¢ido (grafico 9 — comp. 83-98)

Tipo de Cadéncia Regido tonal Coro | Compasso
Auténtica Perfeita Principal - SibM I 85
Suspensiva a Dominante Principal - SibM 1 86
Auténtica Perfeita Principal - StbM 1 90
Auténtica Perfeita Principal - SibM I 92
Auténtica Perfeita Principal - SibM 1ell |95

Tabela 11- demais cadéncias do grifico 9

As conclusfes obtidas a partir da observacio dos grificos serdo
apresentadas no final da analise harmonica.

ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA

A observacdo detalhada da estrutura melodica desta parte nos revela
que ha um aproveitamento do material temdtico utilizado na parte A4,
conforme demonstracio a seguir:

O motivo 1nicial (@) da parte 4 é também utilizado para iniciar a parte
B. O texto que o acompanha ndo ¢ o mesmo e ¢le ¢€ enriquecido com uma
nova figuragdo ritmica (em 6/4) com notas repetidas e sem a utilizagdo de
pausas. Esta variacdo do motivo a, pode ser denominada as3.

Este motivo ¢ apresentado inicialmente na regido tonal de FA M (V de
SibM), sendo utilizado posteriormente na tonalidade principal. Conforme
mencionado anteriormente, a transposicdo do motivo € considerada uma
repeticdo literal € ndo uma variagdo deste motivo.

Na figura abaixo ¢ demonstrado o motivo a4, conforme ele se
apresenta em sua versdo original. Nas duas figuras seguintes, pode- se
verificar como este motivo ¢ trabalhado, quando reutihizado pelo
compositor na parte B. Observe que as notas pertencentes ao motivo &
estdo destacadas.
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Fig. 3% — motivo a3 (Fa M)
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Fig. 40 - motive a3 (SibM)

O motivo 4 {comp.01-03), é também reaproveitado em sua versdo
original, conforme pode-se observar nos comp. 69-71, 83-85, 90-92 (Coro
Iy e comp. 71-73, 88-90 {Coro I).
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3 . :
Soprane 11 T ’%FWJ s
t
dus st mei - ne Frew - de.
T e et
Aden 11 ;,____! '___,i}—w{wg. ;

das  ist mei - ne Frem - de.

Tonur It 4 i - :s = fm" L‘F =

léii&, dag ést maek - e F.ren - e,

Bass 11 ;,; ir ?tg’f = =

dhay, dix ixt gt - one Fres o g

Fig. 41- motivo a

Observa-se que 0 texto € o mesmo e embora o ritmo esteja alargado,
as proporgdes sdo mantidas.

Enquanto este motivo € apresentado na parte A (comp. 01-55) na
tonalidade principal (SibM) e nas regies secundarias (sol m ¢ Fa M), na
parte B (comp. 56-98) ele € sempre repetido na tonalidade principal.

Outra alteragdo que ocorre € que, pela primeira vez, ¢ o Coro I que
expde o motivo, sendo imediatamente imitado pelo Coro 1. Durante toda a
parte 4 e no inicio da B, o Coro I € sempre o primeiro a apresentar o motivo
(ou formas do motivo).

Ao examinar a estrutura do motivo apresentado nos comp. 73-74
(Coro II), verifica-se que se trata da repetigdo do motivo @z.1 (comp. 20).
As tnicas alteragdes observadas sdo;

e Os valores ritmicos estdo aumentados (dobrados) em relag@o ao motivo
original.
® motivo esta transposto de Sib M para Fa M. Compare:

Tenoy i {?_{ o j‘ G‘ M”‘“’ el e el 3

te, d@al irh adch e Gedt Bl - e,
Fig. 42 - motive a1

Soprnne 11 ' :

Fig. 43 - motivo 221 (Fa M)

Iz 7

=

daB8  irh mich  zm L feml - Re,
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Este motivo vai ser repetido (transposto p/ dé m ) imediatamente pelo
Coro I (comp. 74-75), sendo a seguir apresentado novamente pelo Coro 11,
deste vez em sol m ( comp. 75-76).

» 72 74 73 74
B b . - e g
Snpra:m i 2 : ¢ : M : s o e o
nefren - de. daB ichmich zuGett  hal-te, andued ne
Alte | § R : ; =t
_ naFren - da. d4aB lehmieh mCGen  hal-te, undmed e
Teanr 1 . H % i M " — - : B g
aoFrea - de, daB ichmick = Gonrioi-te, wndzed pe
Bass { % = -
¥ : o T
aefran - i, daft ehomick maCoent mboie, wndined ne
e —— ot bl e
Soprano 11 | faB—p =5 S I P o S UETEIE o
il iehemich ot hal-te, Bl ich auck
Slp 11 % - - % : w e ; e @’é s :‘. 4
dabd i-c%nﬁéch u Goiz hal-te, dald ichmich zu Lo bwl-te.
Tenar I - Mim: m o e L 2’10 T
daf ichmich znGott  bal-te, dald ichemich misofr  Hal-te.
2 - .
dald ithmich maGort  lad-te. 4af ichmich zulent  hal-te.

Fig. 44 — metivo a2.1 {d6 m ¢ sol m)

A aumentacdio (ou diminuigdo) assim como a transposigio €
considerada uma repeticio exata do motivo™.

Nos compassos finais da parte B (comp. 92-98), surge um novo
motivo, realizado por Sopranos e Altos dos dois coros que, na verdade, se
constitui em uma repeticdo do motivo ar.1.

O texto utilizado ¢ o mesmo e o desenho meldédico € submetido a um
alargamento ritmico (aumentagdo), 0 que ndo se constitui em uma variagio,
mas em uma repeticdo literal®.

Compare:

'¥ SCHOENBERG, Op. Cit, p. 37
* IDEM, ibidem.
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Soprana | :

de,med- me  Frew - - - B de dos ist mel- pe Freo - de,

L - - e i i

Alto § S e Lt S s o™ !
dae,mei- me Frex - de, mei- ne Freu E de dasist mei- ne Fren - de,

— F_!I r—
Teanr 1 SESsrtimse o e esse e e s
- ¥ 1 1
. - }

de,mei- ne  Fren - - - de, gas, dasist mei- ne Frea - de,

Fig. 45- motive a1.1 - comp. 33-35

Sopraun
Caoro | & I

Alo
Coralell p
mei ne  Freu . . - - deraei - ne Frea - de,
Fig. 46- motive al.1 comp. 92-95

Interessante notar, que, ao comparar este trecho com a estrutura
melddica de Soprano I e II no outro motete analisado (Unsere Triibsal -
comp.60-64), pode-se constatar que se trata do mesmo contorno melodico.

Soprane 1

Seprams I

Fig. 47 —unsere Triibsal

A andlise melddica desta parte nos permite afirmar que ndo ha
apresentacdo de um novo material melddico, mas, a reutilizagfio do motivo
a e das diversas formas deste motivo apresentadas na parte 4 .

TEXTURA

A alterndncia dos coros, observada na parte 4, ¢ mantida no decorrer
da parte B. Nos trechos em que os dois coros soam conjuntamente hé uma
ligeira alteracdo em relag8o a parte A, pois enquanto nesta parte observa-se
sempre um dobramento na escrita dos coros, na parte B este procedimento
ocorre somente na parte final (comp. 92-98). Nos demais trechos (comp.
58-60; 62-63; 66-67; 77-78; 80-81; 85-86) ha sempre uma variagio rifmica:
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enqguanto um coro realiza uma combinacgio entre notas pontuadas e tempos
mteiros, 0 outro coro mantém tempos inteiros. Compare:

Soprana
Tanm.i 1 4 3 T ' 1 i I 15 | = .
T H i 7 L 4 H T 4 H L] F
ren, wndmel - ne  Zo - ver- sicht - ne Zn - ver- sicht,
o — .~  —
Bt | e e
by
~ ren, undmei - ne  Zu - ver- sicht.yndmei - ne  2g - ver- siche,
Sopranc 11
Ao
?Enwii 1 | I 5. 1 - 1 -
mdmei-ne Zz - ver sicht, andmef - ne Zn - ver- cicht, undmel - we Zn - ver- sicht
Bass 1 -

wmd mei-ne Zu - ver sicht andmel - me Su - ver. sichl, undmei - ne Zo - ver- sicht
Fig. 48 — textura pte B

ANALISE DA PARTE C
O TEXTO

Na ultima parte deste motete o texto se concentra na frase “das ist
meine Freude”, contendo a palavra chave da mensagem: FREUDE
(alegria). Desta forma, observa-se que tanto os elementos musicais como o
texto representam uma sintese do material apresentado e desenvolvido nas
partes 4 e B.

A parte C apresenta assim a sintese, a conclusdo musical e textual daobrae
por esta razdo € a menos extensa, compreendendo somente dez compassos.
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UNICAMNP
BIBLIOTECA CENTRAL
SECAO CIRCULANTE

ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA

A estrutura harmoénica da parte C (comp.99-109) ¢ apresentada em

um unico grafico (grafico n® 10).

A seguir é apresentada uma tabela, na qual sfo demonstradas as

cadéncias deste trecho.

O item Coro ndo 1ra constar da tabela, pois como os coros estdo em
dobramento, todas as cadéncias serfio realizadas por ambos.

Tipo de Cadéncia Regido tonal Compasso
Auténtica Perfeita Principal - SibM 100
Suspensiva 2 Dominante Principal - SibM 103
Suspensiva & Subdominante | Prncipal - SibM 1104
Suspensiva 2 Dominante Principal - SibM 1105
Interrompida (de engano) Principal - SibM 1106
Plagal Principal - SibM | 107-108
Auténtica Perfeita Principal - StbM 1109

Tabela 12 ~ cadéncias (pie ()

Nos comp. 102 a 107 observa-se uma progressdo harmonica, que

culmina em uma cadéncia plagal (comp. 106-107).

CONCLUSAO DA ANALISE HARMONICA DAS PARTES 4, Be C.

A observacdo dos dez graficos de estrutura harménica elaborados
com base na técnica de analise proposta por F. Salzer, nos permite chegar as

seguintes conclusdes:

1. A tonalidade principal da obra é Sib Maior, havendo duas regides tonais
secunddrias: sci mienor = tonica relativa (vi de SibM) e Fa Maior=

Dominante (V de SibM).

2. A tonalidade principal {SibM) ocorre nos compassos iniciais da obra ¢
no decorrer das partes A e B. Nestas partes, observam-se trechos em
regifes tonais secundarias, sempre subordinadas a principal (Sib M). A
medida que o compositor se encaminha para o final da obra nota-se um

restabelecimento definitivo da tonalidade
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observado no final da parte B (comp. 88-98) e no decorrer de todos os
trechos da parte C (comp. 99-109).

A regido secundaria em FaM surge em varios trechos da parte 4 (comp.
01-55), como pode ser observado nos comp. 08-09; 38-41 e no trecho
final, comp. 51-55. A parte B do motete (comp. 56-98) se inicia em Fa
M e se mantém por um longo trecho neste regido secundaria (comp.56-
68), surgindo ainda em trechos como nos compassos 73-74; 85-88. A
regido secundaria em =c! m_pode ser observada na parte 4 desta obra
nos compassos 16-24; 27-30 e 48-51. Na parte B, a estrutura harménica
em 0! m_ & apresentada nos compassos 75-76 ¢ 78-79. Nos compassos
74-75 surge uma passagem em dd m, que n3o se caracteriza por um
outra regido tonal, pois surge somente neste trecho ¢ exerce a fungfo de
ponte harménica entre F2 M (comp.73-74) e ol m (comp. 75-76).

. As mudangas de uma regifo tonal para outra ocorrem através de
procedimentos diaténicos, com a ocorréncia de acordes pivos.

. A seqiiéncia harménica I- Ve -1 -V -vi -ii6 —V- I ¢ a estrutura harménica
basica. Esta sempre associada ao texto “das, das, das ist meine Freude”
e a0 motivo que 0 acompanha, sendo utilizada na regifo tonal principal
(comp. 01-03; 03-05; 11-13; 13-15; 31-33; 36-38; 43-45), na regido
secundaria de so! = (comp.17-19, 21-23, 28-30), ¢ F4 M (comp.39-41).
Esta seqiiéncia apresenta uma ligeira variagio, observada no 4° acorde,
que se apresenta em 1? inversdo. Esta variagdo (I-Vs-I-Ve-vi-iis-V-i}
ocorre na regido principal nos seguintes trechos: (comp. 63-65; 67-69;
69-71; 71-73; 83-85; 89-90; 90-92; 107-109). Tal variago esta
associada ao texto “das, das, das ist meine Freude” ou ao texto “und
meine Zuversicht seize auf den Herren”. Outra variagdo ¢ observada nas
diversas apresentacdes do motivo a3 (associado ao texto “und meine
Zuversicht setze auf den Herren”) no decorrer da parte B (comp.56-58,
60-62, 86-88)) na regido tonal de F& M. Observa-se a ocorréncia da
seqii€ncia harménica basica de forma incompleta (I-V-vi-116-V-1) em Fa
M, nos comp. 08-09.
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Seqiiéncia harmodnica basica apresentada nas diversas regides tonais:

p=f =
. T i i Ct .
kN i ” P S— i, - ey - H
V8 I exisid V1. i s of o yVIEs v 4 1 VE 1 .+viE ¥ I
I v ¥

Fig. 49- Segiiéocia harmdnica bdsica
Obs. As figuras ndo tem significado ritmico e sim estrutural (vide obs. 2
referente aos graficos no inicio deste capitulo).

5. O acorde de ii € utilizado como preparagdo para V.

6. Ao observar os acordes iniciais ¢ finais de cada uma das trés partes,
verifica-se que a parte 4 se inicia na Tonica (Sib M), terminando na
Dominante (F& M). A parte B se inicia em F4 M e conclui em Sib M
enquanto a parte C ¢ iniciada com o acorde de Mib M (fungdo =
subdominante ) e ira concluir na Ténica.

7. Como se trata de uma obra escrita para dois coros, caracterizada pela
ailternincia dos coros na elaboragdo musical, nota-se a ocorréncia de
cadéncias s6 no Coro I ou s6 no Coro 11, pois apesar dos coros soarem
simultaneamente em diversos trechos, em muitos casos ¢ acorde final do
Coro I coincide com o acorde inicial do Coro II e vice-versa. Este
procedimento pode ser verificado no exemplic abaixo (comp.03). Ha
também trechos onde os dois coros cadenciam juntos, o que ocorre nos
comp. 13; 35-36; 46-47; nas finalizacSes das duas primeiras partes
{comp. 55 ¢ 98) e durante todas as cadéncias da terceira parte, pois s
dois coros realizam, nesta Gltima parte, um desenho sempre em
dobramento.
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(N —— 3 : !
Soprane I %—a—ﬂ? e = i o, e ;
dax,  das, dax islmed-ne Fren - de,
g5 v 5 y e et ; .
Ales 1 3 o j;wé o £ }
: das,  day, das  istmei-ne Frem - de,
: ] -
Tenar | %‘?}...v,_..;Wg,_,:'::;\r.w;%;m.im},y w,iv,“,mg::fr g B ‘ - ——
das.  das. dzz  istmei-ne Freq - de.
- a2 el ‘s 3. ¢ [ s + 7 3
Bazs 1 H" 4 A S ;"“ e . ors — T g A
" ! .
idas, das. das  istmei-ne Trea -de.
i’:__' :? - . o z
Saprang 11§ e + VMWJMMWWW'”M%“M'M"%M%M’W?w
das, das, das istseds ne Freou - de.
Bt o .
Alto 11 | be = :
a3
8 1
Tenar 1 m :
; ¥ dax, sk, dax el mpt ne Frog - de,
d T . - - — ;
Hass 11 m e, ;«._‘“‘J: e 4 - '*':“_j" .
5 - : — -
ihrs, ks, thax istaed- ge Froy o de,

Fig. 50 - acorde final coincide ¢/ acorde inicial

8. A analise das cadéncias demonstra o predominio de cadéncias auténticas
perfeitas, como pode ser verificado na tabela de cadéncias.

9. A ultima parte da obra se inicia com um acorde de Subdominante (Mib
M), resolvendo na Tonica em primeira inversdo, para, logo a seguir,
realizar uma cadéncia perfeita (comp. 100). O procedimente adotado nos
dois compassos iniciais desta parte, com tratamento homofdnico para os
coros (em dobramento) e estrutura harmdnica com cadéncia auténtica
perfeita em Sib M tem a funcio de reafirmacfo da tonalidade e da
mensagem do texto. O mesmo procedimento ¢ adotado nos compassos
finais da obra (comp 107 - 109). Nos comp. 101-106 é apresentado um
contraponto imitativo apresentado em uma progressdo harménica que
culmina com uma cadéncia plagal em Sib M (comp. 106-107).
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ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA

Na ultima parte da obra o compositor se concentra na utilizagdo do
motivo a (das ist meine Freude), que se constitui no motivo principal da
obra e no aproveitamento do motive melismatico ai.

Assim, o motivo a € apresentado nos compassos iniciais (comp. 99-
100) e finais (comp. 107-109) da altima parte, numa estrutura homofonica,
enquanto 0 motivo @1 ¢ observado nos comp. 101-106 numa repetigéo da
estrutura polifdnica apresentada anteriormente pelo Coro I (comp. 05-08 em
Sib M; 23-27 em sol m), realizada agora pelos dois coros na tonalidade
principal (Sib M).

Ao considerar a utilizagdo do motivo g nos dois trechos acima
mencionados, pode-se deduzir que enquanto nos comp.107-109 o motivo é
imitado literalmente, nos comp. 99-100 ¢ apresentada uma sintese da
segunda parte do motivo a, através da elaboragio de uma variagio baseada
nas duas notas principais desta parte do motivo.

Conforme ja detalhado anteriormente na descrigdo do motivo a, a
segunda parte deste motivo tem as notas “la” e “si” (Sop.) como notas
principais, justamente as notas que acompanham a palavra chave do texto:
FREUDE (alegria).

Ao comparar a segunda parte do motivo @ € 0 motivo apresentado no
comp. 99-100 pode-se constatar este procedimento.

v < i L 3 H
Seprano [ ' us
das ist mei- ne Frem - de,
T — 4 . 7
Alol 1 :
das ist mei-ne Frewa - de,
Tenor | & : : W, ] : “
das 5t mei- ne Frem - de,
Bass | : e e e S
. v T
das ist mei- ne Frea - de,

Fig. 51 - 2" parte do motive a
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s > 9 T ki
Corp T 1 ; =
das Bt mei - ne Freu
Alto ¥ 3 T T it
Corefell = » Eo—

da: Bt mei - e Frea

] 1
Tenar - ;
Corole i % = - k "“:_

das ist m® - ne Fren

Bass (S b ot :
Corolell : e

das It mei - ne Fren

Fh B0 O B 1}“

Fig. 52- motivo a4
A esta varniagdo do motivo @, denominamos a4.

TEXTURA

Conforme mencionado acima, o compositor utiliza a textura
homofonica (comp. 99-100; 107-109) e a polifonica (comp. 101-106).
Enquanto a homofonia utilizada na apresenta¢do do motivo 4 tem a fungfo
de enfatizar a mensagem contida na principal frase do texto: “das ist meine
Freude”, a textura contrapontistica e melismatica observada no motivo a1
tem a finalidade de ilustrar musicalmente o dnico afeto apresentado no
texto: a alegria. Esta textura contrapontistica é construida tendo como base
uma progressdo harmonica que finaliza em uma cadéncia plagal no comp.
107. O acorde de Sib M (1° tempo do comp.107) é utilizado como
conclusdo do desenho melismatico progressivo € ao mesmo tempo € o
acorde inicial da apresentacdo homofonica do motivo principal (@) nos dois
compassos finais da obra.

O procedimento de dobramento dos coros é sempre empregado na
parte C, com a finalidade de tornar mais enfitica a apresentagdo da idéia
central do texto (das ist meine Freude = esta é minha alegria).
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FIGURAS MUSICAIS
EM
“DAS IST MEINE FREUDE”
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A identificagdo de figuras musicais no motete DAS IST MEINE
FREUDE, de Johann Ludwig Bach, foi realizada segundo a classificagio
proposta por George Buelow®, a qual sugere a divisio das figuras musicais
em sete categorias:

1- Figuras de repetigdo melodica;

2- Figuras baseadas em imitac¢do fugal;

3- Figuras formadas por estruturas dissonantes;

4- Figuras de intervalos;

5- Figuras de Hypotyposis,

6- Figuras sonoras;

7- Figuras formadas por pausas.
OBS. A indicagdo do tedrico apds a figura fornece uma entre as varias
fontes na qual o termo ¢ definido.

Algumas definicdes e figuras foram acrescentadas a esta
classificagdo, tendo por base a lista de figuras apresentadas por outro autor,
Dietrich Bartel”.

As figuras musicais identificadas no motete DAS IST MEINE
FREUDE séo:

1- FIGURAS DE REPETICAQO MELODICA
a) ANAPHORA (KIRCHER)® = REPETITIO (NUCIUS)*-
repeticio de uma frase melodica com notas diferentes em

partes diferentes.

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 01-03)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 17-19; 21-23)

# BUELLOW, George. “Rhetoric and Music”, in The New Grove Dictionary of Music and Musicians,
volume 15, p.793-803 (iraducio nio publicada de Edmundo Hora)

Z BARTEL, Diemrich. Musica Poética. Lincoin: University of Nebraska Press, 1997

BKIRCHER, Athanasius (1601-1680) Polimata, teélogo e tedrico de miisica alemdo. Seu principal tratado,
o Misurgia universalis {1650) engloba muitos aspectos da masica da ¢poca, incluindo topicos como a
expressio musical ¢ a classificacfo de estilos; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p. 495

** NUCIUS, Johannes (1556-1620) Tedrico e compositor alemio. Seu tratado de contraponto, Musices
poeticae (1613) descreve as préticas de composicio do séc. XVII, incluindo am capitulo importante sobre
figuras retdrico-musicais; apud Sadie, 8. (Ed) Op.cit., 1994, p. 662.
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Soprano I

Ao 1

Fig. 53 - Anaphora 1a
/ i7 iz 2
} { ;\ 5 ;‘i - T
Soprans 11 |
; ¥
! das, das, das ist mel - ne ¥Frem - e,
a1t | : : e e e Sy
I g
! das, dag, das ist wel - ne Freu - de,
' b 1 i
: = o " S T S o et e
Tenor 11 |: : f i o : :
‘ das, das, das ist mei- ne Frem - de,
' b b ——
Bass 11 t
. "
dax, das, das ist mei - ne Frem - e,
Fig. 54 - Anaphora 1b

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 01- 03)
Soprano, Alto, Tenor ¢ Baixo Coro I (comp. 39 - 41)

Sopraneg 1 : : * e ; :

- .  —
sass1 |EERE T e e——r 0y

Fig. 55 — Anaphora 2a
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39

Soprana 11 '@ = .émi ’”"’"m .s....g..d__,,___,._ﬁ
das ist mei- ne Frem - de,

Al Ti %ﬁ =F .—szgl___- s — +
das, das ist mei- ne Frem - Je,
1 . I & +

Tepor 11 E#ﬁ g : WW
das, das, das ist mel- ne Freu - de,

- = e e .

Bass 11 : . — ;
~ das, das das ist mei- ne Fren - ;e

Fig. 56 - Anaphora 2b

Soprano, Alto, Tenor ¢ Baixo Coro I (comp. 02)
Soprano, Alto, Tenor ¢ Baixo Coro II (comp. 08)

Soprane I

Bass i

& Ed
o .
Soprano II %—r——i ===
das ist mei - ne Freu - de,
Alto T ﬁ" e s S e s e 19
F‘ AR
st mei - ne
Tenor 11 m&—-—i’ﬂ th
day ist wel - ne Frem - ds,
T
Bass 1l %FW
N, w
das ist mei - ne Free - de,

Fig. 58 -- Anaphora 3b
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Sopranos Coro I e I (comp.33 -34; 45-46)
Tenores Coro I e II (comp. 33-34; 45-46)

Scprany
Coralell

Tenor I
Core 12 11

mei- ne Frea - - - de, das,

Fig. 59 — Anaphora 4

Soprano e Baixo Coro I (comp.73-74)
Soprano e Baixo Coro I (comp. 74-75)

74
Jf *‘1 3 : 1 i

daB8  ich mich a0 Gott bal - ko,

* ""‘“"". = . = —
¥ ry o 1
1 4 ;- T

T 1

e

daB ich mick m Gonr bal - te,

Fig. 60 — Anaphora 5a

& 75

==

Soprano 1

#&aB ith mich 20 Cont Bal - te.

Bass I : =
L3

éaB irh micth ma Gont hal - 12,

Fig. 61 — Anaphora 5h

b) CLIMAX (NUCIUS) = AUXESIS (BURMEISTERY -
repeticio de uma melodia na mesma parte, uma segunda
acima, que ¢ um caso especial de SYNONYMIA. Segundo
WALTHER?, SYNONYMIA & a repeticio de uma idéia
melddica com notas diferentes na mesma parte.

¥ BURMEISTER, Joachim (1564-1629) Um dos tebricos alemies mais influentes de sua época.
Desenvolveu uma doutrina de figuras muisico-retricas para gjudar na andlise musical Seu principal
tratado € Musica autoschedastike {1601); apud Sadie, S. (Ed) Op.cit,, 1994, p 146-147.

% WALTHER, Johann Gottfried (1684-1748) Compositor ¢ lexicografo alemdo. Em 1732, publicou sea
Musicalisches Lexicon, primeiro importante diciondric de miisica em alemio, gue inchui termos musicais e
biografias de misicos, valendo-se de seu proprio tratado ¢ de outras obras; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit.,
1994, p 1014,
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Soprano e Tenor Coro II (comp 74-75)
Soprano ¢ Tenor Coro I (comp. 75-76)

Soprame 1 ]H

43 ich mith m Gon hal - ta,

} 1
— L m— W

daff  ich mith m Gon hal - te,

76
]

@¥ ich mith m Gott kal - te,

) dnB ich mitk m Gm hat - te,
Fig. 63 — Climax 1b

¢) GRADATIO (BURMEISTER) - um CLIMAX continuo em
seqliéncia.

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I € Il (comp. 103- 106) 107 bxo
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Soprang
Corp fe il

Alto
CarolTeil

Tenor
Coroleil

Kass
Coroieil

Z

Saprana
Corofell

com 2 [ s o e o o S S e e

Tenor
Corclell

Bass
Corslell

Fig. 64 — Gradatio

d) PARANOMASIA (SCHEIBE)” - repetigdo de uma idéia
musical com as mesmas notas, porém com acréscimos ou
mudangas para dar énfase.

Contralto Coro I {comp. 50)
Contralto Coro I (comp.51)

hal - te

daB irh michk T Ger, &b ich mick m Gotr__
Fig. 65 - Paranomasia 1

¥ SCHEIBE, Johann Adolph (1708-1776) Compositor e teérico alemdo. Foi um dos mais importantes
tedricos musicais do Iluminismo ¢ critico influente Sua principal obra, o periddico Der Critische Musikus
(1737-1740) advoga um estilo nacional alemdo simples e natural; apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p 829.
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Soprano Coro II {(comp. 53)
Soprano Coro II (comp. 54-55)

wtd
Sopranc H (
daB ich mich 2a Gont,

Fig. 66 — Paranomasia 2

dall ith aich 2o Goit hal - e,

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 01- 03)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II {(comp.69-71; 83-85; 90-92) ¢ Coro 1

(comp.71-73; 88-90)

Sopranc |

Al

Teaurl

Bassl

Fig, 67 — Paranomasia 3a

59 b

. - - e : , -
Soprane 1l % £ == e e e e e

F
3
3
¥
]
g
i
g

lfE———————y

das  iet mei - ne Freg - de,

Temor Ul ?‘_‘, e Fﬁm‘h; s 3

das it mei - ne Freg - de,

4
E: '

g
r
R

Al
]

Bass 11 JERERc = I F— Z-ff?ﬂ-’# e o

das ist mei - ne Freuw - de,

B
f

Fig. 68 — Paranomasia 3b
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' 7 a2 i ; h” 1
Soprane II ﬁ‘“ = S e e e e e

das, das, das it mei-ne Frem - de,
=== S S——
das, das, d8s  ist mei- ne Freu - de,

, ‘
Tenor 11 ﬁ;.}_;__j e e
+ Y - M % } i

2 * i = "
Bass i |EEGEE——g e e

F
F
8
.
3
2
yy
3

i 2 af& ’ L%
Soprane | = == e o
das. .

N e e e e

8 [

- [l : W
Soprane 11 e = e e
das, das, das  istmel - ne Frem - de,

Ao 1l e ’
l das, das, das ktmei - ne Frem - de,
1 4 — —
Tenor 11 T — ! ; ﬁ e S e e e :
s, das, dxs  istmei - ne Freu - de,

=2 .

Eass 11 : e =
das, das, das istmei - me Frem - de,

e) PALILLOGIA (BURMEISTER) - repetigdo de uma idéia
melddica com as mesmas notas e na mesma parte.
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Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 03-05)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 11-13)

Seprann H rF = W""WW
das. das, das ;t mei- ne Frea - de,

Alta Il !;_3 :,_i_.,__x:-:..—.‘t:dg:;:f
ist mei- ne Frem - de,

Tonor 11 ilxi J--;-—-m e
das, jﬁs, das st mei- ne F;en - de,

Bass If £ — 1“—} M
daz, das ist wmei- ne Fres - de,

Fig. 73- Palillogia 1b

Alto Coro I (comp. 09-10)
Alto Coro I {(comp. 10-11)

Fig. 74- Palillogia 2

Baixo Coro I (comp. 09-10)
Baixo Coro I (comp.10-11)
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mei- ne Fren . de.mei-ne Frea -

Fig. 75 - Palillogia 3

Soprano, Alto, Tenor € Baixo Coro I (comp. 17-19)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 21-23)

Fig, 76- Palillogia 4

Este trecho pode ser enquadrado em outra figura musical. Verificar
na sexta categoria desta classificagdo: FIGURAS SONORAS -
ANALEPSIS.

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp 01- 03)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 31-33)

Tennr 1 ;
das. das. das istmei-ne!";vn - de
-~ - | —
bt [BERE Pt e e o
~ das, das, das istmei-;e- F& - de,
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Sopranc I

Ahe I

Tenor ¥

Bass i

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I ¢ II (comp 33-36)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I ¢ Il (comp. 45-48)

27 s—— 2" —— 25 3€
Sﬂpw O o T o e P, - :
{:m l s 1! L.: 3 i w } " - 3 “======2I-:-Q-‘-
mei- as  Frev - B - - de dasist vavi- ne Frow - de,
i r— Jo— PR WA W o T S
Alta L S T S e S G O JE WO e X T T T i S e 7 WO S o . 18
le?}! ;-‘rm.m_ T T E s A AT _-.‘.m-.ru ‘mm
mei- me Fren-de, mei-ne  Frea - de dasist - ne Frow - de.
B k O e — - — e
B Ll L e e e e e e e — : et Pt r
lea}i :t\-—-- r- N T ! ) ‘s ": I I 4 "l E 4 o
mei-ne Frem - - - da, das, dacistmei- ne Free - de.
. Fared -~
Bass 2.--.' - "y i  wa— ’ A S ——F.
Coralell C e F o— t : ¥ ¥ = ¥ i :%
mei- ne Freu-de, mei-ne Fren- de, das, dasistmei-ne Free - de.
Fig. 79 - Palillogia 6

Alto e Baixo Coro I (comp. 15-17)
Alto e Baixo Coro I (comp. 48-49)

Bass i

daB ich mich m Gent kal ; te,

Fig. 80 - Palillegia 7a
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Aho E = i’é =1 i_t:
daB ith mich @ Gem Wl - e

et | T
daR ich mirh wm Gott hal - e,

Fig. 81 - Paliliogia 7b

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 49-50)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 50-51)

Soprano I !
faB ich mirk m  Gent, daB #rh mich u  Gott
Afto It
Tmru -4 PJ ,‘ J; : . ) A F & F |
daB jch mich s Gett, B ich mich e Gott,

e -
daB ith mich m Geott, daBl ich mich m Gon,

Fig. 82 - Palillogia 8

Este trecho pode ser enquadrado em outra figura musical. Verificar
na sexta categoria desta classificagdo: FIGURAS SONORAS -
ANALEPSIS.

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 52-53)

Soprans 1f
Ao 1T
Tenar 11 i : 3 - :
daB ich mich 1 Cou, &EB ich mich :m Com,
mesn [BEFE S e e T e rF
ol * .

daB jch mirh 7a Gou, 4B ith mich w Gon,
Fig, 83 - Palillogia 9
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Este trecho pode ser enquadrado em oufra figura musical. Verificar
na sexta categoria desta classificagio: FIGURAS SONORAS -
ANALEPSIS. ‘

Alto, Tenor € Baixo Coro I (comp 52-53)
Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 53-54)

Tenoy 1

daB ich wmick ™ Gont, daB ich mich o Gotx,

Bassl

te, daB ich wich z:u Gatt, daB ith mich m Goe,
Fig, 84 - Palillogia 10

Soprano, Alto, Coro II (comp. 58)
Soprano, Alto, Coro I (comp. 59 e 60)

% t

Aldeo 1

undmei-ne Zn - ver sicht, yndmei-ne Za - ver- sicht, undmei-oe 2o - ver- sicin
Fig. 85 - Palillogia 11

Tenor ¢ Baixo Coro II (comp.58)
Tenor ¢ baixo Coro II (comp.59)

md mei-ne 2o - ver sicht, und mei- ne Zo - ver- sicht.
Fig. 86 - Palillogia 12
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Tenor Coro I (comp. 56)
Tenor Coro I (comp. 58-59; 59-60)

a5

Tenerl W
H b H ¥ d

Zu - ver - sicht

and mei - ne

Fig. 87- Palillogia 13a

i ren, ulndn'tei-:.ae Zn - ;'er si‘thl,u'nﬁ r;:tei~;le ;u - \;er- s;:hh
Fig. 88 - Palillogia 13 b

Soprano, Alto e Baixo Coro I (comp. 58-59)
Soprano, Alto e Baixo Coro I (comp. 59-60)

Soprans 1

Ten, and mei-ae  Zn - ver- sicht. und mei-ne  Zn - ver- sichr,
I - .
Bass 1 m e e e e e e e
S 3 -
e, andmel- ne  Zo - ver- sicht wnd mel-ne 2y - ver- sichy,

Fig. 89 - Palillogia 14

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 83-85)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 90-92)

Sppeans 11
das.
ARo 1 F e e S S o S S
das, das  ist wwi- me Frem - de,
Tener I eV
das, dax  ist mei- ns Freu - de,
¥ .é ir. > b | 3
Bags 17 2t 1 Tt " i s " o ;3 k
das, das  ist mei- ne Fren - de,

Fig. 90 - Palillogia 15a
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” 3 3 " ) | 22 . L
Sograno I f——%F T e e S
& ¥ T
das, das, das  bstmel - ne Freu - de,
Al 11 ﬁ = i ” ; : e — I :
das, das, das  istael - ne Freu - de,
! i
Tenor 12 =  : H i::d:f ;" : il = T
das das, das  istmei - ne Frem de
= - -
e e e e e e =:
y %
das, das, das  istraei - ne Freg - de,
Fig. 91- Palillogia 15b

Soprano, Alto, Coro 1 e II (comp. 92-95)
Soprano, Alto, Coro I e II (comp. 95-98)

Sepraan I

4.
s

; + . .
met-ne  Frew - - - - demei - ne__ Freu - de,

x  —
T

Al 12

mei-ne Fren . - - - deomet - ne Freu - de,
Fig. 92 - Palillogia 1¢

Baixo Coro I (comp.93-95)
Baixo Coro I (comp. 96-98)

24 aF
|

s z = 1 =
- £

T

i - -

das, das  ist mei - ne Frem - de.

13k,

9
wont [ E e
das das,
Fig, 93 - Palillogia 17

Soprano, Alto, Tenor € Baixo Coro II (comp.14-15)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro 11 (comp. 36-38;107-109)

125



Sopranc I

Ahe H

Tenor It ! sy e _Ew ———F 3
das, das ist mei- ne Freu de
il P
Bass I ? : o E -
\ N N S R YL st
das, das ist mei- ne Freuw - de,
Fig. 94 - Palillogia 18a
. Fé - F7 . I # i
Soprano H 2 o i
™ LE
de, das, das it mei-ne  Frev - de,
de, das. das ist mei-ne Fren - de,
| -
Tenor 11 = ; e S
de, das, das st mei-me Frem - de,
Basz 1T £ = t : e s e
o, *
de, das, das st mei- e Frew - de,
Fig, 95 - Palillogia 18b
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f) POLYPTOTON (VOGT)® - repeti¢io de uma idéia melddica
em um registro diferente ou em uma parte diferente.

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp.01- 03)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro H (comp. 03-05, 11-13)

Soprans 1

Tenor1 §i — ‘i‘::'m‘} o 22 :!' » : x
das. das, das ist mei- ne Frew -  de,
P S . —n B
Bass | | S s i S e S
™, ' ¥ .
dax das, das fst med - ne  Frem - de

Soprans 11
Alta 1l
i ok -
Tenor 11 ; : s —H =
das das, das ist mei- ne Frem - de
v — -
Bass 11 PR S e s e e 3
S }
s, das, das ist miei - ne Frem - de,

Fig. 98 - Polyptoton 1b

% VOGT, Mauritius.(1669-1730). Seu tratado “Conclave thesauri magnae artis musicae” foi publicado em
1719. Na terceira segio do tratado ha dois capitulos reservados as figuras musicais, divididas em figurae

simplices e ideales.
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A T — Ij‘? Y " il
Soprans 11 e e e e e e, o S S st S S
: das, das, das st mei- me Frew - de
: 18 2 e > }» i .Y £ —t x
Aol § = == e —
l das, das, das ist mei- ne Frea - de
3, 1 1 &>
Tenor 1l | e e e e ===
¥ das, das das ist mei- ne Frem - de
: e = £
Bass 1l ‘%— e s e e e e e
das, das, das ist mei- me Frem - de.

Fig. 99 - Polyptoton 1c

Este trecho pode ser enquadrado em outra figura: ANAPLOCE.
Verificar na sexta categoria desta classificagdo: FIGURAS SONORAS.

Soprano Coro 1 (comp.04-05)
Tenor Coro I (comp. 05-06)

Fig. 101 — Polyptoton 2b

Soprano ¢ Tenor Coro I (comp.20-21)
Soprano e Tenor Coro II (comp. 27-28)

Soprana 1

hat - te, daB wh mich = Gort hal - te,
Fig. 102 — Polyptoten 3a
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; 4 o

daB ich mich =  Com... hal - 2,

Fig. 163 — Polyptoten 3b

Soprano e Alto Coro I (comp. 56)
Soprano ¢ Alto Coro II (comp.58)

Soprans 1

Alte ]

Soprang 1

Alo 11

wnd mef - me Zo - ver sicht
¥ig. 103 - Polyptoton 4b

Soprano, Alto, Tenor ¢ Baixo Coro I (comp.56-58)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 60-62)

Eoprano I

upd mei-ne Zo - ver- sicht et - zeanf den_ Her - vren,

Tenor]

Basy ]

§ = =i =
und mei-ne Zo - ver- sicht sot - yead den_Her - TER,
Fig. 106 — Polyptoton Sa
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Soprane ki

Alvo §1 A . T 1

und taei-ne Zo - ver- sicht sat -~ zeaw dem Her - ren

i H

Tenor 11 ! : - o i
T + T T T T T
und wmel- ne Zu - ver- sie set - ze anf den Her - re;,
. oo S .y
Bass I} + 3 . T * 3 A " o
\ ¥ T 2l A

und wmel- ne Zu - ver- sicht set - e anf der_  Her - ren,
Fig. 107 ~ Polyptoton Sb

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp.62-65)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 66-69)

- s : ) Lk
Wrﬂ—q T T e e e T
Suprano 11 e e e e I e e s o e

Alta I1

Tenor 1T

REN

andimei-ne g - ver- sicht, md mei-ne  Zo - ver- sichtset - ze asl  den Her - ren,

mess 1 I e e e
S :
md mei-ne Fo - ver- si]t.ond mei-ne  Zo - ver- sichtset - ze auf den Her - rem.

Fig. 108 — Polyptoton 6a

o 13 &7

i

- » T
T m;m
>4 ' id A 5 » 4 4 " W <
v

I 4 i 1 2 T rs ¥

urd mei-me  Za - ver- sicht.undmei-ne Zo - ver- sichtset - seand  den Her - rem

Sopranc I

Bass 1

" X ;
apd mei-ne  Za - ver- sicht wndl med-ne  Za - ver- sichtsee - zeand  den Her - ren,

Fig. 109 — Polyptoton 6b
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Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp.62-63)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 66-67)

Soprana 1

Tenor |

3 T % s 'y
T T 4 ¥ T

und mei- ne Zm - ver- sivht, und mei- ne Zo - ver - sicht

uwnd mei-ne Za - ver- sicht. und mei- ne Za - ver - wicht

Bass I

Fig. 110~

Soprano 11

Ao 1i

Tepar 11

Bass 11

e e e
P EESEsam
-,

und mei- ne Zu - ver- sicht, zmd mei-ne Ba - ver - swht
Polyptoton 7a

und mei- ne Zn - ver- gicht, wnd et ne Eo - ver . sicht,

Fig. 111 - Polyptoton 7b

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro Il {(comp.69-71)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 71-73)
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T

-~ &% ?Q__‘ ! ri ) .
Saprano 11 % = F— e e e

das, das, das Bt mei - ne Fren - de,
Aho 11 ﬁr —
das,
Tenor [1 ﬁ = z 3
das,
)
Bass 11 | EFEE = I T y—3
1S }
das, das, daxs  ist mei - ne Frem - de,

Fig. 112 — Polyptoton 8

Este trecho pode ser enquadrado em outra figura: ANAPLOCE.
Verificar na sexta categoria desta classificagdo: FIGURAS SONORAS.

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp.58-59)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 77)

Soprano §

ren, and mei-ne  Zu . ver. sicht,und mei-ne  Zu - ver- sicht,

b .. #F

Bast |OEREEE et e e
ren, und mei-ne  Zn - ver- sicht, und mei-ne  Zu - ver- sicht,
Fig. 113 — Polyptoton 92
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Soyrana 1 ; : ; = = ;
Alte 11

Tener 1}

Bass!li‘—i%r === o

und mel- ne Zo - ver - sichr
Fig. 114 — Polyptoton 9b

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp.76-78)
Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro II (comp. 79-81)

. 75
Sopranc | % e

Tenor 1

vnd mei-ne  Za - ver- sicht, und wei-ne  Zu - ver. sicht

R S TN |
Ny

mad mei-ne  Za - ver- sicht. und mei-ne  Fu - ver- sicht

Fig. 115 — Polyptoton 10a

Sopranc I1

A Tt D

Tenor 11

T L T T

il mei-ne Ze - ver- sicht and mel-ne Zn - ver- sichl,

Bass 11 % ijzszE:__——! Tt £ ;5:‘_; e
.,

und paei-ne  Zu - ver- sicht, und mei-ne  Zo - ver- sitht,

Fig. 116 — Polyptoton 10b
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g) SYNONYMIA (WALTHER) - repeti¢do de uma

meléddica com notas diferentes na mesma parte.

Soprano, Coro I (comp. 04-05; 06-07 e 24-25; 22-23)

Fig. 117~ Synonymia la

2 7
swrW
mek - ne Fren - -

Fig. 118 — Synonymia 1b

mei - ne
Fig. 120 — Synonymia 1d

Alto, Coro I (comp. 05; 23)

5
e S o s
e ========c==

mei - ne  Fren

Fig. 121 - Synonymia 2a

' mei - xe Frea
Fig. 122 — Synonymia 2b

Tenor, Coro I (comp.05-06; 06-07;23-24; 24-25)

l5 k)
Tem![i@gs i :f;?"'m =SS
-me

mei Freu - -

Fig. 123 —~ Synonymia 3a
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55 o —
Yenor i 5 !
wei - o Freqw - w

Fig. 124 - Synonymia 3b

a2 b
Tenor 1 “‘",:2.". —_ A— e .

Fig. 125 Synonymia 3¢

fenar W

méx - ne

Fig. 126 — Synonymia 3d

Baixo Coro I (comp.06; 07 e 09; 24;25)

m:w

mei - ne  Freo .

Fig. 127 — Synonymia 4a

de, mel - ne Freu -

Fig. 128 - Synonymia 4b

Bass M

wed - ne Fren -

Fig. 129 — Synonynsa 4¢

de, mei- ne Freu
Fig. 130 — Synonymia 4d

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp.01-03 ; 28-30)
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n X & - e
Saprano [ F e s “ﬁ—--i-—-
g o £ 4
+ L3

Ms!%iihtgi e e e o

Sepranoe | 3
das, aas. das ist mei - ne Frem - de,
Aho 1 : e e T
M—H F__d' = s = E
das, das, das izt mei - ne Fren - de.
} e
Tenor I ] i e e
das, das, das ist mei- pe Frem - de
- .IE Ha) ; 1
Bass | L\ 1 {
das dasg, das ist mei-pe Erem - de,

Fig. 132 — Synonymia 5b

Soprano ¢ Baixo Coro II (comp.03-05; 21-23; 39-41)

Soprane 11

Bass 11

- ii I 1 -
Soprano 11 %—“——2 F £ e L e
das, dus, das i me) - ne Fren - de,
b —— <
Basz ¥ T
das, das, das ist mei- ne Fren - de,
Fig. 134 — Synonymia 6b
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e £ ( 4l
Soprano II @- tz’l ,: -. oy T T T

das, das dag ist mei- ne Fren - de,
v e ———
Bass i =¥ ; :
T -
das, das, das ist mei- ne Fren - de,

Fig. 135 - Synonymia 6¢c

Soprano Coro 1 (comp.38-39; 41-43)

dal} ich mei- ne Zo - ver - sicht  se1- ze aul den Herrn,

Fig. 136 — Synonymia 7a

<! L5 23
[ Y i i

A -y —— I - +
Soprans | | b £ W

d&B ith mei- ne  Zum - ver- sicht set- ze aof den Herra,

Fig. 137 - Synonymia 7b

Soprano, Alto, Tenor ¢ Baixo Coro II {(comp. 49-51; 52-53)

ol X #* . b 15’5 ! - b nﬁ I
Soprano 11 ES:_- . S = . e
dal deh mich m  Cor, daB ich mich ¢ ot
ety ¥ e s ¥ "
] @B ich mith m Gott,  daB ich mich 7 Got,
) i
daB ich raith @ Gott, dal ith mich mu Gott,
W ." S " - - A—
Bass IT {PEF - e e e s E———F et

daf ich mich z7n Gott,  daB ich mich =  Gom,
Fig. 138 - Synonymia 8§a
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Soprans 11

Aha I}

Tenor H

¥

asB ich mich m Gott 48 ieh mich 70 Con,

Bass i

daB ick mich m Gott,
Fig. 139 — Synonymia 8b

=

Baixo Coro II (comp.73-74; 75-76)

77
Bass I1 [%ﬂ:i e S =
8af ich mich 7a Gow  bal - te,
Fig. 140 - Synonymia 9a
75 L
Bass It % g, — e =
B  ich mich T Gomx bl - ta,
Fig. 141 — Synonymia 9b

2- FIGURAS BASEADAS EM IMITACAO FUGAL

a) APOCOPE (BURMEISTER) - imitacdo fugal nma qual a
repeticdo do sujeito € incompleta em uma parte.

Coro I (comp.04-07)
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Bass | %

=,

Fig. 142~ Apocope 1

Coro I (comp.22-26)

h,
Fig. 143 - Apocope 2

Coro 1 ¢ II (comp. 100-102)

300 Far frx}
Soprang _—i—uo-—‘-—-ﬁ e e gty mv—;——--ﬁ; e e vt Ao i s ¥
Coreie Il Er e e e
mei-ne Frea - - - - - de. mei- ne
Alte — ; o T e o o S W Y T e S Saon
Coralell ot : L o o W R AT o
mel-ne Frew - de, mel- ne Frea -de, mei- ne
Tenar JER—TPo— : ——
Corelell o 3 Powrrerurp Z .
mei- ne Freu - de, mei- ne
Bass 3 — = + i  So—
Corolell — : ; e —
mei-ge Frec -
Fig. 144 — Apocope 3
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3- FIGURAS FORMADAS POR ESTRUTURAS DISSONANTES

a) PROLONGATIO (BERNHARD) - a ampliagdo do valor normal de
uma dissonéncia, seja um retardo ou nota de passagem.

Alto e Soprano Coro I (comp.79)

Soprano ¥ i)

Ahe | | RS

den  Her - ren,
Fig. 145 - Prolongatio

4- FIGURAS DE INTERVALOS

a) SALTUS DURIUSCULUS (Walther) -~ um salto melddico
dissonante, ascendente ou descendente.

Baixo Coro I (comp.36-37)

F2a

Bass 11 E%MWE

de, das,
Fig. 146 - Saltus Puriasculus
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BIBLIOTECA CENTRAL
5. FIGURAS DE HYPOTYPOSIS  SEGAO T mﬁ?‘é

a) HYPOTYPOSIS (BURMEISTER) - um grupo numeroso de
figuras retorico-musicais, muitas sem nomes especificos.
Todas servem para ilustrar palavras ou idéias poéticas ¢
geralmente enfatizam a qualidade pictérica das palavras. O
termo retérico € mais preciso que as expresses mais comuns
“madrigalismo”ou “ilustracdo da palavra” Todas as figuras
seguintes nesta parte situiam-se no grupo HYPOTYPOSIS.

Nesta obra ocorrem varios melismas para ilustrar a palavra “Freude-
alegria”

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 04-08),
Sop., Coro I (comp. 05-06)

Fren ” - - - de,

Fig. 147 - Hypotyposis 1

Sop., Coro I (comp. 07)

Fig. 148 - Hypotyposis 2

Alto, Coro I (comp.05-07)

Alta 1 ‘."'"'*"'
mei-ne Fren - - - - de,

Fig. 149 - Hypotyposis 3
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Alto, Coro I (comp.07-08)

Fig, 150 - Bypotyposis 4

Tenor, Coro I (comp.06)

Fig. 151 - Hypotyposis 5

Tenor, Coro I (comp.07)

Fig. 152 - Hypotyposis 6

Baixo, Coro I (comp.06-07)

mei - ne Freg - - de,

Fig. 153 - Hypotyposis 7

Baixo Coro I (comp.07-08)

mel - ne Fren - - dse,
Fig. 154 - Hypotyposis 8

Soprano, Alto, Tenor e Baixo, Coro I (09-11)

Fig. 155 - Hypotyposis 9
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¥
Soprano | ( % 2 ——
% ———
Freu - - de,

Fig. 156 - Hypotyposis 10

mei- ne Freu - - de,

Fig. 157 - Hypotyposis 11

med - ne Fren - - de,

Fig. 159 - Hypotyposis 13

mei-ne Frea - - - - e,

Fig. 160 - Hypotyposis 14

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I (comp. 23-27)

Fig. 162 - Hypetyposis 16

ke Wm

28
mei - 3¢ Frea - - de.

Fig. 163 - Hypotyposis 17
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Fren - - de,

Freu - - de,
Fig. 165 - Hypotyposis 19

24
Tomar E@%ﬁ%
Fren - - de,

Fig. 166 - Hypetyposis 20

Freu - . de,

Fig. 167 - Hypotyposis 21

26 27
Tenor i ( ; vt o *
————
Freu - - de,

Fig. 168 - Hypotyposis 22

Freu - - - - B de,

Fig. 170 - Hypotyposis 24

Soprano, Alto, Tenor Coro I e II (comp. 33-35; 45-46)

Fig. 171 - Hypotyposis 25
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Alte 3
Corp I= 11 -

IE
mei- ne  Frea - de,

Fig. 172 - Hypetyposis 26

Temor
Corpiell

Fig. 173 - Hypotyposis 27

Soprano, Alto, Tenor e Baixo Coro I e II (dobramento ) (comp.101-106)
Sop. CoroI el

Soprans
Torelell

Frea - - - . - de,

Fig. 174 - Hypotyposis 28

, 197
Sopranp
Coroleli - 1 i ¥
Frew - . de,

Fig. 175 - Hypotyposis 29

e
i
Sopranc ¢
Corviell - i
Fren - - de,

Fig. 176 - Hypotyposis 30

Saprane
Torplell

¥ig. 177 - Hypotyposis 31

xS
Soprano
Corelell -
Freua - - de.

Fig. 178 - Hypotyposis 32

Alto,Corol eIl

Alte
Corolell
mel- ne Fren - - de,

Fig. 179 - Hypotyposis 33
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A iz _— i
Alte s —— Wi S——_
T e TS A AP R e

Cornlell -‘:mm S, S i —

Fig. 180 - Hypotyposis 34

JoE Far
Altn
Corofell
Fren - - de,

Fig. 181 - Hypotyposis 35

Alts
Coolell

Fig. 183 - Hypotyposis 37

Tenor, Corol e 11

Fig. 187 - Hypotyposis 41
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Fig. 188 - Hypotyposis 42

Baixo, Corol eIl

mei- ne Fren

Fig. 189 - Hypotyposis 43

Bass
Corodell

Fren - . de,

Fig. 190 - Hypotyposis 44

Bass
Coro1ell

Fig. 191 - Hypotyposis 45

it

Fig. 192 - Hyputyposns 46

Fig . 193 - Hypotyposis 47

Soprano ¢ Alto Coro I e 1I (dobramento) (comp. 93-94; 96-97)

Soprano
Cornlell

Alto
Corolell

Fig. 194 - Hypotyposis 48

Hi também um melisma para ilustrar o sentido da palavra “haite”
{permanecer).
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Sop., Coro I (comp. 51)

42 et ¥ 52
i + S 3 " s *
Saprana [ "‘"""""' i 1 - _

(3

Fig. 195 - Hypotyposis 49

b) CIRCULATIO (KIRCHER) - descrigdo musical de um
movimento circular ou de cruzamento.

Alto Coro I (comp.09- 11)

mei-ne Freu - de, mei-ne Freg - de,

Fig. 196 - Circulatio 1

Soprano e Tenor Coro I ¢ II (dobramento) (comp.33-35 ; 45-47)

Soprano .’
Coratell

Fig. 197 - Circualatio 2

mei- nex Fren - - - - de,

Tenar
Corelell

Fig. 198 - Circulatio 3

Soprano e Alto Coro I ¢ Il (dobramento) {(comp.93-94; 96-97)

Soprane
Coralell

Corelell |FEF

Fig. 199 - Circulatio 4

¢) VARIATIO (BERNHARD) = PASSAGIO (WALTHER) — uma
passagem de ornamenta¢do vocal, salientando o texto. Pode
incluir formas de ornamentagiio melddica como accento,
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cercar della nota, tremolo, trillo, bombo, groppo, circolo
mezzo e tirata mezza

Soprano Coro I (comp. 16-19; 49-51).

i iv i 13 25
15 J:§ . i _;E 1
Soprano 1 s t =t bt

daB feh mich o Gotr hal - - - - te,
Fig. 200 - Variatio

6- FIGURAS SONORAS
a) NOEMA (BURMEISTER) - uma parte totalmente
homofdnica, (geralmente consonante) dentro de uma polifonia,
para enfatizar o texto.

Coro 1 ¢ II (dobramento) (comp. 99-100)

o= [
1 ) A - T Fd e -
Tenor! ﬁs = — ==: e e mea ? T e g

T A
T

das, das, das. das istmei- ne Fren - de, dssistmeine  Freu-de,

Rassl

Soprano 1I

Alta TT

Tenar Il

h2d i

BassII

das, das, das, das istmei- pe Freu - de, dasistmeine  Freo-de,
Fig. 201 — Noema 1
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Coro I e II (dobramento) {(comp. 107-109)

Soprane |

Alte 1

de,  das, das, istwmedi- ne Fres - de,

5 5 . 63
Tener 1 P e e e e
: T " A lf 5 il
Freu- de. das, das,  istmei- ne Freu - de,
L]
o A
EES s e e o

de, dax, das,

bt mei- ne Freu - de.

Soprane [I

Tenar [}

Bass [1

Fig. 202 - Noema 2

Buelow salienta quatro tipos especiais de noema, dentre os quais, trés
foram identificados neste motete:

I) ANAPLOCE - repetigdo pelo coro B de uma noema feita pelo
coro A, enquanto o coro A permanece em siléncio.

Esta figura ¢ utilizada nos seguintes trechos:
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Coro I (comp. 01-03) e Coro II (comp. 03-04)

F &
Soprans | e
: . » A |
Sopramo I - } f F:_; T —3“.-’—_9..—:#:5::;::#:
das, das, das istmei- ne Freo - de,
T ¢ moeme r T it r—
Alto 11 W ¥ ? t ¥ 1 ¥
das, das, dxs  istmei-ne Freo - de,
. - L i o
Tenor 11 = g P ety WP
das, das, das  istmei- ne Freq - de.
T 4= . »
Bass Il |EFpoE — ! I S e
15 ‘
das, das, dax istmei- ne Fren - de,
Fig, 203- Anaploce
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Coro I (comp.69-71) e Coro I (comp. 71-73)

"

0 3 72 7
- 14 's‘.‘ .!z N .r.. o . |73 . ;
Saprans | E T o P'--"i; = *""“:E:ﬁ:!:xmxab:a‘z
T

das, das, das istae] - neFreu - de.

gt

1 3
L b : = — & W
Tenor 1 ?# : e - A I

gas, das, éas istmei- nefren - de,
-y o Y T pa <.
Bass 1 | = e e e S o e i
k" St
das, das, das isunei- nefren - de,
. I
. 1 L
Soprano 11 : ™ }
Ao 11 ; = ! =
Qas, das, daz Istmed - neFrey - de,
| )
Tenor It = SECe ot i
das, das, das istmei - nefrey - de,
B e — ’._t'_"—!!!# 1 r T
Bass 11 | P e e e e e s . =
15 :
das, dax, das isunei- neFres - de,

Fig, 204 - Anaploce 2
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Coro I (comp.88-90) e Coro II (comp.90-92)

» 24 ® -~ K 7 o
Soprana 1 e S e :
das, das, das istaei- oe Freo- de,

Tenor §

Bass I

Seprane

Ahe I

Tenor [ ﬁ

das, das, das istmei- p2 Frem- de.

Bass I |EEER = = e e e s e e
= das, das, das istmei- ne Frew- de,
Fig. 205 - Anaploce 3
A defini¢iio mencionada por Bartel”® para esta figura ¢ a seguinte:

ANAPLOCE: a repeti¢do de uma noema, particularmente entre coros
de uma composi¢do policoral.

Ao levar em consideragdo a definicdo de Bartel para esta figura,
pode-se considerar também o seguinte trecho:

* BARTEL, D. Op. cit, 1997, p.190
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Coro 1 (comp.56-57) e Coro II (comp.58-59)

Soprano I

nlxnineku-n;ﬂ-ﬁch ooi - reanf dem Hey - xem, wel eed - we Zu - ver- sichbwed maei - e

Tener 1

~ rem, wnd ri - me Ik - rer. wicktwwd wei - e

- » ;
i )4 b n

Bass 1

o | A .
= —

t e

wml wmei pe Xun - vex. sicht sed - = anf den Her

- yom, wel el - = ZIx- ver- siclbowmd mei - we

-y 4 i - 4 sy
11 1 *

Soprane 1

T T ki ¥

wil el me Zu - ver gicke, sl mel - T - wer- sk,

x 1T % 18 H X

Alep 11

1 1 3 ' — 1
i 3 2 T 1 r 4

¥ =

1

und mel me Zu - ver sickt, wel mel - me 2w - ver- sicht,

Tenor 11

T . :

T s '3 - pg—

Tt | M 1 T v
LSS Tt

und el e Zu - ver siehs, wad med - e Tu - ver- sieke,

Bass 11

Fig. 206 - Anaploce 4

woid i e Znn - ver sichy, wed soei . me Zu . ver- wicht,

Iy ANALEPSIS - duas “noemas” imediatamente proximas.

Bartel® define esta figura da seguinte forma:
ANAILEPSIS: a repetigdo de uma noema na mesma altura.

Esta figura pode ser identificada nos seguintes trechos:

¥ IDEM, p.183
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Coro II (comp.17-19) ¢ (comp.21-23)

Soprann 1f

Aks I : : e e S
L - w =

das, das, das ist mei- oo Fren de,

b . ]
Tenor It — 3 ¥ T  T—— h ; t%

das, das, dax ist mei- ne Fren - de,

B 5 !
Basc Il [t T 53 e e e e
= -
das, dax, das ist mei- ge frem - de,
Fig. 207 - Analepsis 1

Coro II (comp.49-50) e (comp. 50-51)

S " i b i

43 a3 57

x ka ¥
T WA bR AT " SATRY. TRTVE APV SR WSS A T P

Soprane 11

; ! r 4

dalB irh mich m Gon, da¥ irh mick m  Gott,

" " 'y "
= .7 ery 3 '3 3 . <

Alto 11

™ K VA I~ WO AP~ WA ARSI I I~ A o e Wl

4aB ich wmich 2 Gon, @B ek wich m  Gott,
b .

B S— <.« AT AN M~ L. " S N i . AT - S
7 ST A STRTOTITE o SR SURP PTG e 2% L -
;

Tenor 11

4B irh mich zz Gen, dall ich mich m Gott,

-

L AN NN NN = -y
ot . 1% - 4 .o X
. 4 . k4 ;4 k 'y i F 3

Bass i1

¥ 4 T ¥ 4 L

4aB ith mich za Gow,  daF ich mich zm Gon,
Fig. 208 - Analepsis 2

Coro II (comp 52) e (comp.53).
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Soprano 11

Alo 1l

Tenor i}

Bass [1

>
¥

daB ich mick za Gott. daB ich mich = Gen,
Fig. 209 - Analepsis 3

T
F it

Todos os trechos selecionados para ANAPLOCE podem ser
considerados em ANALEPSIS também.

1I1) MIMESIS ou DUAS NOEMAS SUCESSIVAS - a segunda
numa altura diferente da primeira.

Esta figura ¢ definida por Bartel’’, como:
MIMESIS - repeti¢io de uma noema em diferentes alturas

Identifica-se esta figura nos seguintes trechos:

Coro I (comp. 28-30) ¢ (comp.31-33)

2

2 ) 22
- k Fl H
= 2 s
7 +
s ﬂ : W
=~ -
5

das,  das, dar  istael neFren - de,

Seprane |

Tenor |

Bass |

§ : ¢ 1
das, das, das  istnei-ne Frea - de. das, das, das  istmei-neFrea - de,

Fig, 210 — Mimesis 1

*' IDEM, p. 324
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Coro II {comp.36-38) e (comp.39-41)

Soprane B

Alo i1

de, das, das istmeineFren - de, das, das, das st mei-neFreu de,

Tenor

Bass 11

de, das, das istmeinefFren - de, das, das, das ist mei-neFren-de,

Fig. 211 — Mimesis 2

Esta figura pode ser identificada ainda, nos seguintes trechos:
Coro II (comp.39-41) ¢ (comp.43-45)
Coro O (comp.50-51) e (comp.52)
Coro II (comp.59-62) e (comp. 62-65)
Coro Il (comp.73-74) ¢ (comp.75-76) e Coro I (comp.74-75) .

7- FIGURAS FORMADAS POR SILENCIO (PAUSA)

a) ABRUPTIO (BERNHARD) = APOSIOPESIS (BURMEISTER) =
HOMOIOTELEUTON (NUCIUS) = TMESIS (JANOVKA)* -
uma pausa ou siléncio geral dentro de uma estrutura musical onde
o siléncio ndo € esperado.

32 JYANOVKA, T.B. (1669-1741). Lexicografo e organista tcheco. Sua éimica obra completa “Clavis ad
thesaurum magnae artis mmsicag™ (1701) foi o primeiro diciondrio musical do periodo barroco; apud
Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p. 470.
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Coro I e II (dobramento) (comp. 107)

Sopram g
Corelell
Fren - de, mei-ne  Frem - de das,
Alte :
Cormmlell ="
dax,
Tenor v
Corslell e
das_
Bass ::t_:_g
Coxolall
dat,

Fig. 212 ~- Abruptio

A defini¢io dada por Dietrich Bartel”> para APOSIOPESIS ¢ a
seguinte:

Uma interrupg¢do em uma ou todas as vozes da composicdo; uma
pausa geral.

Enquanto Buelow menciona a mesma definicdo para ABRUPTIO ¢
APOSIOPESIS, Bartel* estabelece a seguinte diferenga entre elas:
ABRUPTIO sugere uma pausa inesperada ¢ a APOSIOPESIS refere-se ao
uso intencional e expressivo do siléncio na composicio.

Neste motete esta definicdo se enquadra perfeitamente na construgio
musical da frase “das ist meine Freude,” quando o compositor repete a
palavra “das” entre pausas gerais, tanto no Coro I como na imitacdo
realizada pelo Coro II. A pausa € propositalmente colocada entre as
repeticdes deste pronome, de forma a intensificar o recurso expressivo da
repeticéo da palavra.

Coro I (comp. 01-02) e Coro H (comp. 03-04)

3 BARTEL, D. Op. cit, 1997, p.202
* IDEM, p.203
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< -
s .
T : KA —— s T
—l—-’b—-p - et =y q - -
—— ra 3 '3
T

W
i |

" H
Soprano [ ;
[ dby | das das  istmoei-ne Free - de
; 'Y " 4
Aal ﬁ—.—i-;ki#itﬂww SE=
, dasi | das] das  istmpei-ne Frem - de,
1
H i -
=== == —
i * T
i dag |dag das  istmei-ne Freo - de,
£ » e s
Bass1 [ e e
' s

das  stmel-ne Fren - de

‘
i

"y - =
T T

Soprano 1

i
e
i

das ist mei- ne Freg - de,

f
i
’g
Aks I ?e = = SSEEEsrEies: == :
jg
]
S

das istmei- ne Freo - do,

1 .y

T S 1 S <N
: T e

das  istmei- ne Frew - ge,

Tenor 11 |

.
L L oI

il L Lol 3 L
: i = A —

das ist mel- ne Frew - do,

i
E.HE

Bass 11 |}

[
[

Fig. 213 - Apesiopesis
Esta frase se repete nos seguintes frechos:

Coro II (comp 11-12); Coro I (comp.12)

Coro II (comp.17-18) ¢ {comp. 21-22)

Coro I (comp. 28-29) e (comp.31-32)

Coro II (comp. 36-37); (comp. 39-40) ¢ (comp. 43-44)
Coro II {(comp.69-70) € Coro I (comp.70-71)

Coro II (comp.83-84)

Coro I (comp. 89-90) e Coro II {(comp. 90-91)

Coro I ¢ II (dobramento) (comp. 107-108).

Nesta obra ocorrem algumas figuras musicais que nfio sdo citadas na
classificagdo proposta por G. Buelow (com excegdo de EPANALEPSIS ¢
EPANADIPLOSIS), mas que sjo citadas por Bartel.

Séo identificadas as seguintes figuras:
EMPHASIS, EPIZEUXIS, EPANALEPSIS, EPANADIPLOSIS.
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EMPHASIS®¢ citada por Bartel na categoria de figuras de
representacio.

EMPHASIS®: uma passagem musical que intensifica ou enfatiza o
significado do texto de varias formas. Segundo o autor, Mattheson relaciona
diversos recursos como parte integrante desta figura musical, incluindo o
acento correto de palavras e silabas, o uso de ornamentacdo apropriada € a
repeticio efetiva e simultinea de texto e misica.

A EMPHASIS é utilizada pelo compositor na elaboracdo do motivo
principal da composi¢do, construido sobre a frase “das ist meine Freude”
quando o pronome ¢ repetido por trés vezes consecutivas, acompanhado da
mesma figuragdio ritmica (seminimas) realizada homofonicamente pelas
quatro vozes.

Soprane 1

Alta ¥

Tenor 1

Bass 1

das, das, das ist med - ne F;;; - de,
Fig. 214 - Emphasis

Esta construgdo vai ser repetida varias vezes pelos dois coros no
decorrer da obra.

EPIZEUXIS , EPANALEPSIS ¢ EPANADIPLOSIS sio listadas por Bartel
como figuras de repeti¢iio melodica® .

EPIZEUXIS®: a repeti¢io imediata e enfatica de uma palavra, nota,
motivo ou frase.

';‘: IDEM, p.445

» IDEM, p.251-252

. IDEM, p.444
IDEM, p.263
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Os exemplos descritos acima no caso da EMPHASIS ¢ a seguir, no
caso de EPANALEPSIS, também se enquadram na descrigdo desta figura.

EPANALEPSIS®: (1) a repetigdo freqiiente de uma expressdo; (2) a
restabelecimento de uma passagem de abertura no final. O autor cita a
definicdo de Vogt para esta figura como sendo a repetigio de uma
EMPHASIS. A EPANALEPSIS seria entio, uma forma de repeti¢do
enfatica.

As diversas repetigbes do motivo descrito no caso da EMPHASIS se
constitui em um exemplo de EPANALEPSIS.

As repetighes ocorrem nos seguintes trechos;

Coro 1I (comp. 03-04)

v i 2 ) 7 £ 5
H o - — ;_L Fl 3 y
Soprane 1 % e sw o= :
Yenor} = i
Bass | {EEFEE = = =
iz e ==
das das, das istmei-ne Frea -de
" o 5 L |
Soprano 11 = : :—H—*—*—W
R
Ao 11 =
das, das, das  istrael- ne Frea - de,
‘ ;
Temor 11 TEE e e e
das, daz, das  istmei- oe Frew - de,
. P
Bass 11 | P50 ® v e = ngﬁ"——"fm
5 f
das. das, das ist mei- ne Freu - de.

Fig. 215 - Epanalepsis 1

* IDEM, p.256-257
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Coro I (comp 11-13); Coro I {comp.12-13), Coro Il (comp 14-15)

i .
Soprano 1 , — -
Alto 1
dax. das  ist med- e Fren. de,
H s .
Tenor 1 +
1 1]
i das., das izt weel-ne Fren- de,
= * # - — —r—ar
Bass 1 %z i p:mﬁ"; o {
¥ das, das it mei-ne Fren- de.
Soprans 11
Alte 1
Tenor H : =,
das, gxc, das  ist med-ne Freu- de, fias, das  ist mei-ae Fren- de,
e 2 - } pgih—— e -
men [ e e e

das, das, daz st mei.ne Fren- de, dys,  das  ist med- ;e Frea - de,
Fig. 216 - Epanalepsis 2

Coro II (comp.17-18) ¢ (comp. 21-22)

Coro I (comp. 28-29) ¢ (comp.31-32)

Coro II (comp. 36-37); (comp. 39-40) ¢ (comp. 43-44)
Coro H (comp.69-70) € Coro I (comp.70-71)

Coro I (comp.83-84)

Coro I (comp. 89-90) ¢ Coro II (comp. 90-91)

Coro I e II (dobramento) (comp. 107-108).

Ainda segundo o mesmo autor™, depois de descrever
EPANALEPSIS, Vogt mtroduz um novo termo: EPANADIPLOSIS, para a
segunda definicio de EPANALEPSIS (restabelecimento de uma passagem
de abertura no final). Assim, encontra-se um exemplo de
EPANADIPLOSIS neste motete, nos compassos finais (107-109), quando,

“© IDEM, p.257
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depois de uma passagem melismatica, é reapresentado o motivo inicial
(comp.01-03).

Teaor }

B:ssl

v s 1t e t ¥ } :
de meil-ne Frem - de, das, das, st mei-ne Fren - de,

Fig. 217- Epanadiplosis

As figuras EPANALEPSIS e EPANADIPLOSIS sdo citadas por
Buelow, com a mesma definicdo dada a COMPLEXIO ¢ também estio
classificadas como figuras de repeticdo melodica. A definigdo dada por
Buelow, para estas figuras € a seguinte:

COMPLEXIO (NUCIUS) = SYMPLOCE (KIRCHER) = EPANALEPSIS
(GOTTSCHED)* = EPANADIPLOSIS (VOGTY) — repetigdo no final de
uma melodia ou a segfo musical inteira desde o micio.

‘1 GOTTSCHED, 1.C. (1700-1766). Escritor e critico alemo. Figura de proa no movimento reformista
fiterario do Iluminismo; apud Sadie, 5. (Ed) Op.cit, 1994, p. 381
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S%{S%. 3? LA
SECAQ CIRC
ANALISE DO MOTETE UNSERE TRUBSAL

JOHANN LUDWIG BACH (1677-1731)

CONSIDERACOES GERAIS

Escrita para coro “a cappella”, a 06 vozes (02 sopranos, contraito, 02
tenores e baixo), a obra estd baseada em um trecho da Biblia, no idioma
alemdo, na passagem registrada em II Corintios 4: 17 e 18.

Versiculo17: [Denn] unsere Triibsal, die zeitlich und leicht ist, schaffet eine
Ewige und tiber alle Mass wichtige Herrlichkeif™

TRADUCAQ: vers. 17 — [assim], nossa tribulagfio, que é passageira ¢ leve,
produz uma gloria eterna, acima de todas as medidas.

Versiculo 18: uns, die wir nicht sehen auf das Sichtbare, sondern auf das
Unsichtbare. [Denn was sichtbar ist, das ist zeitlich; was aber unsichtbare
ist, das ist ewig]®.

TRADUCAO vers. 18 — a nés, que ndo olhamos para o visivel, mas para o
zzmswel [porque as coisas visiveis sfo passageiras, mas as invisiveis sdo
eternas] ™.

O compositor emprega todo o versiculo 17, com excecéo da palavra
“denn”, pois esta serve de conexdo com o texto anterior e utiliza somente a
primeira parte do versiculo 18.

RELACAO TEXTO E MUSICA
Assim como identificado no motete “Das ist meine Freude” observa-

se neste motete uma forte relacdo entre texto € misica, em sintonia com 0
ideal barroco de valorizacdo da retorica musical.

* Die Bibel oder die Ganze — Heilege Schrift des Alten und Neuen Testament nach der Deutschen
Ubersetzung: Berlim, Druck von Poeschel & Trepte, 1919.

* As palavras entre colchetes nio sdo utilizadas pelo compositor.

“ IDEM.
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A andlise musical da obra comprova que todos os elementos musicais
reforgam a idéia transmitida pelo sentido das palavras, conforme sera
demonstrado no tltimo capitulo.

FORMA

Este motete apresenta a forma ternaria. A parte 4 abrange os
compassos 01 a 32, a parte B compreende os compassos 33 a 82a, enquanto
a parte C os compassos 82b a 98.

TONALIDADE

A tonalidade criteriosamente escolhida pelo compositor para esta
obra ¢ sol menor. As consideracOes sobre a escolha deste tom serdo
explanadas no ultimo capitulo.

Apesar da estrutura tonal, a armadura de clave apresenta apenas um
bemol, uma reminiscéncia do sistema modal. Este era um procedimento
comum da época para o modo menor, podendo ser observado em outras
obras deste periodo, como por exemplo, nos corais de J. S. Bach. Assim, a
obra apresenta uma sonoridade tonal, com o outro bemol (mib) do tom (sol
m), acrescentado no decorrer da obra.

ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA

A elaboragdo dos graficos de estrutura harmonica tem por base a
técnica de analise proposta por F. Salzer™. O emprego desta técnica foi
utilizado com o objetivo de enfatizar as relagSes estruturais dos acordes,
através das vozes condutoras.

Conforme ja citado na analise do motete DAS IST MEINE FREUDE,
alguns elementos dos graficos, como por exemplo, as linhas horizontais ¢
cores diferenciadas, foram acrescentados a esta pesquisa para ressaltar as
frases musicais e as regides tonais.

A regido tonal se subdivide em principal e secunddra. A principal se
refere a tonalidade principal da pega, enquanto as secundarias se restringem
a trechos especificos da obra nos quais se estabelece temporariamente um
novo centro tonal. A relagdo entre o nivel principal e os secundarios
também ¢ demonstrada nos graficos.

* SALZER, F. Op.cit, 1982.
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Sdo analisadas também todas as cadéncias encontradas na obra.

A andlise é realizada segundo a divisdo formal da pega. Deste modo,
para cada uma das trés partes que a compdem, foram feitos dois graficos,
distribuidos da seguinte maneira:

PARTE A4 (comp.01-32) — Graficos 01 ¢ 02
PARTE B (comp.33 — 82a) — Graficos 03 ¢ 04.
PARTE C (comp. 82b — 98) — Graficos 05 e 06.
Os graficos encontram-se em anexo.

Com relagdo aos graficos sdo necessarias as seguintes observagdes:

1- As vozes de Soprano e Baixo sdo sempre usadas como referéncia na
elaboragdo dos graficos, considerando-se sua importancia na
conducdo da linha melodica e nos encadeamentos cadenciais.
Ocasionalmente, notas da linha de soprano Ii, alto ¢ tenor I e Il sdo
demonstradas no grafico, tendo em vista sua importincia estrutural.

2- As figuras (minimas, seminimas ¢ notas sem haste) tém significado
estrutural, ndo possuindo nenhum significado ritmico. Desta forma as
minimas representam as notas mais significativas da estrutura,
enquanto as notas sem haste demonstram 0s passos secundarios na
condugdo harmdnica.

3- As linhas pontilhadas indicam prolongamentos ou particularidades na
conducdo das vozes. Tracos continuos entre notas de uma mesma voz
indicam a ocorréncia de um desenho melismatico entre elas.

4- Cores diferentes sfo utilizadas para representar as regides tonais. A
tonalidade principal € sempre representada pela cor preta, enguanto
as regides tonais secunddrias sfo representados pela cor azu! (11l de
sol m = S1b M - T&nica relativa)) ¢ . . (vi de solm = MibM —
Tonica anti-relativa).

S5- As linhas horizontais inferiores € superiores ligam as frases musicais
articuladas por cadéncias.
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6- A ocorréncia de duas notas em nwma mesma haste demonstra que a
nota ¢ a finalizagdo de uma frase e a0 mesmo tempo, a nota inicial da
frase seguinte.

7- Os acordes sdo indicados por algarismos romanos posicionados
abaixo das linhas horizontais inferiores ¢ estdo sempre relacionados a
tonalidade principal da obra. Os algarismos entre chaves estjo
escritos na cor da regido tonal a que se referem.

8- As cifras foram estabelecidas tendo como referéncia a cifragem
proposta por Mark de Voto™.

9- Os numeros dos compassos estdo no alto do pentagrama.
10- Os graficos referentes a este motete correspondem ao anexo 2.
ESTRUTURA DOS ACORDES

Na parte 4 (comp. 01-32) observa-se a ocorréncia de acordes de
sétima de dominante e acordes de sétimo grau (que também podem ser
analisados como dominante com nona sem fundamental), geralmente em
primeira inversio. Tais acordes representam pontos importantes na estrutura
harménica da peca. Verifica-se também a ocomréneia de notas estranhas ao
acorde (geralmente apogiaturas e retardos). A predominancia desta estrutura
confere a parte 4, um carater dramatico e denso, em sintonia com a
mensagem do texto.

Na parte B (comp. 33-82a) ha a predomindncia de uma estrutura
simples, com acordes em triades, em estado fundamental. As raras excecdes
ocorrem nos compassos 57, 67 e 68, com um acorde de sétima em primeira
inversdo ¢ um acorde diminuto, que exercem a fungdo de acorde de
passagem ou bordadura.

A estrutura dos acordes iniciais (comp. 82b-89) da parte C (comp.
82b-98), assemelha-se & estrutura encontrada na parte A, enguanto oS
compassos 90 a 98 apresentam uma estrutura semelhante a parte B.

* DE VOTO, M. Op.cit,, 1979.
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EMPREGO DA TERCA DE PICARDIA (TTERCE DE PICARDIE)

Este procedimento é empregado na finalizagdo de cada uma das trés
partes desta obra. (comp.32, 82 ¢ 98).

O emprego da Terca de Picardia é uma pratica comumente utilizada
no periodo barroco, mas, em geral, seu uso € restrito ao acorde final da
obra. A utilizagdo deste procedimento ndo sé no acorde conclusivo da obra,
mas também no acorde final das oufras duas partes € mais um dos recursos
musicais utilizados pelo compositor para intenstficar o sentido do fexto e
serda comentado no titimo capitulo.

ANALISE MELODICA

A analise é realizada segundo os paridmetros estabelecidos por Arnold
Schoenberg”. Segundo o autor, a estrutura melddica da obra musical €
determinada pela apresentagdo do motivo e suas variantes, chamadas formas
de motivo. Assim, denomina-se motivo a célula responsavel pela unidade,
coeréncia e compreensibilidade do discurso musical.

Obs.: A andlise sera realizada levando-se em consideragdo a divisdo formal
da obra.

ANALISE DA PARTE 4
O TEXTO

O texto utilizade na parte 4 corresponde a primetra parte do versiculo
17: unsere Tritbsal, die zeitlich und leicht ist (nossa tribulagdo, que €
passageira e leve). A idéia central do texto € expressa na palavra TRUBSAL
(tribulagdo), dando a4 primeira parte da obra um cardter dramadtico,
enfatizado pela utilizagio de recursos musicais.

ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA

A estrutura harmonica da parte 4 (comp. 01-32) esta dividida em
duas segdes, de acordo com a ocorréncia das principais cadéncias™. Cada

7 SCHOENBERG, A. Op.cit, 1993.

* A classificacdo das cadéncias foi estabelecida tendo como referéncia o verbete “Cadéncias”, SADIE,
Stantev (Ed.) in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London: Macmillan, 2001, v.04,
p.779-782.
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uma destas segbes corresponde a um grafico. Esta subdivisdo € demonstrada
na tabela a seguir:

Tipo de Cadéncia Regido tonal Compasso | grafico
Auténtica Imperfeita (T. | Principal - sol m 01-21 1

¢/ 5* no Sop.)

Auténtica Imperfeita Principal — sol m|21-32 2

(T.c/ 5° no Sop.) (com 3* de Picardia)

Tabela 13 - Cadéncias principais (pte A)

Demais cadéncias encontradas no primeiro grafico (comp. 01-21)

Tipo de Cadéncia Regifo tonal Compasso
Aut Imperf. Coconeno e 101-02; 03-04
(T.c/3*no Sop e Domnante inv. |~ o ol

Auténtica Perfeita Principal - sol m 06
Auténtica Imperfeita Secundana - Sib M 107,09

(3® na voz superior) {Tonica relativa)

Suspensiva @ Dominante Principal — sol m 11-12
Suspensiva a Dominante Principal — sol m 15-16; 16-17
Auténtica Imperfeita Sscundaria — Sib M 119-20

(5° na voz superior) {Tomica relativa)

Tabela 14 - demais cadéacias do 1° grifico

Demais cadéncias encontradas no segundo grafico (comp. 21- 32)

Tipo de Cadéncia Regido tonal Compasso
Suspensiva a Dominante Principal —sol m 22
Auténtica Imperfeita Principal — sol m 23-24

(3% no Sop)

Suspensiva & Dominante Principal — sol m 24-25
Suspensiva 2 Dominante Principal —sol m 26-27
Auténtica Imperfeita Principal - sol m 29

(3" no Sop)

Auténtica Perfeita Principal - sol m 30

Tabela 15 - demais cadéncias de 2° grafico
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As conclusGes obtidas a partir da observagdo dos graficos, serdo
apresentadas no final deste capitulo.

ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA

Nesta parte da obra (parte 4 — comp.01-32) observa-se a utilizagéio do
motivo baseado no intervalo de meio-tom € no intervalo de 5° justa
ascendente, seguido por grau conjunto, gerando assim, os motivos a ¢ b,

conforme pode ser observado na linha de Soprano nos comp. 1-02 ¢ 04-
06.

Comp.01-02 Comp.04-06

£ 5 -

peekmmamms et a gy,

die  zeit-fich nod Jeicht  and Ieicht ist

&
Fig. 218 - motivo a motive b

A associagdo dos motivos a4 ¢ b da origem a uma frase musical, que ¢
repetida por outra voz (alto), uma 4° justa abaixo. O procedimento da
repeti¢do (literal ou transposta) € o elemento mais caracteristico da estrutura
da sentenca.

, < s y 7
Soprano 1 (%d@—j ﬁ--—ﬁ, ir = i::ﬁl : W' i rj #
Lon - se-re Tyh - sl die  2eit - lich and leicht und Jeichs ist
a &
Fig. 219 - frase
A S N
Alty ——— o mbs M i e -ﬁ:&w
- P o i w =t
an S TTrEh” sal wn-se vy " Trih - sal dHezeit Behond foirht undleirht st

Fig, 220 - frase transposta
Na repeticdio do motivo a, hd uma ligeira modificagdo melddica,

originando a:. Tal modificacdo da énfase ao semitom, pela auséncia do
intervalo de 3°.

e [

Fig. 221- motivo a3
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Os motivos @ e b possuem uma célula ritmica caracteristica,
demonstrada a seguir:

(éc)ﬂfaﬂj- n (éc- ¥ WA A Ao
Fig. 222 ritmo motivo a ritmo metivo b

Nota-se, na elaboragdo da frase, que a mesma foi construida em torno
de uma nota (nota sol na apresentacio da frase e nota ré na sua imitagio).

......

LT i . b
zor f top &Y g ¢ T oado fon £

Fig, 223 - notas principais dos motivesaeb

O motivo 4 estd conectado as palavras “unsere Trithsal” (nossa
tribulagdo), enquanto o texto “die zeitlich und leicht ist”(é passageira e leve)
est4 ligado ao motivo b.

O carater dramatico de toda parte 4, centralizado na palavra “7ribsal” é
evidenciado pela utilizagdo do motivo das seguintes maneiras:

e O motivo a ¢ repetido duas vezes, separados por dois tempos de
pausa geral (compassos 01 a 04, 06 a 09).

o Os motivos a e b recebem tratamento homofonico.

e A silaba ténica de “7rithsal” (trilb) esta concentrada nas notas 1ab e
mib do motivo nos semitons (sol-lab-sol) e (ré-mib-ré).
Harmonicamente tais notas sfo a sétima (7°) de um acorde de
Dominante, resolvendo na terga (3°%) e quinta (5%) do acorde seguinte.
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comp. 01-02, 03-04

P NI E‘T: 2 3.
Soprano 1 : o ! '
m-se-ret:—ﬁh -~ sal
Soprane 71 l% o
on-~ se-rp Tritf -  sal
Al #: : : =
- v Slw o
l wn-se-re TYON - sal
— ? =t
Tenar 11 %ﬂ — ;
13 3
. - ' I
- se-ye Trigg, - sal
SiPM MibM

Fig.224 — caracteristicas do motivo a

comp. 06-07, 09-10

un - se-re Trgh - sal

FaM SiPM

caracteristicas do motivo a transposto

Este mesmo procedimento € empregado nos compassos 16-17 com os
semitons (la-sib-14) na linha de Sop. 1 e (fa#-sol-fa#) na linha de Sop. .
Neste caso temos um acorde de vii (ou V sem fundamental) no qual a nota

sol é uma 5*diminuta (ou 7*) e o sibé a 7% (ou %°).

Sepramo [

Fig. 225 procedimentos harménicos do motivo a transposto

Obs.: O mesmo caso ocorre nos compassos 25 a 27.

{ 36 13 5 e—&lr j?%
M s =
- s - Tréd sal
3 Ta %a.
= %
Trib sl
4 . i
= =
Triah - xal

LaM  ReM

O emprego de imitagdes consecutivas do motivo a1, na alternincia

das vozes pode ser observado nos compassos 12 a 17, conforme
demonstragdo a seguir:
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Soprane 11 ﬁ} = = {'ﬁ;::!x:z‘f&’z::
ub-seraTrih - sal
Alte 5  m— ‘ul 3 } 3 = ;i% i j_g '—-m%::m
l - - -
Tenarl i i-—-::_
Tenur 11 - : ‘im
: — : . —— { ;
Bass |PER—————t =  — o e e e e
e =  EESERE

ist un-se-re Irilh - sal m-se-re Trh - sol Trih - sal
Fig. 226- imitacdes consecutivas do motivo a1

Este mesmo procedimento € apresentado nos comp. 22 a 27.

A seguir é apresentada uma tabela, na qual pode-se venficar o
emprego dos motivos a € b. A observacgdo desta tabela nos permite concluir
que o motivo @ e sua vanante @7 sdo determinantes na elaboraciio da
estrutura melodica. Tais motivos, geralmente associados a palavra chave
“Trithsal”, sdo largamente utilizados na primeira parte da obra.

motivo | compasso voz alteractes figura

a 01-02, 03-| Soprano I - 218
04

aear |06-07, 08-| Contralto |Motivo transposto 220
09

ai 12-13, 16~} Soprano I e{Motivo transposto e em 3*|227
17 II paralelas

az 13 -15, Contralto Transposto com prolongacdo 228
21-23 ritmica

ai 15-16 Baixo Resolugdo do semitom em outra |229

voz — Tenor II
a 19a21 Soprano I e| Melddica, ritmica e textual 230
HI
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Fig. 228 - motivo transp. ¢/ prolong. ritmico
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al 21a23 Tenor I Prolongamento ritmico, {231
resolucdo do semitom em Tenor
I ,
ai 23a25 Soprano Il e|imitagfo da linha (soprano Il e I) {232
1
ai 23 a25 Tenor I1 aumentacio ritmica  (triib), |233
resolucdo em tenor 1.
ai 23 -24 Baixo Resolugdo do semitom em|234
Soprano II
ai 25a27 Soprano I e|Aumentagdo ritmica (triib), 3%|235
11 paralelas
ai 26 - 27 Contralto Resolugdo do semitom em Tenor | 236
I
a 26 - 27 Tenor 11 Resolugdo do semitom em alto |237
ai 28-29 Alto, Tenor I |Ritmica e textual 238
ell
a1 29 - 30 Sopranol  |Ritmica e textual 239
ai 30 - 31 Tenor I Imitacio da linha de Sopl|240
(comp. 29-30), textual
Tabela 16 —motivo a e a1
Sop. Iell
A HS . é!‘ | iz )
Soprane 1 ?@—1 —— — —
un - ¢ - 2 TR - $al
A
un - s¢- re Trih - sal
Fig. 227 — motivp transpesto em 3* paralela
[ % i 15 i
O v




Ten.. pf bxo

i3 I8
o —— 1 "
Tenor 11
ur - sg- 2 Trid - sal
Bass % — =
w - se- re Trib sal
Fig. 229 resolaciio em outra voz
Soplelil
2 2 21
Soprane § f g : £ = i;
die zeit - Hch and  Jedcht md Jpicht ist
; ]
Soprare 1 i —— - ¥
die zeit - Nich und leicht e leicht ist

Fig. 230 - motivo ¢/ alteragbes

TenIp/ I

Fig, 231 - metivo ¢/ proleng.ritmico e resolucio em outra voz

Sop. I p/ I

Soprann 1

Saprane I

Fig.232 ~ imitacio

Ten.. M p/ 1

Tenur 1

Tener 1

sal
S :E—
o - se-~re Tréh - sal

Fig. 233 — anmentacio e resolugio em outra voz
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Bxo p/ sop.I1

s
= -
- sal
1
1= : — e
Bass ==
m - se-re Trib - sal
Fig, 234 — resoluciio em outra voz
Sop.fell
4 L 3 24 a7 i .
Sogranc 1 T = =
~ S8 - T Trib sal
Soptans ; S e Fo }
. T —— 3 -
un - s - TE Trib sal
Fig. 235 -~ anmentagio ¢ 3*paralela
Altop/ten. I
g 25 7
m g = -: - -‘ ]b é
; m - se-xe Trib - sal
i :  ——— -
Tenor 1 ? = — e £
w o~ S - e Frubh - sal
Fig. 236 - resolugcdo em outra voz
Ten II p/ alio.
7% a7
A ke =
m - se - re Trigb - sal
Tenor [} e e S e e f#
wn - se -re Trdb - sal

Fig. 237 - resolugiio em outra voz
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Alto, ten. Ie Il

de  zeit Heh und

leicht . st

Tenor 1 @7 r F ¥ g ;: E‘: 1
die zeit Lch wnd  leicke ist
: } B T
Tener I k : i - —
die zeit lich und Jekcds ist
Fig, 238 — alteraciio ritmica e textual
Sop.1
-l r— L
Soprano | - = - tes e Sea—
die  zeit - lich wumd leich ist

Fig. 239 - alteragdio ritmica e textual

Ten. Ie sop.l
29 ) 20
st Bty Y =
Soprana I o — - = r - s
die zeit - Bch und  lelcht ist die  ejt-
3 3 ' 1
Tensr ! L t L:jwﬁzﬁzdf:?m:

¥ leicht ist
Fig. 240 - imitacio e alteragfio textual

die 2eit - bch wnd  leichn zeft -

motivo €ompasso vOz altera¢des figura

b 04 a 06 Soprano I - 218

b 10al2 Contralto transposto 220

b 17a19 Baixo Melodica 241
ritmica

b 19a21 Baixo Ritmica, 242
ampliacio
melodica

b 31-32 Tenor 1 Ritmica 243
melddica

Tabela 17 — motivo b

178




bxo

pass | P g = —=

S — T . R A .

Fiw
]

s odle wedr - Beh omnd el 134
Fig. 241~ alteracio melddica ¢ ritmica

bxo
i3 0 >i
: - .
e et e 2 et e o e
Basx {"‘-733 o = — S =
ist e cpeit - Heh ound lelele ist
Fig. 242 alteraciio ritmica ¢ melddica
Ten,
&8 W N . S
tTenorl 313 % o i~ S ]
¥ =

leicht zoit - Hely und. deicke ist
Fig. 243- alteraciio ritmica ¢ melddica

TEXTURA

A parte 4 apresenta uma textura homofonica, entrecortada por pausas
e caracterizada pela alterniincia de blocos sonoros, dispostos em grupos de
quatro vozes. Assim, a obra se inicia com as vozes: soprano I e II, alto e
baixo (comp.01 a 06). A alternancia dos biocos de vozes ¢ realizada com a
entrada das vozes: tenor [ ¢ I, alto e baixo (comp 06b a 12a ). Do compasso
12 até 0 19 (1° tempo) a alterndncia passa a ocorrer entre grupos de duas ¢
quatro vozes. Observa-se que a combinacgio em pares de vozes ¢ realizada
na seqiiénecia de vozes agudas para as graves. Desta forma, os duetos sdo
formados entre soprano I e I, alto ¢ tenor I, tenor II e baixo, retornando as
soprancs [ e Il nos compasso 16. Do compasso 19 a 22 ¢€ utilizada a mesma
estrutura imicial na disposigdo das vozes. A partir do compasso 23 2z
disposigdo das vozes € semelhante 4 utilizada nos compassos 12 a 19
(alternincia de duas e quatro vozes) até que nos dois dltimos compassos
desta primeira parte {(comp. 31 e 32) as seis vozes finalmente soam
simultaneamente.

Através da andlise da textura da parte 4, pode-se concluir que ha
uma diminuigdo gradual no tempo observado entre a alternincia de blocos
de vozes. Assim a alterpdncia que inicialmente ocorre a cada seis
compassos €, a partir do compasso 12, realizada a cada um ou dois
compassos. A medida que a obra avanga para o final da primeira parte

179



(comp. 32 ) as vozes se sobrepdem cada vez mais até, que nos compassos
finais, as seis vozes soam homofGnicamente.

ANALISE DA PARTE B
O TEXTO

O texto reservado & parte B corresponde a segunda parte do versiculo
17: “schaffet eine Ewige und iiber alle Mass wichtige Herrlichkeit” (produz
gloria eterna, acima de todas as medidas).

ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA

A estrutura harmonica da parte B (comp.33- 82a) esta dividida em
duas sec¢Ges. Cada uma delas corresponde a um grafico. Esta subdivisio €
demonstrada na tabela a seguir:

Tipo de Regido tonal Nimero de | Grafico
Cadéncia Compasso

Plagal ecundaria — Sii 33-55 3
Auténtica Principal — sol m (com 3% 56-82a 4
Imperfeita de Picardia)

(5% no Sop)

Tabela 18 - Cadéncias principais (pte B)

Demais cadéncias encontradas no terceiro grafico (comp. 33-55)

Tipo de Cadéncia Regido tonal Numero de Compasso
Autéuntica Imperfeita | Seccundana - Sib M |35-36

(3" na voz superior) {Tonica relativa)

Auténtica Imperfeita | Secundans — S5ib M [37-38; 39-40

(3% no Sop.) {Ténica relativa)

Auténtica Imperfeita |Secundirnia— Sib M |44-45

(5% no Sop) {Tonicareiatival

Auténtica Imperfeita | Secundana — Sib M 1 48-49; 50-51

(3" no Sop.) (Tonica relativa)

Plagal Segeundaria — 5 M 5455

{1onicg relativa)

Tabela 19 - demais cadéacias do 3° grafico
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Demais cadéncias encontradas no quarto grafico (comp. 56-82a)

Tipo de Cadéncia Regifio tonal Niimero de Compasso
Auténtica Imperfeita | Secundéria -~ Sib M | 59-60
(3® na voz superior) (Témica relativa;

Suspensiva a %m ndaria - Stb M |64
Dominante {Tonica relativa)

Auténtica Imperfeita | 5ecundaria - Sib M 1 68-69
(3% no Sop) {1dnica relativa)

Suspensiva a|Secundéria ~Sib M 16970
Dominante {Tonica is“a‘{wa?

Plagal Principal — sol m 71-72
Auténtica Imperfeita | Principal —sol m 73-75
(5% no Sop)

Tabela 20 - demais cadéncias do 4° grifico

As conclusGes obtidas a partir da observagdo dos graficos serdo

apresentadas no final deste capitulo.

ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA

Na parte B encontramos o motivo ¢, disposto na forma de um
melisma. O motivo melismatico ¢ apresentado primeiramente pelo Baixo,
sendo imediatamente imitado (motivo modificado ¢2) por Soprano T ¢ II (
comp. 36-40). Assim, no decorrer da segunda parte, o melisma ¢
apresentado por Baixo (comp. 33-36, 41-45 ¢ 52- 55) ¢ Sopranc [ e [l em
tercas paralelas (comp. 36-40, 48-51, 61-64 ¢ 75-78), surgindo uma tnica
vez na linha de Contralto ¢ Tenor I, em tergas paralelas (comp. 45 — 46),

conforme demonstrado abaixo:

Baixo (comp. 33- 36)

Fass f@}-wm

=4 o
7 2k .
; : . : 1
! F} -y t i  m—
T SACTAFRAS EOADE ASAe W) s ok s S S At e i i ddatt
. - L - ")
T 1 b L

sefeal

Fig. 244 apresentacdo do motivo ¢
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notas principais do melisma

E‘i}ﬁ B —— N*ﬁmwraﬁwn,

Fig. 245~ notas principais do motivo ¢

Quando o motivo ¢ € reapresentado por baixo, ha uma alteragdo melddica,
originando c1.

Bxo comp. 41-45
Barss [ﬁ' _W'WTWWE- = ._.,. "; » :
£ . N

Fig. 246 — motivo ¢t

notas principais do melisma

Fig. 247 — notas principais motive ¢1

A direcdo do movimento € invertida: a quinta torna-se ascendente.

Bxo comp.52-55

Fig. 248 - metivo 1

notas principais do melisma

¥ig. 249 - notas principais do motivo ¢1

Sop, I ¢ II (comp.36-40)

Fig. 250- motive ¢2
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notas principais do melisma

[W

Fig. 251 — notas principais do metivo ¢2

Sop. I e I comp. 48-51

Soprane 1

Soprane 11

Fig. 252 - motivo ¢2

notas principais do melisma

Fig. 253 — netas principais do metivo c2

Sop. I e Il comp. 61-64

Fig. 254 - metivo ¢2 transposto

notas principais do melisma

Fig. 255 - notas principais do motive ¢2 transposto

O motivo apresentado por sopranos, sofre uma ampliagdo melddica,
originando c2.1
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Sop. 1 e I (comp.75-78)

Soprano |

Soprans 11

Fig. 256 —~ metivo c2.1

notas principais do melisma
( A zopd rapii sople &

— — T e
Fig. 257 - notas principais do motivo c2.1

O motivo ¢2 ¢ apresentado por alto ¢ tenor I, com uma ligeira altera¢io
melodica, originando c2.2.

Contralto e Tenor I (comp.45-46):
. &5

Fig, 259 - notas principais do motivo ¢ 2.2

TEXTURA

Do ponto de vista da textura, a parte B pode ser dividida em duas partes:

o Compassos 33 a 55

e Compassos 56 a 82.

Na primeira parte (comp. 33-55) a textura predominante ¢ a de uma ou
duas vozes em desenho melismatico, acompanhadas por blocos de acordes
que articulam o texto do melisma, enquanto na segunda parte hd a insergéo
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de trechos homofdnicos (comp. 56-60, 65-75 ¢ 78-82) entre os trechos
melismaticos.

ANALISE DA PARTE C

O TEXTO

O texto utilizado na parte C corresponde a primeira parte do versiculo 18:
“uns, die wir nicht sehen auf das Sichtbare, sondern auf das Unsichbare” (a
nds que ndo olhamos para o visivel, mas para o invisivel).

ANALISE DA ESTRUTURA HARMONICA

A estrutura harmonica da parte C (comp. 82b- 98) também esta
dividida em duas segdes. Cada uma delas corresponde a um grafico. Esta
subdivisdo ¢ demonstrada na tabela a seguir:

Tipo de Cadéncia | Regido tonal Compasso | grafico
Auténtica Secundaria — 82b-90 5
Imperfeita Sib M

(3% no Sop) (Ténica relativa)

Auténtica Principal — sol m (com 3* de|91-98 6
Imperfeita Picardia)

(5% no Sop)

Tabela 21 - Cadéncias principais (pte £)

Demais cadéncias encontradas no quinto gréfico (comp. 82b-90)
Tipo de Cadéncia Regido tonal Compasso
Suspensiva a Dominante | Principal ~solm |84

Auténtica Perfeita Secundana —~ Sib M| 85
{Tomnica relaniva)

Suspensiva 8 Dominante | Principal —solm |87

Suspensiva a Subdominante | Principal — solm | 88

A SRPR. S E - 89
SOUNGANE — 510 VL

AR YR = D D

PLOTINA veianiva;

Tabela 22 - demais cadocias do 3° grifico ‘

Suspensiva a Dominante
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Demais cadéncias encontradas no sexto grafico {(comp. 91-98)

Tipo de Cadéncia |Regido tonal Compasso
Auténtica Perfeita | Secundaria — S1b 3|93

{Tonica relativa)
Auténtica Perfeita | Principal —solm  [95-96

Tabela 23 - demais cadéncias do 6° grifico

Através das relagdes harmonicas demonstradas nos graficos, pode-se
concluir o seguinte:

s A tonalidade principal da obra é sol m, havendo duas regides tonais
secunddrias: uma em Sib M (Tdnica relabiva) e outra em

» A regifo secundaria em .- 7 é observada nos comp imiciais da
obra (comp.01-04). A regido secundaria em 5:b M € observada em
alguns trechos da parte 4 (comp.07-09; 18-19) ¢ em um longo trecho
da parte B (comp.35-69) ¢ C (comp.85-93).

» O acorde-pivd utilizado pelo compositor quando pretende “transitar”
da tonica (sol m) para a rsiativa (5ib M) e vice-versa, € o acorde de
do m, conforme se observa nos graficos relativos as partes B e C. Este
acorde ¢ observado, por exemplo, na progresso harmonica
encontrada na paﬁe B (comp 69-72) quando apds um longo trecho na
Toniea relanva (5ib M)y o compositor retorna a tonalidade principal
(sol m).

e Um procedimento pouco usual ¢ utilizado nos compassos iniciais da
obra, quando ap6s a apresentacdo do primeiro acorde na tonalidade
prmczpal (sol m) ¢é realizada uma cadéncia auténtica imperfeita em

 (comp.01-02). O compositor emprega aqui o acorde-pivé de
Lab M, que pode ser analisado como acorde napolitano de sol m e
subdominante de * - . (seguido da Dominante e Tdnica). Nos
comp. 03-04 o compositor permanece em - - -, retornando asolm
no comp. 06 através do acorde - pivd de dé m (vi de Mib M ¢ iv de
sol m). Este procedimento € explicado através da relagdo com o texto,
demonstrada no Gltimo capitulo.
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e A parte 4 € a que apresenta a harmonia mais elaborada, com acordes
de sétima mvertidos, suspensdes, retardos e apojaturas, além da
ocorréncia de varias cadéncias suspensivas a Dominante (comp.12;
14; 16; 17; 22; 25; 27). A parte B possui uma harmonia mais
simplificada, com a realizagdo de linhas melismaticas acompanhadas
por acordes em triades. A estrutura em triades é observada, inclusive,
na progress&o harmonica utilizada nos comp.69 a 72. Nos compassos
iniciais da parte C, ocorrem algumas cadéncias suspensivas
(comp.84; 87;89) lembrando a estrutura da parte 4. Quando os
melismas sfo inseridos (comp.92-95) a estrutura se assemelha a parte
B. As diferengas e semelhancas na elaboragdo harménica de cada
uma da partes da obra possuem uma estreita relagdo com o texto,
conforme serd demonstrado no Gltimo capitulo.

e Os acordes conclusivos de cada uma das trés partes da obra
empregam a Terca de Picardia (Tiérce de Picardie) finalizando assim
em Sol Maior.

e A analise das cadéncias demonstra o predominio de Cadéncias

Auténticas Imperfeitas, com a resolugdo da Tonica com a 3* ou 5° no
Soprano.

ANALISE DA ESTRUTURA MELODICA
Na parte C (comp.82b-98) observa-se a utilizacdo de elementos dos

motivos das partes 4 (motivo a, az e b) e B (motivo ¢), conforme se observa
nos exemplos abaixo:

comp.82b — 88 — utilizagio de elementos do motivo a, a1 e b.
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&2 W rowmiom
- £2 &
Seprans | %xﬁ
Soprane 1 #E‘
T . =
Aty E@WM
- L 4
i i THe  wir_micht -
4a.J ap inves de 83, mtmo mudxﬁcaﬁu
—
Tenorl W
1 uns die  wir nicht  se
[} . lo"
Tenor 11 e e —
| uns die wr  micht e
T
P
. Nl & ¥
Eass ‘%Eﬁ" H
uns die wir nicht se
a5 57 ,
Soprana | = | S e
anf des Sicht - ba - ve das  Sicln - ba - e
S
- e * gt
Saprare 11 et e > H  — P
anf dax Sicht - ha-ye das Bicht - ba - e
AMo e ———
L - -
auf das Sitht - ba-1e dax  Bicht - bs - re
Tonor 1 3 "
Tenar 11 o = 1 ——

LY k

=== e

wir nmicht se -

anf das Sieht - ba-re das Siche - ba - e

Fig. 260 - utilizacfio de elementos do motivo a, at e b

Elemento utilizado do motivo a e a1 = semitom.

¢ Elemento utilizado do motivo b = contorno melédico — 1°comp.(altc).
» Nota-se neste trecho, os dois blocos de vozes usados de forma

alternada na repetigio do texto, como ocorre na parte A .
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Elemento utilizado do motivo ¢ = estrutura melismatica.

Comp. 92-95
Sop i
SLop I
Alto
Teni
Tenll iy y 3 oo 2 + fji‘;t:r ;iL
auf dasUnsichkt b -
Bass

| NR—
wal dasTnsdedt hare ant das U sicht bareanfiasln sicht - - ba reaw! dasthesiohs b3 - e

Fig. 261~ utilizagfo da estrutura melismética do motivo ¢

Observa-se que, depois que o motivo melismatico ¢ apresentado por
sopranos em tergas paralelas (comp.92), ele surge em contraponto imitativo,
em baixo, alto, soprano II e soprano I (comp.93-96).

TEXTURA

Na parte C observa-se o aproveitamento das diferentes texturas
utilizadas na parte 4 ¢ B. Os primeiros compassos (comp. 82b-89)
apresentam uma textura muito semelthante 3 da parte 4, na alternincia de
dois blocos de vozes na repetigdo do texto. Tal alterndncia ¢ interrompida
nos compassos 90-91, quando os blocos soam simultaneamente. Apds este
trecho homofbnico, a textura apresentada ¢ a da parte B, ou seja, uma linha
melismatica (Sopranos I € II em tergas paralelas) acompanhada de blocos de
acordes (comp. 91-93). Nos compassos 93 a 95, o Baixo inicia um melisma
que ¢ imediatamente imitado por Contralto, Soprano I e II, lembrando a
estrutura de um “strefto”, para finalmente as seis vozes se¢ juntarem nos
compassos finais da obra (comp. 95-97).
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Como conclusfo, pode-se afirmar que a parte A (comp.01-32) e B
(comp 33- 82a) sfo contrastantes, enquanto a parte C (comp 82b- 98)
resumne as partes 4 e B, através da utilizagdo de elementos dos motivos das
partes A e B e do aproveitamento das diferentes texturas utilizadas em 4 e
em B.
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FIGURAS MUSICAIS
EM

“UNSERE TRUBSAL”

1931



A 1dentificagdo de figuras musicais no motete UNSERE TRUBSAL,
segue a mesma classificacdo proposta por George Buelow”. As figuras
estio divididas em sete categorias:

1- Figuras de repeti¢cdo melodica;

2- Figuras baseadas em imitagfo fugal;

3- Figuras formadas por estruturas dissonantes;

4- Figuras de intervalos;

5- Figuras de Hypotyposis,

6- Figuras sonoras;

7- Figuras formadas por pausas.

OBS. A indicagdo do tedrico apos a figura fornece uma entre as

varias fontes na qual o termo ¢ definido.

Algumas definicbes e figuras foram acrescentadas a esta
classificacdo, tendo por base a lista de figuras apresentadas por outro autor,
Dietrich Bartel™.

A seguir estio relacionadas as figuras musicais identificadas na obra.
1- FIGURAS DE REPETICAO MELODICA
a) ANAPHORA (KIRCHER) = REPETITIO (NUCIUS) -

repeticio de uma frase melodica com notas diferentes em
partes diferentes.

e 4 i
i v . '

Sop. I (comp. 05-06) e Alto (comp 10-12)
o

. 4 5
Saprane | [ o e
die it Bevandleicht anakieicht ist dieeeitichond imichtundieicht  ist
Fig. 262 — Anaphora 1

- L=

Sop.1 (comp. 87—-88) e Alto (comp 88-89)

auf Gas Sicht-ba-redas Sicit ba re 7 Sicht ba reSicht-ba-redas Sichit ba 2
Fig. 263 — Anaphora 2

** BUELOW, G. Op.cit, 2001
S0 BARTEL, D. Op.cit, 1997.
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Sop. 11 e alto (comp. 94-95)

5 25 BE

Soprane 11 § e e =
Suf fhs Hn -  sieht - ha - e
T =" BN o . i 1 S
Alto e e e
aul das Un sicht - - b -re af d-as l;n-si::hb;a . ;e

Fig, 264 — Anaphora 3

b) CLIMAX (NUCIUS) = AUXESIS (BURMEISTER) - repetigio
de uma melodia na mesma parte, uma segunda acima, que €

um caso especial de SYNONYMIA. Segundo WALTHER,
SYNONYMIA ¢ a repetigdo de uma idéia melodica com notas
diferentes na mesma parte.

Bxo e Sop. Ie Il (comp. 69-72)
£ i

. o 7 7
Soprana | @ f : £ ¥ — Ltp = 2 =—F
mnd & - ber al - Je MaB und i - her al le MaB
N - 5 | i
Soprana 1§ ﬁ = = E — = = — = o
1 und B - ber & - I MaB ung @ - ber a te Mal
B PR T—F —o— I F ) e
~ keiv i - ber al - Je MaB wnd i - ber a - e MaE
Fig,265— Climax

¢) PARANOMASIA (SCHEIBE) - repeticdo de uma 1déia
musical com as mesmas notas, porém com acréscimos ou
mudangas para dar énfase.

Alto {comp. 06-07, 13-16, 21-24)

&
Alto z L 3 = oo
(e
’n -

- 5
E - e Trab - - sal
i3 I iy ¥
Alts £e= r : = =  — —
(# =S = =
e - se - ve Tréh - sal - 58 - r€ T - sad
24 22 22 i
Alto . —— ¥ i x e - =
===
wE - e Frith . sal w - ze - re Trib - sal

Fig. 266 — Paranomasia 1 (ae b)
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Alto (comp. 28) e Soprano II (comp.29)

28 ( 30

y -

;ﬁ T ; : ; :
die zeit - Brh wod  Jeicht . ist

Alto gy e s
die et Hch wnd  Jeicht ist  die zeit - fivh 2eit - Hech und
Fig. 267 — Paranomasia 2

?5

&

Yk
i,

Soprano IT

Sop. [ e II (comp. 12-13, 25-27)

on - se-re Trih . sl ) un-se.re Trib . sal
Fig. 268 — Paranomasia 3

d) PALILLOGIA (BURMEISTER) - repetigio de uma idéia
melddica com as mesmas notas € na mesma parte.

Soprano I {comp.01-02, 03-04)

g k4 =
e - . Mot M
Swl%ﬁéé‘% | [f;#ﬂ::‘:ﬂ"b‘ :

un- se-re Trab - sal m-se-ye Jrak - sa
Fig. 269 - Palillogia 1

- —

Sop el (comp. 12-13, 16-17)
2 12

Soprana [

un- se-Te Trdh -

Soprana IV @3 l!: =1 Emg;

um- se-re Triab -

Fig. 270 — Palillogia 2
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e) POLYPTOTON (VOGT) - repeti¢do de uma idéia melodica
em um registro diferente ou em uma parte diferente.

Tenor II, Soprano I e Tenor II (comp.28-30)

. . " FEC‘ 3
Seprano 1 [ e e =
die zeit- lich und leirht  ist
3 T e P e o pvmerm 7 Sy e
Tenor 1 ¥ T itmﬁ
st die zeit- Heh mnd Isicht
b ks : I J L 7
Tenor 11 %ﬁﬁ%— = = o et e . catats
~ die zeit lich ymd Ieicht ist die zeit- lirk mnd  leichy

Fig. 271 — Polyptoton
2- FIGURAS BASEADAS EM IMITACAO FUGAL

a) APOCOPE (BURMEISTER) - imitagdo fugal na qual a
repeti¢dio do sujeito € incompleta em uma parte.

Baixo e aito (comp. 93- 95)

#

 — Al TR,
LA i L 4

aufl das Un- siche - ba - ve anfl das Un- sicht- ba - re

¥ '
~

1%

n . o s A £ 3 'y
e b e s -

auf das Un-  sicht . - - ba - re anf das Un- sielt - ba - e
Fig. 272 - Apocope 1

Sop. I e I (comp. 94-95)
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Sop. I e Il ( comp. 75-78)

Soprann §

Soprano i1

Fig. 274 — Apocope 3
3- FIGURAS FORMADAS POR ESTRUTURAS DISSONANTES

a) CADENTIAE  DURIUSCULAE  (BERNHARD)’
dissonincias incomuns que ocorrem antes das notas finais de
uma cadéncia.

Sop. I e H (comp.95-96)

5 35 25
m ! g b S F %‘i a1 1
rano = i S—, S ———_
auf das En- sicht - ba - re
Soprans 1I e o S = i. == 3 S 5 3 = m
auf das Un-  siciu . - - b - re

Fig. 275 —~ Cadentiae Duriusculae

b) PROLONGATIO (BERNHARD) - a ampliacio do valor
normal de uma dissonfdncia, seja um retardo ou nota de

passagem.
Tenor 1 e (alto) (comp.11-12)

10 if i2

Alto

Tenori

die zedt - Nich und leiche und }eichL..iw ist
Fig. 276 — Prolongatio 1

5! BERNHARD, Christoph (1628-1692). Tedrico, compositor ¢ cantor alemio. Sen tratado mais
imponante, o Tractatus compositionis augmentatus classifica a misica em trés estilos, de acordo com a
relagio entre palavras ¢ nisica, local de apresentacHo e tipos de dissondncias utilizadas; apud Sadie, S.
(Ed) Op.cit., 1994, p. 102.

197



Sop. I e IT (comp.85

Saprane |

Soprano

Fig. 277 - Prolongatio 2

¢) SYNCOPE (BURMEISTER) - um retardo normal.

Sop. II e (I) (comp.06)
5

& s
Soprana 1 o 2 2 X — J: = -
zeit - Gich ynd  eicht wmd  leiche 314
Seprane 11 e o S S e T 3
= e

zeit - lich wnd leicht  wad  deicht. ist
Fig. 278 — Syncope 1

Tenor I e (I) (comp.18)

a7 12 19
Tenor I %} P e e e e e e
die zeit - Bch wmnd  leicht wnd  isickt ist
_A L —i
Tenor 11 ?ﬁ:ﬂ_,: e e ¥

die et - lich uné Jeicht uvnd  leichl ist
Fig. 279 - Syncope 2

die  zei  lich uond feicht.. ist

Tenor I = e e +
die zeit Nch und  Jeicht ist

Fig. 280 - Syncope 3
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Sop. IT e (I) (comp. 30)

22 29

Seprano 1 = = - : 3 =z =

die  zeit - lch wad  leicht ist

Soprano 11 e e e e
=

Fig. 281 — Syncope 4

Alto e (Sop.II) (comp.32)

Soprans 11 *
ist
Alto
ist
Fig. 282 — Syncope 5
Sop. I e (II) (comp.24)
24 35
Soprano | ‘ 4‘5—%—';' = e
un se - ¥ Teilh 1l
Sopranc 11 r.' ST
Trith - sal
Fig. 283 - Syncope 6
Sop. I e (Alto) (comp.21)
e ¥
Seprane I £ 2 = ¥ = - E
Ieicht unit teicht ist
Alte R S e e e =
und leicht__ it
Fig. 284 - Syncope 7
4- FIGURAS DE INTERVALOS

a) EXCLAMATIO (WALTHER) - um salto melédico de sexta
menor na ascendente. Na pratica, porém, qualquer salto na
ascendente ou descendente de intervalos maiores que tergas,
sejam consonantes ou dissonantes, dependendo do tipo de
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exclamacgdo. Do mesmo modo, um salto dissonante as vezes €
chamado de SALTUS DURIUSCULUS.

Soprano I (comp.04-05)

Soprano 1 (M

e zeit - Heh und leidw  uod Jeicht st
Fig. 285 — Exclamatio 1

.J.J,J Ly

: Y
r ) e
T 3

T .
i -

Alto (comp. 10)

i iz
Aln .-"E; ot :
Eﬁ = : . ” v‘

die zeit - Heh wd  ledcht und leicht st
Fig. 286 — Exclamatio 2

Baixo (comp. 10)

i i2

H5
: : K "
. : a——
Bass ; z o T :
: ” S —" =
- -

die  zeit - Heh wad  leicht und  leicks ist
Fig. 287 - Saltas duriusculus 1

Baixo (comp 13- 14)
Bams[ﬂf = = ;

L =
s - se- e Trib - sal
Fig. 288 - Saltus duriusculus 2
Baixo {comp.22)
2t 2k .
Bass [ﬁ i:{, 3 " % % L?;* 3
E o
m - 5 - XY Irdh -~ saf

Fig, 289 - Saltus duriuscolus 3

Tenor I (comp 95)

26
TWIW,; e
e

aul das Un - sicht- ba -
Fig, 290 - Saltus duriusculus 4

Tenor II ( comp. 97)

&2
Tenor 11 E;*mpz# == %

and des TUm - sicht - ba - e
Fig. 291 - Saltus durivsculus 5
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b) PASSUS DURIUSCULUS (BERNHARDT) - ocorre quando:
- uma parte movimenta-se uma segunda menor acima ou
abaixo.
- quando uma parte movimenta-se em um intervalo
muito amplo ou muito estreito para a escala.

Baixo (comp.27)
38
Bass (%t., S T T ST S

un - se-ye Trih . sal
Fig. 292- Passus duriusculus

5- FIGURAS DE HYPOTYPOSIS

a) HYPOTYPOSIS (BURMEISTER) - um grupo numeroso de
figuras retérico-musicais, muitas sem nomes especificos.
Todas servem para ilustrar palavras ou idéias poéticas ¢
geralmente enfatizam a qualidade pictérica das palavras. O
termo retdrico € mais preciso que as expressdes mais comuns
“madrigalismo™ou “ilustragdo da palavra”. Todas as figuras
seguintes nesta parte situam-se no grupo HYPOTYPOSIS.

Baixo (comp.33-36)
25

schaf - . - - - - - fet

Fig. 293 — Hypotyposis 1

Baixo (comp. 41-45)

' 47 3 e 45 &6 7
Bass [ e Tt e AT Y R T S T S A ‘ iy — 5 S SR A A § H 2 " g“ g _Aﬁ -
E * - - - . . . - wige
Fig, 294 — Hypotyposis 2
Baixo (comp. 52-55)
52 . 53 5¢ 53
' o fioere?
Bass[ 1 s o Bt e e s s e oo :
E - wi-ge

Fig. 295 - Hypotyposis 3
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Baixo (comp 93-95)
&3
Bass [%f_-

Fig. 296 -- Hypetyposis 4

Saprane |

Soprana 11

Fig. 297 ~ Hypotyposis 5

Soprano I e I {(comp. 48-51)
<£

Soprano T

—an
aufl das Un-  sichy - ba-re aul das Un: siclt- da-re
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Soprano I e I (comp 94-95

34 &3 g6
Sopranc 1 %& : e = I e e o
aaf das Un- sicht ba - re

Fig. 301 - Hypotyposis 9

Tenor I e Alto (comp.45-47)

Fig. 302 — Hypotyposis 10

Alto (comp. 94-95)

54 5 ¢

auf das Un siche . ba-re auf das Un- sicht- ba - re
Fig, 303 — Hypotyposis 11

b) ANABASIS (KIRCHER) - ocorre quando uma parte vocal ou
passagem musical reflete a conotagfo textual de elevar-se.

Baixo (comp.20-21)

Ly k. 21
=== = == =

Fig.304 - Anabasis

¢) CIRCULATIO (KIRCHER) - descrigdo musical de um
movimento circular ou de cruzamento.

Soprano I e H (comp. 61-64)
6

203



d) METABASIS (SPIESS)* = TRANSGRESSUS (BERNHARD)
- cruzamento de uma parte por uma ouira.

Tenor I e Alto - (comp.27)

2¢ a7
Alto .5 4 & : =~
an s - IT Trah 3
Tenor k . : = ; 7 &
- 5B - T® Teik - sof

Fig.306 — Metabasis 1

TenorIell - (comp. 31-32), Tenor1e H { comp. 37-38,)

Ia k) R

Tenor | e s
die zeit lichond 1efeht Teitlichand  Isichtist
Tenor H 2 e Iﬁf’""’""it-‘:{i

die2eit irhund  leichrist und  leicht is
Fig. 307 — Metabasis 2

Tenor I e IT (comp. 48-49)

4 \ re
Tenor ] = f—‘ =t 2 >
schaf - fmt sehaf - fet
Tenor 11 f Zr o -
sehaf - fet schal - fet

Fig. 308 — Metabasis 4

Tenor I e H (comp.50-51)

t

18
I
e
J

Tevor i
schaf - fet sekal - fer

Tenor I} = e 5 o = —
schal’ - ot sehaf - for

Fig. 309 — Metabasis S

*2 SPIESS, Meinrad (1683-1761). Compositor e teérico aleméio. Entre suas cbras hé um importante tratado
sobre a escrita de muisica eclesidstica (1745); apud Sadie, S. (Ed) Op.cit,, 1994, p. 893.
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Tenor I ¢ I (comp. 56)

¢ £
g | 3 4 g -

Tenar1 @m ="
und 8 - ber A - I MaB
Tenor 11 ﬁ £ £ S e
end 8 - ber al - le MaB

Fig. 310 — Metabasis 6
Tenor e I (comp. 95 ¢ 97

o 97 28

B e TR ne e

En-sieht-ba - 71e anf d8s Tn - sicht - ba - re

auf das

—— — e T b
—— — ¥ : -

ani‘das!;‘n«sitm~ba)- re auf das Un - sicht - W - re

1{

Fig. 311 — Metabasis 7

Soprano I ¢ I (comp.76-77)

A TE 77 b 4
) = p— ' : oy r
Soprano . M e ——

ket  Hem - . . - - - Hich- Keit

b g
Soprano H : ﬁ_;’m—i;y;;! o

kedt Herr « - . - tich- keit
Fig. 312 — Metabasis 8

6- FIGURAS SONORAS

a) ANTITHETON (KIRCHER) - contraste musical para expressar
colsas contrarias € opostas que ocorrem sucessiva ou
simultaneamente. Pode ser caracterizada pelo contraste de
registros de uma parte vocal, contrastando idéias tematicas na
natureza  contrapontistica, contrastando  caracteristicas
musicais, etc.

- contraste de registros da parte vocal

comp.19-21 comp.21(4° t)- 22

205



..,
{3
e
(3
tr
L
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L, y .
Soprano | W” e =
die zpit- Hrh ond leicht und leicht ist
) i [y i i |
Soprane 11 e &+
&e zeit - Heh mad Deicht wnd lefrint ist
] ist die zejt- bich ond leich und leicht,. ist wns-re Tridh - s
: S WY
Tenor f = ;t:m#:mz
st un-se-re Tribh - sal
— . e +
Tenor I ﬁzﬂ—f—‘ = h o B e e T v
ist wm-%e~-re Trobh - sal
o = ”» ;
Buss |PE e e e o e e
1S : : — Pt — - = e
ist e zeit- Beh und  leicht ist un-se.re Trib - sal
Fig. 313 - Antitheton 1
comp.12 -13(sop I e I)-------—-----comp.13-16 (outras
vozes)
comp.16-17(sop I e II)---—---—-—comp.17-18 (outras
voZzes)
- 12 2 4 ix "o ir ia
Sop ] et ! e :
wa o ve Trib . xal = re Trah - xal
Sop 11 s = : ?" = %I; :
w0 5t e Tridd - ssl wi &+ ye Teidh - 2l
E===—=————crC o
s wmsereTridh - sal wisers Tede - sal die zeit Yehwed Jeirhy wnd heickt
Tenl
Ten 1}
m;%v = e sreees e e
i we st e Trih - sal o st re Trdk - 55l Teih - sal die trit Bekwnd  Jedeh .
Fig. 314 ~ Antitheton 2
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- contraste de texturas

comp.33-55 comp.56-60
comp.61-64 comp.65-75
comp.75-77 comp.78-82
comp.82(2°p)- 89 comp. 92-96

Esta figura (Antitheton) ocorre também entre as diversas partes da musica.
Assim, a primeira parte (comp.01-32) é contrastante em relacfo a segunda
parte (comp. 33 — 82 a). A terceira parte (comp. 82b- 98) utiliza o contraste
na utilizacdio das texturas da parte A (blocos homofdnicos que se alternam)
e da parte B (melismas).

Os exemplos de ANTITHETON acima relacionados devem ser observados
diretamente na partitura em anexo, conforme a numeragdo de compassos
acima indicada.

b) NOEMA (BURMEISTER) — uma parte totalmente homofGnica,
(geralmente consonante) dentro de uma polifonia, para enfatizar o texto.
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Comp.56-60
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Fig. 315 —Noema 1
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comp. 65-69

P &3 se a5 55 &7 & 59
Soprano { E.’T--‘ri;f ] ; f T

wige and fi- ber

n " + + 1 + ;
Soprano ¥ I 7 : : e e
wige und fi- ber

b}

T 1 1 L £ E 3 - 1 T I - n

Alto ! e e e S e S ek W

wige wund G-ber al - }eMaB wich-ti- ge  Herr-leh - Kelt
i) by i
e e e

und G-her Al - 1MAB wich-ti- ge  Harr.lich - keit

I : 3 | F

HA-H

Tanar 11

s |
=

4344

k H H |
1 e ) T i ii I 12 -
Bass % T - I T T T T ;é v —
T T - 1 $ 1
h

wige wund G-ber af - leMaB wich-ti- ge  Herr-lich ~ keit &- ber

Lol

Fig. 316 - Noema 2

comp. 69-75

Sopranc 1

—
+
T

und G§-ber al - leMaB und G-ber al - JeMaB wich ti- @er  Hemr-lich- keit Her -

Sonrano 31

wid G-ber al - leMaB and G-ber a2 - JeMaB wich-6-ger Herr-Bch- ket

Tenor ]

T ) +
¥ H T

keir and fi-her al - WBiaB al-le MaB wirh-ti-ge Herr-lich - keit

Tenor 11 Jfayox e e
keit und &-ber al - WaB al-le MaB wich-to-ge  Herr-Heh - keiz
1 1 i
Bass = & e
T " 5 13 — o

ket Gi-ber al - leMaB und U-her  af - JeMaB wich-ti-ger Herr-lich - keit
Fig. 317 - Noema 3
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comp. 79-82

. 75 76 74 74 a0 &t 32
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E — I T r 7 b I 1 I
Ao = e e e St s e
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Tenor | | . = e et W‘ﬁw
H L £l L T
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@ e Tt e + —
Tenuvr IT |: = = - "t T — L
¥ - APy~ Tt
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i , L ! i i
] e T e
Bass ‘ﬁ‘ T t * : S
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Fig. 318 - Noema 4

comp. 90-91

Soprano }

Sopranc 1

Tenox I

Tenor ¥

X r A Y

P -

Bass

-,

Sitht-ba-re Sicht-ba-redas Sicht-ha - v2 son - demsen - dem

Fig. 319 - Noema 5
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comp. 97-98

Soprano 1
KSoprano 11
Alta
ba-re aunf das Un-sicht-ba - re auf das Un- sicht- ba - ve
Tenor 1 — =
aaf das Un-sicht- ba - re aulf das Un- sieht- b - 18
- e ]
Tenor 11 e = M‘W ! o=
L4
aul das Un-sieht-ha - 1e anf  das Un- sicht- ba - re
i L b
Bass P ii=:$—liit_¢z#9:::
ba-re auwl das Un. sicht - b3 - re awl dax Un- sicht- da - re
Fig. 320 - Noema 6

¢) ANAPLOCE - repeti¢do pelo coro B de uma noema feita pelo coro A,
enquanto o coro A permanece em siléncio.

Embora a obra ndo tenha sido escrita para coro duplo, a escrita musical esta
claramente dividida em dois grupos distintos, causando a impressio sonora
de dois coros que se alternam. Assim:

Coro A - sop. 1 e 11, alto e baixo.(comp. 01-06)
Coro B —alto, ten. I e II, baixo. { comp. 06a - 12a)
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Fig. 321 - Anaploce 1
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7) FIGURAS FORMADAS POR SILENCIOS (PAUSAS)

a) ABRUPTIO (BERNHARD) = APOSIOPESIS (BURMEISTER) =
HOMOIOTELEUTON (NUCIUS) = TMESIS (JANOVKA)” - uma
pausa ou siléncio geral dentro de uma estrutura musical onde o
siléncio ndo € esperado.

A definigsio dada por Dietrich Bartel®* para APOSIOPESIS ¢ a seguinte:
Uma interrupgdo em uma ou todas as vozes da composi¢do; uma pausa
geral.

Enquanto Buelow menciona a mesma definicdio para ABRUPTIO ¢
APOSIOPESIS, Bartel® estabelece a seguinte diferenca entre elas:
ABRUPTIO sugere uma pausa inesperada e a APOSIOPESIS refere-se ao
uso intencional e expressivo do siléncio na composigio.

Neste motete a definicdo mencionada por Bartel para APOSIOPESIS se
enquadra perfeitamente na elaboragdo musical dos exemplos abaixo citados.
A APOSIOPESIS ¢ observada nos compassos iniciais da obra, quando a
locucdo “unsere Triibsal” (nossa tribulagdo) € repetida entre pausas gerais.
A pausa é propositalmente colocada entre as repeticdes desta locugdo, de
forma a intensificar o recurso expressivo da repeticio.

> JANOVKA, Tomas Baltazar (1669-1741). Lexicografo e organista tcheco. Sua fmica obra completa,
Clavis ad thesaqurum magnae artis musicae (1701), foi o primeiro diciondrio musical do periodo barroco;
apud Sadie, S. (Ed) Op.cit., 1994, p.470.

% BARTEL, D. Op. cit, 1997, p. 202

5 IBID, p. 203
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Al # o o I = e e e —
- W W * w = - 2w W =4 w
un - se- re Irih - sal un - sp-ye Trab . =al die

Tenor §i #_«k : : :
. } b 4 1
Bass 2  — o = £ :
K - T b T
w - se- re Triih - sl un - se-re Tedh - sal die

Fig, 322 — Aposiopesis 1

Esta mesma figura ocorre no comp. 08 (Alto, Ten. I e II e Baixo)

7 E

- se-1e Trib - sal ug - se-1¢  Trgh - sf

O uso intencional ¢ expressivo do siléncio na composi¢do (APOSIOPESIS)
¢ realizado ainda nos seguintes trechos:
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comp. 10

Soprano §
Soprans 11
Alte
Tenorl

l , . - ; by

Téih - s die zeit - Bch ond

Bass % "E. ...il. f{ — ¥ — ¥ b

wbk - sl die zeit - Hich w=ad

Fig, 324 — Aposiopesis 3

A pausa do comp.10 é um recurso expressivo para enfatizar os adjetivos
“zeitlich™ e “leicht” (passageira e leve) atribuidos ao substantivo “Tribsal”
(tribulagdo). Este mesmo procedimento ¢ observado no comp.28.

comp. 28
" 7 25
Soprano I = ¥ =
sal
Soprano B - i‘é - ; -
sal
L= 7 : S
Alta %2" = - ==
Trith % die zeit Hch nnd
Tenor 1 E e
Triih sal die zeit Beh and
; ; —
Tenor 1 : ’:j : ; - r ———
Tréd sal die zelt Lch und
f L i 4 " A
Bass %ﬁmzﬁ - = ;3 & e
G e
Tid - s die zeit lich und

Fig. 325 - Aposiopesis 4
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comp. 82b, 84 ¢ 85

o 2 bl o hnond Sl sl
Seprans § ?ﬂg i Hmww
die die wir nicht se hen
Soprano 1 %“P — SRen e =
Alro
; = : : f =
Temar | = = —— = =
s die wir micit s - hen die die
l T R T A = ") h
Tenor [i =, e e = = o
ms dis wir nirla se - hen e Ee
i - - 4 ] l
Bass W W M
\ E i)
s die wir nicht se - hen sie wir nicht se - hen die

Fig, 326 — Aposiopesis 5

No compasso 82, a pausa valoriza a virgula do texto, enquanto no comp. 84
sua fungio € enfatizar a repeti¢io da palavra “die”.

O uso da pausa no comp. 91 valoriza e reforc¢a a idéia contrastante expressa
apos o advérbio “sondern” (mas... porém...)
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comp. 91

Soprano I - s D ﬂzh:' =
-  dem auf das Un
1]
Soprann 11 = i —
dern anf das Cn
Alto = =
- - dem
] i
Tenor I % = z::?" e = = -
Sicht - ba - r»  son - dern sea - demn
Tenor I ?:mg P s S e s — — = -
Sicht - ba - m szm - dere som - dem
Bass ﬁ - = #t . : _: : ,7__ é -E’, -
Y L 4 L
Sicht - ba - @ =som - dern senx - dern

Fig. 327 - Aposiopesis 6

Nos compassos finais da obra a colocagdo da pausa geral no comp. 96 tem a
mesma fun¢do observada nos compassos iniciais: A pausa €
propositalmente colocada entre a locugfo “auf das Unsichtbare” (nas coisas
mvisiveis) e sua repetigdo, de forma a intensificar o recurso expressivo da
repeticdo, numa reafirmacdo da mensagem do texto.
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comp.56

Saprane 1
Sopranc I
Alo
Tenor}
Temor Il
Bass \ } 3 = o=
ba-re aof das Un-sicht - ba - re auf das Un-sicht- ba - 1o

Fig. 328 — Aposiopesis 7

Nesta obra ocorrem algumas figuras musicais que ndo sio citadas na
classificag¢do proposta por G. Buelow, mas que sdo citadas por Bartel. S3o
elas a EMPHASIS ¢ EPIZEUXIS

EMPHASIS™ & citada por Bartel na categoria de figuras de representacio,
enquanto a EPIZEUXIS ¢ listada por ele como figura de repeticdo
melodica®.

EMPHASIS®®: uma passagem musical gque intensifica ou enfatiza o
significado do texto de varias formas.

EPIZEUXIS™: a repetigdo imediata e enfatica de uma palavra, nota, motivo
ou frase.

Estas figuras s&o identificadas na repeti¢do consecutiva do motivo 4, em
assoclagdo com a locugdo “unsere Triibsal” (nossa tribulagdo) nos comp. 01
a04e06a09.

% BARTEL, D. Op. cit. 1997, p.445
> IDEM, p. 444

58 [IDEM, p. 251-252

* IDEM, p.263
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Comp.01-04
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Fig. 329 - Emphasis ¢ Epizeaxis 1
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Estas figuras sdo encontradas ainda na repeti¢do do verbo “schaffer” nos
comp. 33 a 40 e 48-51.

Comp.33-36 (alto, ten. I ¢ H) € 37-40 (alto, ten1le I e bxo)

> a5 4 Eid 5
wlpeeee—e————
schaf - fey schal’ - et schaf - fex schaf - fot
- i T i i :
Tenor | F — = P e
T t L
schaf - fer schaf - fot schal - fet schal - fot
N === —————————~=——
.
schaf - fet schal - fat scha! - Tt schal® - fet
Fig. 330 — Emphasis e Epizeuxis 2
37 prg 29 40
£ : ! s e — T o T
el = = = = : = ——— =
sthaf - for sthaf - et sebaf - ot schaf - fot
. J 4 i H - . i i
Tenorl = é é = - R e = - :é i:
schaf - fer  schal - fat sehaf - fer  sehal - for
: ; {
Tenor 11 ﬁ = = £ £ o o = 3 —— —
: sehaf - fet sehal - fet sehaf - fot sehafl - fet
B2 r ; 2 — ;
Bass i — o = ; = = =
schaf - fer schaf - fet schal - fet schaf < fet

Fig. 331 — continuagio Emphasis e Epizeuxis 2
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QUARTO CAPITULO

PARAMETROS INTERPRETATIVOS
PARA A PERFORMANCE DOS DOIS
MOTETES ANALISADOS
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Antes de expor os pardmetros interpretativos dos motetes analisados,
¢ necessario considerar alguns conceitos sobre o contexto no qual estes
motetes estdo inseridos. Dentre as referéncias bibliograficas disponiveis,
foram selecionadas algumas consideragGes de Dietrich Bartel', referentes
aos conceitos da masica barroca luterana.

Desta forma, tais consideragdes serdo abordadas em trés topicos:

e A base teologica
e A musica poética
¢ O conceito dos afetos

O primeiro tépico a ser abordado aqui, refere-se a influéncia da visdo
teologica de Martinho Lutero na concepgédo musical do barroco alem&o.

Lutero considera a misica um dom divino para a humanidade, abaixo
somente da palavra de Deus. A musica €, assim, a manifestacdo de um
poder divinamente ordenado. Segundo Lutero, a origem divina da misica
confere a ela uma posigo de destaque dentre as disciplinas do “quadrivium
matematico™”. A concepgio teoldgica da musica, pode ser comprovada
pelas afirmagdes de Lutero transcritas abaixo:

“A musica ndo é um dom humano, mas um dom e dédiva de Deus’.
Orar através de palavras e musica € o mesmo que um sermdo em Som....
Em suma, proximo a Palavra de Deus, a nobre arte da musica é o maior

tesouro no mundo ™.

Para ¢ conceite musical luterano é fundamental a suposicdo de que
Deus criou todas as coisas de acordo com principios cuidadosamente
ordenados de tamanho, mimero € peso. Assim, a ordem do som natural,
definida através das proporgdes numéricas estd presente desde 0 momento
da criagdo e ¢, assim, um atributo do Criador.

Quando o ouvido humano percebe as varias harmonias musicais esta
involuntariamente reorganizando a realidade da obra do Criador. O desejo

‘BARTEL, Dietrich. Musica Poetica. Lincoln: University of Nebraska Press, 1997

? Na concepgao medieval, dentre as sete artes liberais, as disciplinas do “quadrivium” matematico eram
aritmética, misica, geometria ¢ astropomia.

* BARTEL, Op.cit, 1997, p.04, referindo-se a citagfio contida em um ensaio inacabado de Lutero sobre
misica, datado de 1541,

* WALTER, Buszin, Luther on Music, ed. J. Riedel, Pamphlet n°3 (Saint Pan! : Lutheran Society for
Worship, Muisc and Arts, 1958), apud BARTEL, D, Op.cit.,, 1997, p. 04.
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humano de participar na atividade musical nfo é s6 uma necessidade de
auto-expressfo, como defendem os humanistas, mas um reflexo de seu
relacionamento com o Criador. Esta identificagdo tem também um poder
afetivo e formador na mente e corpo humanos. A visio de Lutero de musica
reflete a sintese da teoria musical grega com o dogma cristdo, realizada por
Agostinho: a musica nio s6 espelha a ordem da criagdo do universo através
de sua propria ordem numérica, mas pode afetar positivamente pela
audic¢do, colocando o homem em contato com a grande ordem da criacio. A
ordem ou “musica” através da qual Deus criou o universo adquire assim
uma dimens3o espiritual.

Devido a importdncia da musica na area teologica, com sua fungfo de
louvar a Deus e edificar a humanidade, Lutero atribui a ela, também uma
funcdo didatica. Segundo ele, o dom divino da musica pode conceder a
verdade divina tanto para os que a ouvem como para aqueles que a realizam
ou estudam.

Outra énfase luterana € a pregacio da palavra no servigo de adoracgio,
o que encorajou a difundida “redescoberta das disciplinas de retorica”. Esta
disciplina era dada com um fim especifico: o pregador precisava usar a arte
persuasiva de orador para admoestar e edificar a congregagdo. Na
concepgdo luterana, a musica pode participar deste processo de duas formas
distintas:

¢ despertar no ouvinte um estado receptivo para a palavra falada.
e conferir a um texto maior potencialidade e énfase.

Enquanto um fexto falado pode ser entendido intelectualmente, texto
e emocio podem ser expressos mais enfaticamente com a adigdo da misica.
Uma composi¢fo pode se tornar, desta forma, “wm sermdo em musica, a
viva voz do evangeiho’”

Como o© pregador, o compositor precisa usar 0s meios arfisticos
necessarios para convencer os ouvintes. O uso de recursos ¢ estruturas
retoricas era um destes métodos.

A expressio musical do texto e de seus afetos, tornou-se 0 conceito
dominante para as geragdes de compositores luteranos. Lutero deixou a
eles um mandato, de ndo sO expressar o texto e os afetos em suas

* SOHNGEN, Oskar. Theologie der Musik (Kassel: Johannes Standa Verlag, 1965), p.95 apud BARTEL,
Op.cit, 1997, p08

224



composi¢des, mas também explicar e expor o sentido e significado das
palavras, de forma a garantir que “todas as notas e melodias estivessem
centradas no texto”®Desta forma, a visdo didatica da musica e a
importincia dos conceitos retéricos aliados a musica, fizeram com que
misica e retérica passassem a ocupar uma posigdo de destaque no
curriculo das escolas luteranas alemas, denominadas “Lateinschulen”.

O segundo topico se refere a “Musica Poetica™.

Durante os séculos XV e XVI, o foco cosmologico da musica,
revelado pela abstragdo numérica da musica “theoretica™ foi alterado para
o foco antropologico, revelado no poder retérico da “musica poetica™.
Paralelamente, o Renascimento mudou a énfase do ‘‘qmczfdrivium”‘g
matematico para o “trivium’™ lingiiistico. Musica tornou-se uma linguagem
e foi percebida mais estética do que especulativamente. Enquanto os
escritores italianos tenderam a aderir a divisdo bipartida da misica em
musica “theoretica” e “musica prattica™’, alguns escritores luteranos
alemdes passaram a promover uma terceira categoria, “musica poetica™.
Assim, durante o século XVII, a musica alemi luterana continuou a girar
em torno de uma concepgdo teocéntrica cientifico-matematica, inserida em
uma teoria musical medieval. Entretanto, influenciada pelo Renascimento e
pela teologia luterana, revisdes significantes de “pura percepcdo
especulativa” da musica resultaram no entendimento humanizado desta
disciplina. A sensibilidade humana (sensus), tornou-se tio imporfante
quanto a razéo (ratio) na determinacdo dos efeitos musicais. A musica, com
seu proposito de comunicagdo afetivo, tornou a disciplina relacionada a
pratica de compor mais proeminente do que a contrapartida tedrica. Assim,
ao mvés de enfocar somente a ciéncia acustica especulativa da musica, os
compositores alemdes passaram a incorporar a teologia luterana a
matematica de Boethius, no entendimento emergente da musica como uma
forma de arte humanistica.

*IDEM, ibidem.

7 No Renascimento, as duas ordens especulativas da miisica medieval: mundana ¢ humana foram
simtetizadas em uma \mica categoria: musica “theoretica ou naturalis™,

¥ Na concepedo medieval, entre as scte artes liberais as disciplinas do “quadrivium”matemético eram
aritruética, misica, geometria ¢ astronomia.

? As disciplinas do “trivium” lingiiistico: gramatica, dialética e retorica exam considerada inferiores na
concepgiio medieval,

% No Renascimento, a musica “ theoretica” ou “naturalis” s subdividia em duas categorias: “theoretica ¢
pratttica”.
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Esta concepcdo da musica estabelece que o mesmo relacionamento
cosmoldgico existente entre Deus e sua criagdo pode ser encontrado nas trés
ordens musicais: “mundana™"! | “humana™? e “instrumentalis™".

Enquanto a universal misica “mundana” € percebida como um
reflexo macrocdsmico da criagdo divina, a musica “Aumana” reflete Deus
na microcosmica forma humana. Estas manifestagdes sdo especulativas e
inaudiveis. Entretanto, a humanidade pode usar as leis naturais divinamente
ordenadas para expressar as propor¢des numéricas do som afravés da
musica “instrumentalis”. A muisica € percebida assim, como uma
manifestagdo audivel do Divino, refletindo os principios matematicos da
criagfio, os quais estdo presentes no universo € nas proporgdes e relagdes da
mente, corpo € espirito humanos.

Desta forma, a musica se constitui em uma reflex3o passiva da divina
¢ umiversal propor¢do numérica e também em um agente ativo, afetando o
espirito e corpo humanos. Isto é realizado através da expressdo audivel das
proporgdes numéricas, que coloca a miisica em comum com 0 mMacrocosmo
e, em ultima analise, com Deus. Quando a esséncia divina é audivelmente
realizada, o ser humano ird, natural e involuntariamente ressoar, em sintonia
com essa esséncia, analogo ao principio de ressondncia por simpatia.

Com a crescente énfase luterana ¢ renascentista no “trivium™, a
concepedo lingiistica e retérica tornaram-se elementos significantes da
composi¢io musical, resultando na exclusiva “musica poetica” germénica.
A énfase luterana na exegese da Palavra, foi completada pela énfase
renascentista na disciplina lingtiistica, resultando numa concepgdo de
musica que elevava a expressdo do texto e o afeto a ela associado. A sintese
entre as disciplinas de teologia, ciéncia e arte, era o elemento central da
“musica poetica”,

'" O mais importante tratado musical medieval, de autoria de Boethius (Roma ¢.480; ¢.524) subdividia a
disciplina musical em trés ordens; mundana, humana € instrumentalis. A mais importante era 2 mundana
(musica das esferas) relacionada com o movimento harménico ¢ ordenado das estrelas e planetas, com a
alterndncia das estacBes e 3 organizacio dos elementos naturais. Era exclusivamente uma explanacio
racional do macrocosmo, representado pelas proporgdes matematicas.

*2 Musica humana (musica do corpo € espirito) se constituia na segunda ordem musical proposta por
Boethius ¢ estava ligada as relacSes harmonicas entre corpo e alma, unindo estes elementos em certas
proporgdes numéricas, as quais eram influenciadas e refletiam a ordem macrocosmica da musica
mundana,

" A terceira ¢ mais baixa das ordens musicais, musica instrumentalis se relacionava com as propriedades
fisicas do som e focalizava as proporefes numéricas dos intervalos.
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“Musica poetica’” permaneceu um conceito tinico de masica, no qual
buscou-se o equilibrio entre arte, razdo (ratio), sensibilidade (sensus),
especulacdo e habilidade. O objetivo principal desta musica era estimular o
ouvinte através do afeto provocado pela interpretagdo textual e através da
representacio da ordem cosmica.

O terceiro topico refere-se ao conceito dos afetos na musica barroca
alems.

Desde a Grécia antiga, o conceito de afetos tem sido associado a
musica e retdrica. O termo original grego “pathos”, era compreendido como
uma doenca ou mal, resultando numa condi¢do passiva do individuo. A
traduco latina de “pathos™ “affectus”, é proveniente do verbo “adficere”,
significando influéneia, afeto. Quintiliano, cujo “Institutio Oratoria” se
tornou a fonte cldssica mais influente no Renascimento, dizia que a musica

“excitava sentimentos generosos e acalmava paixdes desordenadas ™.

Durante a segunda metade do século XVII, dois textos influentes
sobre afetos humanos, foram publicados e amplamente lidos. “Les Passions
de 'ame” (1649), escrito por René Descartes”, foi a primeira tentativa de
desenvolver uma teoria global e sistematica dos afetos. Um ano depois
(1650), Athanasius Kircher'®, um jesuita alemdio, publicou em Roma, seu
“Musurgia Universalis”, incorporando todas as facetas de interesse musical.

Enguanto no Renascimento, buscava-se refratar uma visdo
balanceada dos afetos, no Barroco pretendia-se despertar ¢ mover o espirito
humano a extremos passionais. A musica barroca atuava para criar os afetos
intencionalmente, e nic para refleti-los passivamente. Enquanto os
compositores renascentistas pretendiam retratar os afetos, para os barrocos
ndo bastava retrata-los, era necessario despertar também os afetos nos
ouvintes. Ao “affectus exprimere” da Renascenga, o Barroco acrescentou o
“affectus movere”

" QUINTILIANO, Institutio Oratéria, i.11apud BARTEL, Op.cit, 1997, p. 31

* DESCARTES. R .(1596-1650), Filésofo francés. Sua principal contribuicio 4 teoria da misica foi o
“Compendium musicae” (1618), em que tenton definir a relacio entre os fendmenos fisicos e psicolégicos
na musica.

Y KIRCHER, A (1601-1680) Seu tratado Misurgia Universalis abrange muitos aspectos de musica da
época e contém idéias originais sobre tépicos que incluem a expressio musical ¢ a classificaco dos
estilos.
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Werckmeister'’ declara que a musica “é ordenada para despertar,

corrigir, alterar e acalmar as emogoes ™.

O maior expoente da retorica musical alemd, Johann Mattheson'?,
afirma que “o objetivo de toda melodia ndo é nada mais do que a
gratificagdo do owvido, através da qual os afetos da alma sdo
despertados ™.

A preocupacgio em expressar musicalmente os afetos nfio diminuiu a
importancia do entendimento especulativo matemdtico da misica na
Alemanha. Ao contrario, os elementos musicais fisicos e psicologicos
deveriam estar em ressonincia com o discernimento racional das leis
natarais. O fator de controle encontrado nas proporgdes numéricas dos
intervalos musicais garantia uma rea¢do previsivel do ouvinte na criagfo
musical de um afeto. Desta forma, o afeto pretendido pelo compositor tinha
uma concepgdo objetiva € racional. A expressdo dos afetos barroca se
constituia em uma premissa quase newtoniana de lei ¢ ordem, agdo e
reagdo. O compositor barroco podia calcular a resposta emocional do
ouvinte, controlando assim o estado emocional deste, através do poder da
musica. O afeto desejado podia ser estimulado através da escolha do modo
ou tonalidade, indica¢des de tempo ¢ andamento, figuras e cadéncias, dentre
um vasto arsenal de métodos ¢ artificios retéricos.

Desta forma, os conceitos acima expostos fornecem um solido
suporte tedrico que, em sintonia com os resultados apresentados na analise
musical, permitem evidenciar a estreita relacdo entre texto e misica como
principal pardmetro na interpretacdo dos dois motetes em questio.

' WERCKMEISTER, Andreas (1645-1706).Tebrico, organista ¢ compositor alemo. Exerceu influéncia
através de seus muitos textos, os quais refletem sua visdio de masica como um dom de Deus ¢ uma ciéncia
matematica.

BWERCKMEISTER, A. Musicalisches Send-Schreiben.. Quedlinburg, 1700, p.11 apud BARTEL, D.
Op. cit., 1997, p. 29.

¥ MATTHESON, Johanm (1681-1764) Compositor, critico e tedrico alem#o. Seus textos cobrem
praticamente todos 0s aspectos da miisica da época. Entre eles os mais importantes sdo: Der volkommene
Capellmeister (1739), Das neuerdfinete Orchestre (1713} e Critica musica (1722-25).

* MATTHESON, J. Der vollkommene Capellmeister. 207, § 31 apud BARTEL, Op.cit, 1997, p.29.
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A RELACAO ENTRE OS
ELEMENTOS MUSICAIS E
RETORICOS
EM
“DAS IST MEINE FREUDE”
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A RELACAO ENTRE OS ELEMENTOS MUSICAIS B
RETORICOS COMO PARAMETRO PRINCIPAL DE
INTERPRETACAQO

Estabelecendo-se uma relagdo entre os elementos retéricos e musicais
dos dois motetes, nota-se a presenga marcante de elementos musicais
contrastantes em “UNSERE TRUBSAL”, pois o texto apresenta claramente
duas idéias distintas: o visivel, representando o mundo material ¢ o
mvisivel, o mundo espiritual. O motete “DAS IST MEINE FREUDE”, por
sua vez, se caracteriza pela auséncia de elementos contrastantes ja que o
texto apresenta somente uma idéia, a qual expressa um unico afeto: a
alegria.

No motete “DAS IST MEINE FREUDE”, o texto utilizado
corresponde a primeira parte do versiculo 28 do Salmo 73: “das ist meine
Freude, dass ich mich zu Gott halte, dass ich meine Zuversicht setze auf den
Herrn (Esta ¢ minha alegria, que eu permanego com Deus e deposito minha
confianca no Senhor).

A idéia central do texto estd concentrada na palavra
“Freude”(alegria). A primeira frase musical se inicia com o0 pronome
demonstrativo “das” (esta), repetido por trés vezes consecutivas. Para a
apresentagdo musical de cada uma das repeticdes do pronome ¢ utilizada
sempre a mesma figuragdo ritmica para as quatro vozes, entrecortadas por
pausas. Este procedimento composicional pode ser interpretado sob duas
perspectivas:

i- Inserido num contexto teoldgico-musical e em consonéncia com o
ideal barroco da misica como sendo um reflexo da ordem divina, a
apresentacdo tripla do pronome demonstrative “das” pode ser
interpretada como uma representagdo da Santissima Trindade. Assim,
cada “das” representa uma pessoa da Trindade (Pai, Filho e Espirito
Santo). A utilizac3o da mesma figura ritmica nas trés apresentagdes
representa o grau de igualdade entre os trés elementos da Trindade.
Esta possibilidade de interpretagdo reforga o sentido de uma alegria
de origem divina, que advém da confianc¢a depositada no Senhor.
Esta alegria ndo depende de fatores externos e materiais, pois é uma
alegria alcangada através da comunhio do homem com Deus.



2- Inserida num contexto retérico, a apresentagio por trés vezes
consecutivas do pronome “das” (esta) pode ser interpretada como um
recurso de énfase, quando a repetigdo deste pronome gera uma
expectativa, enfatizando o substantivo a seguir: “Freude” (alegria).
Este recurso ¢ intensificado através da utilizagdo das pausas, pois 0
siléncio é intencionalmente colocado, de forma a valorizar o som que
vem a seguir. Se esta frase fosse dita por um orador, a pausa entre as
repetigdes do pronome seria um artificio obrigatério. O objetivo deste
recurso retérico € justamente enfatizar que “esta” ¢ uma alegria
especial, que nfo se frata de uma alegria qualquer.

Estas duas perspectivas sdo convergentes ¢ se completam mutuamente.

ELEMENTOS DESTACADOS ATRAVES DA ANALISE
MELODICA

A analise melédica demonstra que todos os motivos apresentados na
obra se constituem em variagdes do motivo inicial @ A utilizagdo de
variantes deste motivo, que se caracterizam pela auséncia de elementos
contrastantes, aliadas ao constante retorno a apresentacdo do motivo
original @ nas #rés partes que compdem a obra, torna clara a intengdo do
compositor em demonstrar um unico afeto: a alegria.

A apresentacdo do motivo a4 em regides harmonicas diferentes,
apresentada primeiramente na tonalidade principal: SibM e depois em =oun
(vide SibM) e FaM (V de SibM) € um recurso retdrico para expressar uma
mesma alegria que pode ser experimentada em diversas situagdes, ou seja,
trata-se de uma alegria especial, divina, que independente de fatores
externos vividos pelo homem, mas que € concedida ao homem mediante sua

confianga em Deus.

Conforme exposto no inicio deste capitulo, Lutero afirma que uma
composi¢do musical ¢é “um sermdo em musica”. Desta forma, como um
serméo se baseia em uma determinada passagem das escrituras sagradas ¢ o
pregador utiliza passagens biblicas correlatas para intensificar e reforgar o
sentido da mensagem, podemos aqui utilizar outros versiculos biblicos que
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reafirmam a mensagem do texto utilizado neste motete. Os versiculos
seguintes”' foram retirados da carta do ap6stolo Paulo aos filipenses:

Fp4:4
Alegrai-vos sempre no Senhor, outra vez digo, alegrai-vos.

Fp4:11(b)- 13
11 porque aprendi a viver contente em toda e qualquer situacio.
12 Tanto sei estar humilhado, como também ser honrado; de tudo e em
todas as circunstincias ja tenho experiéncia, tanto de fartura, como de fome:
assim de abundéncia , como de escassez;
13 tudo posso naquele que me fortalece.

Os dois versiculos seguintes foram retirados do livro de Neemias e
Salmos, respectivamente:

Ne. 8:10
Porque a alegria do Senhor € a vossa forga.

S1.32:11
Alegrai-vos no Senhor, ¢ regozijai-vos, 0 justos;

A interpretacdo exegética do texto utilizado nesta composicdo coloca
a alegria inteiramente na dependéncia da confianga, da f& que o homem
deposita na providéncia divina. A seguir, sfo apresentados alguns
versiculos que confirmam esta afirmacdo, a maioria deles pertencentes ao
livro de Salmos, mesmo livro do qual foi selecionado o versiculo do motete.

S1.56:11

Neste Deus ponho a minha confianca ¢ nada temerei. Que me pode fazer o
homem?

S1. 37:5
Entrega o teu caminho ao Senhor, confia nele, ¢ 0 mais ele fara.

' A Biblia Sagrada Edicdo revista e atualizada. Trad. de Jodo Ferreira de Almeida. Brasilia: Sociedade
Biblica do Brasil, 1969
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S19:10
Em Ti, pois, confiam os que conhecem o teu nome, porque Tu, Senhor, no
desamparas os que te buscam.

O versiculo seguinte foi retirado da I carta de Paulo aos Corintios:

I1Cr. 16:10
Alegre-se 0 coragdo dos que buscam o Senhor.

A formagio teologica do compositor € colocada em ewvidéncia,
quando, ap0s apresentar todo o texto na primeira parte da obra (comp. 01-
55), o compositor inicia a segunda parte (comp. 56) com o frecho do
versiculo que fala da confianga no Senhor (und meine Zuversich setze auf
den Herren), trabalhando exclusivamente este texto até o comp. 69, quando
¢ apresentado o texto da alegnia (das ist meine Freude). Este procedimento
musical reforca o conceito teoldgico de que esta alegria € decorrente da
confianga.

Conforme apresentado na analise melddica, os motivos musicais
utilizados para acompanhar os dois textos, apresentam a mesma estrutura.

ELEMENTOS DESTACADOS ATRAVES DA ANALISE HARMONICA
TONALIDADE

A tonalidade escolhida gelo compositor para este motete é Sib M. As
consideragbes de Mattheson™ nos relatam que esta € “wuma tonalidade
muito divertida e faustosa, mas que mantém uma certa modéstia e pode ser
considerada ao mesmo tempo magnifica e delicada”.

Verifica-se assim que esta tonalidade é bem apropriada para
expressar a “alegria”, idéia central do texto. Os adjetivos atribuidos a Sib M
também estdo bem adequados ao sentido do texto. O adjetivo “magnifica”
se¢ enquadra perfeitamente na concepgdo de uma alegria que procede de
Deus, enquanto o atributo “delicada” esta em sintonia com a mensagem do
texto, uma vez que esta alegna, apesar de vir de Deus, nfio € um sentimento

2 MATTHESON, J. Das neuerdffnete Orchestre: Caput secundum, Hamburg: Schiller,1713. (fradugio de
Helena Jank,, ndo editada).
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imposto ao ser humano, mas ¢ conseqii€ncia da confiangca que o cristdo
deposita no Senhor.

Mattheson relata que, dentre as qualidades atribuidas por Kircher
para esta tonalidade esta a de “Elevar a alma as tarefas mais drduas”.

A observacdo de Kircher é valida ¢ apropriada a utilizagio desta
tonalidade neste motete, uma vez que, para o homem, ndo ¢ nada facil
manter este sentimento de alegria quando se depara com situagdes de
dificuldade e tristeza. E necessario que ele mantenha uma profunda
comunhdo com Deus, depositando completamente sua confianga no Senhor,
para que esta alegria ndo seja abalada pelas dificuldades do dia-a-dia.

ESTRUTURA DOS ACORDES

A andlise dos acordes demonstrou que ha a predominincia de triades,
geralmente no modo maior, sem o acréscimo de dissonincias. A sétima de
Dominante é usada ocasionalmente, pois geralmente o acorde de
Dominante é apresentado na formacgdo da triade. A auséncia da sétima de
dominante permite uma sonoridade “pura”, livre de tensdes harménicas.
Esta caracteristica se manifesta principalmente quando o motivo da alegria
¢ apresentado. Interessante notar que, as ocasionais ocorréncias da sétima
de dominante nesta obra, sdo realizadas quando o texto fala da permanéncia
e confiang¢a do homem em Deus.

Ao descrever as consideragtes dos tericos barrocos para expressar a
“alegria”, Bartel® relata o seguinte:

“O dgfeto da alegria requer a predomindncia de
intervalos consonantes e perfeitos, encontrados nos
modos maiores. O ritmo deve ser mais rdpido, e deve
haver poucas dissondncias e sincopas. Como um
individuo almeja e se empenha na busca da
totalidade, ou seja, na busca a Deus, ele se emperha,
em direcdo ao unissono, resultando em alegria e
contentamento. Assim, quanto mais proximo do
unissono (1:1) for a proporcdo num