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Resumo

Este trabalho propde a investigacdo, do ponto de vista da retdrica, da utilizacdo do
oboé, oboé d’Amore e oboé da Caccia, nas arias sacras das cantatas de Johann Sebastian
Bach. Para tanto, iniciamos nossos estudos a partir do Movimento da Reforma Protestante,
suas origens e fundamentos e sua grande influéncia na musica. Procuramos fazer, nos
diversos periodos da vida de Bach, um levantamento de todas as drias compostas para
oboé, com especial énfase nas drias compostas para um instrumento obbligato. Avaliamos
também a grande importancia das doutrinas da Musica Poetica e da retdrica na vida e no
pensamento musical alemao e como essas doutrinas influenciaram as composi¢des de Bach.
Finalmente buscamos tracar relagdes entre os aspectos retdrico-musicais e a utilizacdao do

oboé obbligato nas érias sacras com os afetos da confianga e do temor.

Palavras-chave: J.S. Bach; cantatas; arias; oboé€; retérica; afetos.
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Abstract

This work aims at investigating, from a rhetoric point of view, the use of
the oboe, oboe d'Amore and oboe da Caccia in the sacred arias of Johann
Sebastian Bach cantatas. For this, we started our study from the Protestant
Reform Movement, its origins and bases and its great influence in the music.
Treating the different periods of Bach's life, we tried to gather all of his
arias composed for the oboe, with special emphasis in the arias composed for
an obbligato instrument. We also evaluated the great importance of the
doctrines of Musica Poetica and of life rhetorics to the musical German
thought. We also evaluated how  these doctrines influenced Bach's
compositions.  Finally, we tried to trace the relationships between the
rethorical musical aspects and the use of the obbligato oboe in the sacred

arias with the affects of trust and fear.

Keywords: J.S. Bach; cantatas; arias; Oboe; rethoric; afeccts.
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Introducao

O conjunto das cantatas de Johann Sebastian Bach constitui, provavelmente, o
exemplo mais nitido de um compositor a servico de sua fé religiosa. Este ¢ um fato
reiterado pelos estudiosos e verificado amplamente em sua biografia. A sua fé dedicada
aparece, por exemplo, nas singelas inicias “SGD” (Soli Deo Gloria), colocadas no final da
composi¢do e que indicava que a obra tinha sido realizada “Para maior gléria de Deus”.
Esta fé deve-se a sua ligagdo com o protestantismo, que ocorre tanto na sua formagao
quanto na sua atuacdo de compositor, e foi esta ligacdo a responsavel pelas principais
caracteristicas encontradas nas cantatas. Bach seguiu a risca todos os preceitos pregados
por Lutero em relacdo a musica e isso fez com que ele se tornasse o mais luterano entre
todos os compositores luteranos.

O Movimento da Reforma Protestante foi iniciado por um monge agostiniano,
de formacao catdlica e, portanto, Humanista italiano. Sabe-se que o Humanismo foi uma
fonte jorrada do Renascimento, que por sua vez recebeu dos pensadores gregos,
especialmente Aristoteles, as bases de seu pensamento. Como este conjunto de fatores
influencia a composicao das drias das cantatas de Bach, tomando como exemplo, as arias
com oboé obbligato, € a proposta deste trabalho. Pretende-se verificar e situar
historicamente a Reforma Protestante e a importancia da musica para Lutero. Em seguida,
um estudo das cantatas sacras de Bach sob a 6tica da utilizacdo do oboé como instrumento
obrigatorio e que se contrapde a voz solista. Decorre disto a necessidade de constatarmos a
importancia da Musica Poetica e do pensamento de Johann Mattheson, tedrico
contemporaneo de Bach, que coloca a retérica como guia da musica, que serviria também
para a realizacdo do sermdo sonoro protestante. Procura-se evidenciar a influéncia de
Aristételes no pensamento retérico, assim como em outros aspectos filoséficos. Finalmente
constata-se que ha elementos musicais que podem ser declarados francamente retdricos,
tanto nas diversas divisdes do discurso musical, quanto nos afetos que o compositor queria
representar na musica, fossem eles na forma de um apelo de confianca ou numa

manifestacdo de temor.



Capitulo 1. A Reforma e suas influéncias na Musica

1. A Reforma Protestante, causas e conseqiiéncias — um breve histérico

Por volta de 1500, os fundamentos da velha sociedade medieval estavam ruindo
e uma nova sociedade, com uma dimensdo geogrifica mais ampla e com transformacoes
nos padrdes politicos, econdmicos, artisticos, intelectuais e religiosos comegava a surgir.
As mudancas ocorridas em todos estes niveis foram realmente revoluciondrias, tanto por
sua natureza quanto pela forca de seus efeitos sobre a ordem social.

A nova teologia reformatéria de Martinho Lutero (1493-1546) encontrava-se, ja
no ano de 1517, em parte desenvolvida e em parte em seus fundamentos, mas o potente eco
de seu surgimento, a rapida disseminacao e o fortalecimento do movimento da Reforma, s6
foram possiveis porque encontram na Idade Média tardia um ambiente propicio para tal
fortalecimento e desenvolvimento.

A sociedade européia estava vivendo um periodo de incertezas e de grande
inquietude religiosa. Todos se sentiam culpados e o temor do castigo eterno traduzia-se nas
imagens terriveis dos pintores e dos poetas. As varias guerras e a crescente ameaca turca
gerada pelas cruzadas, acentuaram nos individuos a culpa e a responsabilidade por
tamanhas desgracas. Uma angustia coletiva, que caracterizava uma época de fé profunda,
dominou todas as camadas sociais. Nos fins do séc. XV, difundiu-se a crengca de que
ninguém entraria no paraiso depois do Cisma do Ocidente. Esta atmosfera angustiante foi
ainda reforcada por pregadores e tedlogos populares, que preocupados com a gravidade do
pecado, viam os ultimos anos da Idade Média como o preambulo do Apocalipse. Havia na
Igreja Catdlica um desequilibrio entre sua fun¢do primordial de sustenticulo religioso e
espiritual para seus fieis e a preocupacdo com questdes politicas e econdmicas,
distanciando-se assim de seus ideais de instituicdo orientada por Deus para propiciar aos
homens a salvac@o. Diante desta situac@o cadtica, pequenos grupos, formados por alguns

membros do clero catdlico e por laicos, comecaram a estudar novas vias espirituais,



preparando discretamente uma reforma religiosa. O misticismo' foi uma primeira tentativa
de distanciar o divino das regras ordindrias. Os misticos catélicos” Mestre Eckhart (1260-
1327) e Johann Tauler (c. 1300-1361) pregavam uma maior meditacdo individual através
do método pelo qual a alma, através da intui¢do, poderia ser preparada para a unido com
Deus, sendo o éxtase o grau supremo de tal unido.

A segunda tentativa foi a humanista® proposta pelos escritos de John Colet,
Erasmo de Roterdam (1460-1536) e Lefevere d’Etaples. Era fundamentada numa idéia
otimista da natureza humana e de sua aptiddo ao bem como resposta para a salvagcdo. Lutero
inicialmente viria a influenciar-se fortemente por tais fundamentos humanistas, sobretudo
pelas teorias de Erasmo de Roterdam que mostrava que a sabedoria humana deveria ajudar
o homem a compreender as leis divinas; expunha também a conduta ideal do cristdo,
confirmando que a verdade s6 € encontrada no evangelho, isto é, na filosofia pura e simples
de Cristo. Os humanistas acreditavam na bondade natural do homem e no valor de seus atos
positivos associados a ordem divina. Erasmo de Roterdam publicou em 1524 o De Libero
Arbirtrio, defendendo a liberdade do homem de poder aproximar-se ou afastar-se dos meios
que levam a salvacdo eterna, o valor de suas obras e a idéia de que o pecado original
corrompeu, mas ndo aniquilou a natureza humana (EICHER, 1993, p.468). Lutero
respondeu brutalmente e rompe com Erasmo quando escreve em 1525 o De Servo Arbitrio,
onde pregava que a liberdade do cristdo estava em reconhecer a sua total incapacidade de
remeter-se a Deus, atingindo a salvacao ndo por suas obras, mas pela graca divina, ficando

verdadeiramente livre para agir por amor.

' Filosofia espiritual que defende a fé como sua prépria justificacdo e afirma a validade suprema da
experiéncia intima, tentando apreender a esséncia divina ou realidade ultima das coisas e, por conseguinte,
consumar a comunhdo com o altissimo (LOYN, 1990, p. 258). Etmologicamente, mistica provém do grego
myd cujo verbo significa o procedimento de fechar os olhos e olhar para o interior. Dai se deriva, sobretudo, o
tipo de mistica do mergulho no divino. (EICHER, 1993, p. 564).

* A mistica do ponto de vista teolégico-cristio nio é esotérica (EICHER, 1993, p. 564)

3 Em geral, qualquer filosofia que enfatize o bem-estar e a dignidade humana, e que seja otimista quanto aos
poderes do entendimento humano per se. Em particular, o movimento caracteristico do Renascimento, que
esteve aliado ao estudo renovado das literaturas grega e romana: uma redescoberta da unidade dos seres
humanos e da natureza, e uma celebracdo renovada dos prazeres da vida, dados como perdidos no mundo
medieval. O humanismo, nesse sentido renascentista, era bastante consistente com a crenca religiosa,
supondo-se que Deus havia nos colocado aqui precisamente para aprofundar as coisas que os humanistas
achavam importantes. Mais tarde, o termo acabou por se tornar apropriado aos movimentos sociais e politicos
anti-religiosos (BLACKBURN, 1997, p. 187).



Este periodo histérico que ficou conhecido como Humanismo Renascentista,
provocou transformagdes intelectuais, ao norte e ao sul dos Alpes, criando assim um clima
que favoreceu o desenvolvimento do protestantismo. Segundo MORA (2001, v.4, p.2510),
costuma-se chamar “Renascimento” a um periodo da histéria do “Ocidente” caracterizado
por vdrios elementos: retomada dos valores da Antigiiidade cldssica; crise de crengas e
idéias; desenvolvimento da individualidade; “descoberta do homem como homem”, etc.
Apresentava como caracteristica fundamental a exaltacdo do valor humano, como meio e
como finalidade, na certeza de se reviver uma €poca considerada um modelo uniforme: a
Antigiiidade clédssica. Os humanistas propunham o direito de verificar,a luz da filosofia
classica,a Palavra de Deus. Para isto sonhavam com o retorno a simplicidade evangélica,
valorizando as obras espirituais e rejeitando as formas mecénicas de devo¢do. Assumindo
tal postura, ajudavam a preparar os espiritos para as propostas luteranas. Os humanistas
renascentistas neoplatonicos assemelhavam o homem a Deus. Assim, através das
realiza¢des humanas (pintura, escultura, poesia, ciéncia e arquitetura), Deus se exprimia,
tornando os homens seus préprios mensageiros. Porém, esta nova postura humanista e a
volta do homem para si mesmo causaria um questionamento do préprio Deus e,
conseqiientemente, da autoridade religiosa dominante, a Igreja catdlica.

Esta época também foi marcada pelas Grandes Navegacoes Intramarinas, pelo
desenvolvimento cientifico e pelo surgimento da imprensa. As Universidades surgidas no
século XII, se desenvolvem fortemente e ajudam a deslocar o centro do ensino para as
cidades, fazendo com que a Igreja deixasse de ter o monopdlio da educacdo e do saber. A
nova burguesia rica das cidades, em ascensdo, desenvolve uma economia com fins
monopolistas e lucrativos, enriquecendo-se cada dia mais, criando assim o sistema
capitalista. Em contrapartida, houve o empobrecimento dos camponeses e dos nobres
inferiores, que continuavam apegados a uma economia relacionada aos meios naturais.
Através do fortalecimento econdmico os novos burgueses buscavam, além da riqueza,
também a ascensdo social que era alcancada, dentre outras maneiras, pelo acesso a
educagdo e a cultura. Desta forma, se desenvolvem intelectualmente e voltam a atengdo
para a criacdo e manuten¢do de uma cultura profana feita através do patrocinio de artistas,

poetas, arquitetos e artesdos. Porém, o novo mundo rico e laico que estava se formando, via



freqiientemente com maus olhos o grande poder econdmico da Igreja, que possuia grandes
riquezas que foram conseguidas, entre outras maneiras, através de isencdes de impostos,
taxas abusivas, venda de indulgéncias, etc. Este descontentamento apareceu sobretudo na
Alemanha, que era a nacdo responsdvel pelo envio de grandes somas de dinheiro para a
Igreja em Roma. Os novos ricos encontrariam no movimento da Reforma uma maneira
possivel para o rompimento com Roma. Como conseqiiéncia deste fato houve, por parte da
populac@o, um vislumbre de melhoria econdmica: o camponés humilde acreditava que nao
pagaria mais o dizimo (imposto sobre a producdo agricola) a Igreja; os principes
acreditavam que haveria a possibilidade de tomar para si as terras da Igreja. Diante de tal
situagdo, € facil acreditar que houvesse um apoio geral as causas da Reforma (RANDELL
1995, p. 11).

Do ponto de vista politico-religioso, na Europa de 1500 a estrutura de poder
estava dividida entre dois pdlos: o poder civil, representado por um monarca (rei ou
imperador), e o poder eclesidstico, exercido pela Igreja, liderada pelo papa, em Roma.
Esses dois poderes competiam entre si, mas nenhum dos dois conseguia dominar o outro
por muito tempo.

O conceito politico medieval de um estado universal estava dando lugar ao
novo conceito de nacdo-estado. Os estados, a partir do declinio da Idade Média, comegaram
a se organizar em bases nacionais, com um poder central e com governos fortes, servidas
por uma for¢a militar e civil, de forte cunho nacionalista e, sobretudo, com forte oposi¢ao
ao dominio de um governo religioso universal. Muitos monarcas, sobretudo os alemaes,
estavam insatisfeitos com o enorme poder que o papa exercia, assim, uma das causas da
Reforma ter ocorrido pode ser baseada no primeiro exemplo de nacionalismo alemdo
surgido neste periodo. Este “nacionalismo” representava um amplo movimento de recusa
de uma situagdo na qual estrangeiros, principalmente italianos que viviam em Roma,
controlavam muitos aspectos da vida na Alemanha e extorquiam boa parte da riqueza do
pais. Com a Reforma, os principes luteranos passariam também a influenciar a Igreja,
tirando o poder das maos do papa.

Ao mesmo tempo em que as questdes politicas ocorriam, muitos tedlogos

criticavam a doutrina e as praticas da Igreja Catdlica. Além da pratica da venda de



indulgéncias, era comum também nas cortes eclesidsticas a compra e venda de justica. Era
possivel também conseguir, embora fosse proibido pela lei candnica, uma dispensa para se
casar com parentes, obtida através de pagamento. Muitos sacerdotes viviam em pecado
aberto ou mantinham concubinas. Cole¢des de reliquias tornaram-se moda®. Os fiéis das
dioceses eram abandonados pelos bispos que geralmente negligenciavam a supervisio de
seus sacerdotes para verificar se realmente cuidavam do rebanho. Por isto, muitos parocos
descuidaram-se da pregacdo e da visitagdo, limitando-se apenas a rezar a missa, por eles
proclamada como um rito mégico capaz de comunicar a graga a todos (CAIRNS, 2005, p.
227). Enfim, as atitudes da Igreja Catdlica para com o feitio organizacional e para com a fé,
foram motivos para o surgimento de uma série de razdes controversas e idéias distintas que
levariam a origem de diversas comunidades eclesiais novas.

Em conseqiiéncia da Reforma, a unidade religiosa da cristandade na Europa
ocidental foi eliminada depois de ter existido por mais de mil anos. Essa mudanca
constituiu marco importante na histéria européia porque abriu a porta para uma incerteza
espiritual generalizada. Onde antes havia apenas um conjunto de crencas amplamente
aceitas como corretas, agora havia dois. Todos podiam ver que um dos dois deveria estar
errado, e muitos comegaram a se perguntar qual deles (RANDELL, 1995, p.13).

A partir de 1520, os ensinos reformadores dominaram rapidamente a
Alemanha. A maioria dos monges deixou os claustros para pregarem as boas-novas do
Novo Testamento. Muitos dos sacerdotes das pardquias tornaram-se luteranos e, em
muitissimos casos, seus paroquianos os seguiram. Quando ndo encontravam clérigos para
pregar, os leigos o faziam. Os livros de Lutero tiveram enorme divulgacgao e influéncia. O
movimento luterano espalhou-se como um forte reavivamento espiritual. A nova doutrina
era fundamentada em trés principios bésicos: a supremacia das Escrituras sobre a tradicao;
a supremacia da Fé sobre as obras; e a supremacia do Povo Cristao sobre um sacerdécio
exclusivo (NICHOLS, 2004, p.164). O homem podia agora confessar seus pecados
diretamente a Deus e dele receber o perddo, ndo necessitando mais dos ritos dos sacerdotes;

poderia ser justificado através da fé sem se submeter as exigéncias da Igreja papal; poderia

* O simples olhar em uma das 5005 reliquias de Frederico da Saxonia era tido como capaz de reduzir o tempo
do pecador no purgatério em 2.000.000 de anos (CAIRNS, 2005, p. 227).



entender as Escrituras pela iluminagao da fé e por elas conhecer a vontade de Deus. Por sua
grande doutrina biblica do sacerddcio de todos os cristdos, Lutero libertou os homens do
temor e, libertos do medo, eles foram igualmente libertos do poder da igreja medieval.
Segundo Nichols (2004, p.164) a Reforma do séc. XVI €, depois do advento do
Cristianismo, o maior acontecimento da Histéria. Assinala o fim da Idade Média e o inicio
da era moderna. Partindo da religido, ela deu, direta ou indiretamente, um poderoso
impulso a todo movimento progressista e tornou o protestantismo uma for¢a propulsora na

histéria da moderna civilizagdo.

2. A Musica na Reforma

Pode-se acreditar que, durante o séc. XVII, o foco musical europeu se transfere
da Itdlia para a Alemanha. O poderoso crescimento e desenvolvimento da musica alema
durante este periodo, que culminaria com os criativos trabalhos de Bach, ndo podem apenas
ser explicados nem pela historia politica dos alemaes, nem por sua filosofia mas, sobretudo,
ao movimento da Reforma e dos diversos movimentos religiosos que em conseqiiéncia dela
surgiram.

A musica, em relagdo ao movimento luterano, ocupou um lugar tdo importante
quanto ocupavam as artes visuais no catolicismo. A iconoclastia surgida em conseqii€ncia
do movimento Protestante’ fez com que as artes visuais religiosas fossem “abandonadas”
nos paises onde a Reforma se instaurou. A musica entdo, por sua vez, toma o seu lugar
tornando-se a expressao da fé.

De certa forma podemos acreditar que o movimento musical ocorrido durante a
Reforma na Alemanha foi andlogo ao movimento da 2° Pratica italiana que levaria, mais
tarde ao desenvolvimento das drias da Opera italiana. Na Alemanha ocorre um fato

parecido, quando, devido ao desenvolvimento musical ocorrido durante a Reforma houve o



desenvolvimento das drias das cantatas sacras que atingem o seu apogeu com as drias de
Bach, como veremos adiante no capitulo 2.

NETTL (1948, p.2) afirma que o sentimento religioso do periodo Gotico
catdlico, sobretudo na Itélia, estava incorporado na arquitetura e nas artes visuais, enquanto
a musica era comparativamente considerada menos elaborada e menos importante. Mesmo
nas composi¢des de Palestrina, em cujos trabalhos religiosos se podem encontrar a sua mais
profunda expressdo, parecem dever em significincia quando colocados proximos a Bach.
Por sua vez, a arte dos sons foi a tnica forma de arte dos protestantes e seu sentimento pio
encontrou na musica sua melhor expressdo artistica. A fé jubilante de Lutero, sua
experiéncia de Deus plena de alegria, seus ensinamentos de salvacao pela graca, causaram
nele uma irreprimivel exultagdo perante o seu Deus, e seus sentimentos puderam encontrar

expressdao somente pela musica.

2.1. A relagio de Lutero com a misica

A educacio formal de Martinho Lutero no guadrivium® medieval tinha especial
€nfase na musica speculativa, através da qual a musica era entendida como ciéncia e se
baseava nos fundamentos gregos de propor¢cdes numéricas. Por esta teoria se chega, durante
o periodo Humanista, ao conceito de que Deus se revelava através das proporcoes
numéricas, € consequentemente, pelas propor¢cdes dos intervalos musicais. Lutero
acreditava ser a musica a disciplina mais importante dentre as sete artes liberais (BARTEL,
1997, p.4).

A musica enquanto ciéncia se aproximaria da matemdtica, estando portanto

mais distante das disciplinas retéricas. Porém, a nova énfase da teologia luterana na prédica

> O movimento iconoclasta da Reforma surge no ano de 1522 em Wittemberg com a publicagio da Da
Abolicdo das Imagens de Andreas von Karlstadt, que pregava a destruicdo das imagens como forma de
libertacdo dos valores catélicos. Além disso os reformadores seguiam as escrituras onde o préprio Deus por
intermédio de Moisés (Exodo 20:4) diz “Ndo fards para ti nenhuma imagem gravada, nem reproducdo de
nada que exista no céu ou na terra.”(COLLINSON, 2006, p. 210-11).

® Conjunto de disciplinas que, juntamente com o frivium, formavam a base para a educacio na Idade Média. O
quadrivium era composto pela aritmética, geometria, astronomia e musica; o trivium era composto pela
gramatica latina, retdrica e dialética (LOYN, p. 128).



(Palavra de Deus) conduz Lutero a uma “redescoberta” destas disciplinas retdricas. Agora,
na nova teologia, as disciplinas do frivium, principalmente a retdrica, passariam a ter um
lugar de destaque e a musica, por sua vez, comecaria a ter uma énfase muito maior como
composi¢do e também performance, tendo além do cardter speculativo, ou seja, meramente
tedrico, um cardter pratico. E era esta musica, com uma visdo reformada, que Lutero
gostaria que fosse usada nos seus cultos. O envolvimento de Lutero com cada aspecto da
misica’ com o qual ele virtualmente tinha entrado em contato, reflete seu entendimento
dela como arte prética e performadtica que tinha grande potencial na vida e na veneragdo de
todos os Cristdos (SCHALK, 1988, p.30).

Mas, mesmo com toda a exalta¢do de Lutero pela musica, € preciso lembrar que
ela era serva do texto, estando portanto subordinada a palavra. Mddolo (2005, p. 124), em

seu artigo “Impressdo ou Expressdao*, reforca esta idéia quando diz que:

€ preciso compreender que, apesar do grande amor de Lutero pela
musica, era a teologia a fonte de suas convicgdes sobre o propdsito
e 0 uso da musica no culto. Sua consciéncia era de que a miusica era
um dom para ser recebido com gratidao e apreco, e que devia ser
usado para a gloria de Deus e o bem da humanidade. Nada parecia
mais natural para ele do que o fato que a musica devia ser juntada a
Palavra.

Do ponto de vista pedagdgico, Lutero, que recebe clara influéncia aristotétlica
quanto ao ensino da musica nas escolas, pregava o principio da “Edificacdo e Educacdo” e
era seu desejo que a musica se tornasse instrumento de ensino. Uma de suas preocupacdes
iniciais era a de usi-la na educagdo para criancas e jovens. Ele acreditava que a musica era
uma parte indispensdvel na boa educacdo, ndo somente por suas proprias causas, mas
também pela maneira como poderia afetar a vida dos jovens e também como, através dela,
eles poderiam participar dos atos de veneracdo (SCHALK, 1988, p.29). Desta maneira
entdo, ele faz com que ela se torne parte do curriculo da Lateinschule luterana. Para Lutero
a musica deveria ser ensinada e treinada tanto nas escolas quanto nas igrejas e ele era

inflexivel sobre a necessidade de treinamento em musica para pastores e professores, pois

7 O préprio Lutero cantava, tocava flauta e ao que parece sua habilidade no alatide era muito mais que
modesta (SCHALK, 1988, p. 20).
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eles eram os responsaveis pelo ensino dos jovens e pelos servigos religiosos. Lutero era
particularmente desdenhoso com aqueles que “queriam ser te6logos quando ndo sabiam
nem ao menos cantar’, mas fazia grandes elogios para aqueles que ensinavam o0s jovens a
cantar e praticar a Palavra de Deus (SCHALK, 1988, p. 30).

Lutero via claramente adequado, como uma boa obra para a Gléria de Deus, o
apoio financeiro a musica, organizagdes musicais € musicos. Para ele, a falta deste apoio
seria uma traicdo ao uso do bom presente de Deus ao servigo de Sua gente. Para tanto ele
era eminentemente pratico na sua insisténcia na qual os reis, principes, lordes (bem como se
possivel as pessoas comuns) deveriam apoiar e dar suporte aos Kantoren e aos Coros
(SCHALK, 1988, p. 25).

O interesse de Lutero na musica como uma arte pratica fez com que ele proprio
engajasse seu interesse € atengdo em compor hinos, cantos e, em menor quantidade, musica
polifonica. Em cada uma destas dreas, Lutero deu sugestdes especificas de como compd-
las, ndo hesitando em compd-las ele mesmo, de acordo com o que ele tinha em mente.
Segundo Dreher em “Martinho Lutero — Obras Selecionadas vol. 77, (LUTERO, 2000, p.
476) no final do séc. XVI chegou-se a afirmar que Lutero teria composto 137 hinos, mas

este nimero ndo € comprovéavel e até hoje é tema de controvérsia.

2.2. A musica no culto reformado

Para Lutero a musica era uma dadiva divina que ocupava, depois da teologia, o
mais alto lugar e honra, pois era uma criagdo e um presente de Deus para a humanidade.
Ele acreditava ser a musica a Unica arte capaz para proclamar o Evangelho e deveria ser
usada no novo culto reformado como prece para glorificar o Criador, especialmente através
da proclamacao de Suas palavras.

Na veneragdo catdlica do periodo, a Biblia tinha pouquissima importancia.
Poucos trechos essenciais eram lidos em latim durante os servicos. A congregacdo nao
necessitava saber o significado das palavras, pois deveria apenas testemunhar o servigo

religioso e nado participar dele. Nao era conveniente que os leigos estudassem e
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interpretassem a Biblia, esta func¢do era dada aos padres. Lutero discordava desse principio
e acreditava que o papel do padre era ajudar cada pessoa a entrar em contato direto com
Deus e para isso deveriam compreender a Biblia® 0 maximo possivel. A partir disso ele
resolve traduzi-la para o alemdo e, buscando a participagdo direta dos fiéis nos cultos, ele
inova o servico religioso passando-o para o verndculo, desta forma todos poderiam
entender e participar do culto. Na nova teologia reformada houve a absoluta prioridade da
pregacdo da Palavra’ sobre o sacramento. Os sacramentos foram questionados e Lutero,
baseando-se nas Escrituras'®, aceitava apenas dois: o batismo e a eucaristia. A Salvacio
ndo seria outorgada nem recebida pela mera realizacdo do sacramento, mas pela Palavra
que era a “viva voz do Evangelho” (viva vox evangelii) (EICHER, 1993, p. 762). Agora,
com a incumbéncia da Salvacdo dada a Palavra, a musica aliada a ela tem também uma
enorme responsabilidade no novo culto luterano, pois era também com ela que o sermado
seria realizado. A musica passa a ser um veiculo da Palavra e assume a fun¢do de “Sermao
sonoro” (Sonora praedicatio).

Lutero acreditava que o uso da musica nas prédicas faria com que o ouvinte
(fiel) fosse levado a um estado de receptividade as palavras faladas, suscitando a calma e
tranqiiilizando os coragdes, tornando-os receptivos a Palavra e as verdades de Deus
(BARTEL, 1997, p.8). O texto falado poderia ser entendido intelectualmente, mas, tanto os
textos quanto os afetos poderiam ser expressados mais enfaticamente através da adi¢do da
musica. Neste ponto fez-se o uso da arte da retdrica, que era usada como instrumento de
persuasao, com a finalidade de edificar a congregacdo. Os compositores deveriam lancar
mao de todos os artificios possiveis para edificar o texto musical. Seguindo orientacao do
proprio Lutero, a musica deveria centrar todas as suas notas e seus cantos no texto, a

musica vivificaria e carregaria o texto, estando a seu total servico.

¥ Baseada na justificacio pela fé, no sacerdécio universal e na tdnica autoridade da Biblia, a Reforma
protestante coloca o fiel em relacdo direta com Deus, cuja Palavra estd na Biblia, que se deve ler e interrogar
diariamente (ARIES, 2004, p. 102).

° Muitas vezes Lutero frisou que “Palavra”, no sentido biblico e teolégico do termo, seria algo de totalmente
diverso do que aquilo que esteve ligado com este conceito na filosofia desde Aristételes. Ao contrario de
Aristételes, Lutero concederia que “Palavra” é Deus mesmo na sua perfei¢do, e que “Palavra” e Jesus Cristo
sdo idénticos (EICHER, 1993, p. 762).

' Para Lutero somente Deus pode ter a Palavra e ele fala pela Escritura, por isso a Biblia é a regina (rainha)
(EICHER, 1993, p. 762).
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Para Mdédolo (2005, p. 124) a musica do culto reformado apresentaria a funcao
de “musica de expressiao” “, ou seja, musica que nao valoriza o fendmeno musical em si,
mas sim aquela cujos textos tinham sido elaborados e escolhidos para que a mensagem
neles contida seja compreendida, absorvida e fixada pelos participantes, e cujo sentido seja
reforcado pela propria musica. Miusica, portanto, que deve ser serva do texto e veiculo para
que este seja bem compreendido pela comunidade.

Do ponto de vista da liturgia, Lutero era muito conservador e desejou alterar a
Missa catdlica, da qual ele tinha muito apreco, tdo pouco quanto possivel. Segundo Bainton
(1950, p. 265), um dos pontos principais da mudanca era a exclusdo das partes da Missa
que fizessem alusdao ao sacrificio. Lutero comeca a fazer em 1523 algumas revisdes
minimas essenciais no culto. Ainda em latim, ele modificaria a nova missa em alguns
pontos, como por exemplo, excluindo o cinone pois esta era a parte na qual ocorria a
referéncia ao sacrificio. Lutero restauraria a €nfase da Igreja primitiva sobre a Ceia do
Senhor como um ato de agradecimento a Deus e companheirismo através de Cristo com
Deus e com cada um. A primeira missa Luterana era somente um ato introspectivo de
adoragdo, no qual os verdadeiros cristdos estavam engajados em oracdo e louvor. Mas,
rapidamente, Lutero veio a reconhecer que um ato de adoragdo sem explanagcdo ndo era
possivel para a maioria da congregacdo. A Igreja envolvia a comunidade e a congregacio
consistia no povo da cidade de Wittenberg e nos camponeses das vilas em volta. Quantos
destes camponeses poderiam entender sua revisdo da missa se ela se mantivesse em latim?
Eles poderiam, € claro, reconhecer algumas mudangas, como a troca envolvida em dar-lhes
o vinho, assim como o pdo, e perceberiam que alguma coisa tinha sido alterada sobretudo
quando as partes inaudiveis fossem descontinuadas. Mas, uma vez que a missa estava ainda
toda numa lingua estrangeira, eles poderiam, somente com muita dificuldade, perceber que

a idéia do sacrificio tinha desaparecido. A missa, portanto, precisava ser em alemao e

"' Divisdo da miisica em duas funcdes bésicas: misica de expressdo e impressio, criada e proposta pelo grupo
de pesquisadores alemaes da Westfalische Landeskirchenmusikschule (Escola de Herford) que, durante a 2°.
Metade do séc. XX, era responsdvel por elaborar toda a musica da Igreja Luterana Alema. Diferentemente da
musica de expressdo, a musica de impressao era a musica emotiva e de efeito contagiante que, embora possa
vir acompanhando o texto, dele ndo depende nem com ele se preocupa. Sua finalidade € alcancar os presentes
emocionalmente, criando um “ambiente” preparatrio, suposto ou verdadeiramente litirgico (MODOLO,
2005, p. 122).
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gradualmente Lutero chegou a conclusido que ele préprio deveria fazer a revisao. No Natal
de 1525 ele introduz em Wittenberg a nova Missa Alemd'”. A idéia do sacerdécio
universal"? surgida em decorréncia da Reforma, fez com que a antiga Missa latina deixasse
de ser a base ao servico. A nova Missa Alema destinava-se a gente simples, e muitos que
iam assisti-la ndo eram crentes. Assim, a igreja tornaria-se agora ndo somente a casa de
oracdo e adoragdo mas também uma sala de aula, pois missa passaria a ter mais escrituras e
mais instrugdo para os fiéis (BAINTON, 1950, p. 266).

Em sua Missa Alema Lutero deu minuciosas instrucdes para a parte musical do
servico. O servigo iniciaria com uma cangao religiosa ou salmo que deveria ser cantado por
todo o coro, que cantaria novamente antes do Evangelho; durante a celebracdo da
Comunhao Sagrada a congregacao cantaria o Sanctus alemao “Deus seja Louvado”, o hino
de Jan Hus (1369-1415) “Jesus Cristo Nosso Salvador” ou Agnus Dei alemao. (NETTL,
1948, p.79)

Na nova liturgia, a mudanga principal na férmula da nova missa ocorreu na
musica e sobre trés pontos: o canto entoado pelo sacerdote; os corais interpretados pelo
coro e os hinos cantados pela congregacdo. A primeira por¢do melddica da liturgia a ser
reformada foi a parte entoada pelo sacerdote, incluindo a Epistola e o Evangelho. Lutero
estava tdo desejoso que cada palavra da escritura pudesse ser distintamente ouvida e
entendida que foi um milagre que ele ndo tivesse abolido a miusica toda em favor da leitura
em voz natural. A explicacdo para o uso da musica no canto do sacerdote se d4 devido ao
fato de que a palavra cantada seria mais condutiva, ou seja, mais facilmente compreendida,
que a falada (BAINTON, 1950, p. 267). Lutero empregou cada artificio para expor o
sentido das palavras. Somente uma nota poderia ser usada para cada silaba, e o 6rg§1014
acompanhante ndo podia sobrepujar as palavras. O texto do evangelho ndo poderia ser

obscurecido e as sete palavras de Cristo na cruz ndo poderiam ser misturadas com os outros

"2 Na Missa Alema todas as partes estavam em alemdo, exceto o refrio grego Kyrie Eleison. As mudancas
deixaram intacta a estrutura essencial da antiga missa catdlica, retendo muitos elementos papais como, por
exemplo, genuflexdes, vestimentas, leituras, etc. (BAINTON, 1950, p. 266). As missas didrias foram abolidas.
Os céanticos usuais foram mantidos, porém eliminando-se as partes que se referiam aos santos. As festas dos
santos também desapareceriam e a pregagdo passaria a ser o elemento principal do culto.

'3 Idéia pela qual o préprio fiel, sem a intercessdo de um pastor, poderia fazer a interpretacio das Escrituras,
podendo e devendo aproximar o fiel de Deus (NETTL, 1948, p. 72)

" Durante o servigo o 6rgio era apenas usado nas antifonas (BAINTON, 1950, p. 267).
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quatro evangelhos'>. O sentido poderia ser mais enfatizado pelo colorido musical
dramético. Lutero introduziu diferentes registros para a narrativa do evangelista, para as
palavras de Cristo e para as palavras dos apdstolos. O registro principal ele manteria agudo,
pois sua propria voz era de tenor, mas explicou que se tratava apenas de sugestdes, € que
cada celebrante poderia descobrir e adaptar as partes musicais para seguir sua propria
extensdo vocal. A atencdo que Lutero, em todos estes aspectos, devotou ao colocar musica
para o texto em prosa da escritura no verniculo, preparou o caminho para os Oratorios. O
grau de ajuda que ele recebeu em sua tarefa, aparece em um relato de seu colaborador, o

compositor Johann Walther (1492-1548), que escreveu (in, BAINTON, 1950, p.268):

Quando Lutero, 40 anos atras, quis preparar sua Missa Alema, ele
pediu ao Duque Johann eleitor da Saxdnia, que Conrad Rupff e eu
fossemos convidados para ir a Wittenberg, onde ele podia discutir
musica e a natureza dos oito modos dos salmos gregorianos. Ele
preparou a musica para a Epistola e Evangelhos, semelhante as
palavras da consagracao do verdadeiro corpo e sangue de Cristo; ele
as cantou para mim e pediu-me para expressar minha opinido sobre
seus esforcos. Neste periodo ele me manteve durante trés semanas
em Wittenberg, nds discutimos como as epistolas e evangelhos
podiam ser adequadamente compostos. Eu passei horas muito
prazerosas cantando com ele e descobri, frequentemente, que ele
aparentemente nao se cansava, nem ficava farto de cantar; além
disso ele sempre estava disposto a discutir misica com eloqiiéncia.

Lutero deu grande ateng@o a organizagdo musical da Missa Alema. Segundo
NETTL (1948, p.77) uma olhada em seus escritos sobre a Missa confirmam, no que
concerne aos modos musicais, as afirmagdes de Praetorius. Como ocorria ja na musica da
Paixdo pré-Luterna, diferentes tretracordes do modo hipolidio foram usados para Vox
Personarum (todos os personagens na histéria, exceto Cristo) e a Vox Christi. O tom
principal — o tom central na qual a voz continuamente permanece, ou retorna, depois de
pequenos desvios — € colocada uma quinta acima das Palavras de Cristo para o Evangelista.
A partir deste fato ficou o costume, ainda encontrado em Paixdes posteriores, do

Evangelista cantar na voz do tenor e Jesus no baixo. Esta origem pré-Luterana retoma a

!> Esta tradi¢do luterana de ndo misturar as palavras dos evangelhos explica o porqué de Bach compor a
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concepgao que a mais alta dignidade de Cristo € melhor expressada pela voz masculina, isto
€, uma voz grave.

Para o canto do Pastor, Lutero manteve o principio do canto gregoriano, mas
com algumas mudancas e simplificacOes. Prova de sua compreensao lingiifstica, musical e
psicoldgica, € o fato de que, ao usar a lingua alema ele dispensou os melismas e ligaduras
do canto gregoriano, de tal forma que somente uma nota correspondia a cada silaba.

Outra caracteristica é o tratamento de Lutero dado a pergunta no texto. Uma vez
que a pergunta na lingua alema é geralmente combinada com a elevagdo da voz no final do
periodo, o final da pergunta no canto também terminaria com a nota mais aguda. Um
reflexo disto pode ser encontrado nas paixdes do séc. XVII e em Bach.

Nas reformas litirgicas de Lutero, a estrutura da Missa Latina manteve-se
virtualmente intacta, mas o cerne do rito Romano, o Canon da Missa, foi severamente
abreviado e teologicamente reinterpretado. Na Missa medieval o Canon era longo,
inaudivel e adequadamente interpretado como sacrificio propiciatério. Lutero
essencialmente trocou-o pelas Palavras da Instituicdo (Verba testamenti institutionis), as
quais eram ndo simplesmente para serem ouvidas, mas também para serem cantadas pelo
celebrante. Para Lutero estas palavras de Jesus Cristo ndo eram um pedido propiciatério
enderecadas a Deus, mas palavras de abertura da proclamacdo de Deus. Uma vez que estas
palavras proclamariam o Evangelho de Cristo, Lutero insistiu que elas deveriam ser
cantadas (BUTT, 1997, p. 42).

Na Missa Romana as Palavras da Institui¢io da Sagrada Comunhdo ndo eram
cantadas mas meramente murmuradas. Lutero sentiu-se assim, obrigado a introduzir uma
inovacdo radical neste ponto e ndo foi desproposital sua inten¢io de colocar mais luz nesta
parte da Missa. As palavras que se referiam ao significado do corpo de Jesus e as quais se
referiam ao sangue no Novo Testamento, foram, da mesma maneira, igualmente tratadas
musicalmente.

Em alemdo as palavras sdo: “Unser Herr Jesu Christ, in der Nacht da er

verraten ward, Nam er das Brod, dankt und brachs, und gabs seynen Jungern und sprach:

Paix@o Segundo Sdo Jodo e Sdo Mateus.
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Nempt hyn und esset, das ist mein leyb, der fiir euch gegeben wyrd, solches thut so offt yhrs
thut, zu meynem gedechtnis.”'°

O canto gregoriano da Epistola e o Evangelho foram mantidos para a voz grave
até o fim. Assim como os cantos de outros textos que igualmente profundamente o
comoviam, este também Lutero comeca com a nota aguda “C”, enfatizando a primeira
silaba “Unser” (Nosso). Entdo a voz, como que com humildade, desce uma terga, situando-
se em torno da nota “A”, descendo depois ao “F” na segunda silaba da palavra “verraten”
(trair), expressando um profundo desespero pelo delito de Seus discipulos. Aqui, onde o
proprio Jesus diz “Nempt” (Tome), a melodia inicia-se com um “F’ grave, com uma
simplicidade concisa, movendo-se em torno do tom principal, elevando até a frase “fiir
euch” (para vocés), como para dar uma expressdao melddica de salvacdo pela morte do
Salvador.

O que vivenciamos, irradiados pela simples seqiiéncia de notas cheia de
simbolismo, é o quao profundamente pessoal isso era sentido por Lutero, que o sentia com
pesar e ainda com consoladora devocao, irradiado pelo mistério da comunhao. (NETTL,
1948, p. 79). N6s encontramos tais sentimentos novamente mais tarde reverentemente
expressados nas Paixdes de J. S. Bach e no Parsifal de Richard Wagner, entre outras.

O segundo elemento a ser revisado foi o coral para o coro. Aqui, um rico
acompanhamento musical estava disponivel na polifdnica miusica religiosa da Holanda, a
qual Lutero, acima de tudo, admirava. A melodia do canto gregoriano foi tomada como
uma base e acerca dela trés, quatro ou mais vozes rodavam com ornamentos elaborados em
contraponto. Lutero, no prefdcio para o trabalho musical de 1538, pessoalmente coletou

numa simples passagem, tudo de seu louvor da miusica junto com a mais adequada

descri¢do jamais contida no coral polifonico holandés (in BAINTON, 1950, p.268):

Para todos os amantes da arte liberal da musica o Dr. Martinho
Lutero deseja a graca e paz de Deus Pai e do Senhor Jesus Cristo.
Com todo o meu coracdo eu louvaria o precioso presente de Deus
na nobre arte da musica, mas eu raramente sei onde comecar ou

16 Nosso Senhor Jesus Cristo, na noite em que foi traido, toma do pao, agradece e parte-o, dd aos seus
discipulos e diz: Tomai e comei, este ¢ meu corpo que vos é dado, fazei isso em minha memoria.
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terminar. Nao hd nada na terra que nao tenha o seu tom. Mesmo o
ar invisivel conta quando atinge duramente um corpo. Entre os
animais e os pdssaros o canto é ainda mais maravilhoso. Davi, ele
mesmo um musico, testemunhou com assombro e alegria o canto
dos péssaros. O que entdo eu diria da voz humana, com a qual nada
mais pode ser comparado? Os filésofos pagios t€m tentado
duramente em vao explicar como a lingua do homem pode
expressar os pensamentos do coracdo na fala e no canto, através do
riso e da lamentacdo. A musica é para ser louvada como apenas
Palavra de Deus, pois através dela, todas as emocdes flutuam. Nada
da terra é mais poderoso para tornar o triste alegre e o alegre triste,
animar o deprimido, abrandar o arrogante, temperar o exuberante,
aplacar o vingativo. Até o Espirito Santo paga tributo a mdsica
quando registra que o espirito maligno de Saul foi exorcizado
quando Davi tocou sua harpa. Os Pais desejam que a muisica sempre
permanecesse na igreja. E por isso que existem tantas cangdes e
salmos. Este precioso presente tem sido conferido aos homens
somente para lembra-los que eles foram criados para louvar e
engrandecer o Senhor. Mas, quando a musica natural € afiada e
polida pela arte, entdo comecamos a ver com assombro a grande e
perfeita sapiéncia de Deus em seu maravilhoso trabalho da musica,
onde uma voz toma uma simples parte e ao seu redor cantam trés,
quatro ou cinco outras vozes, saltitando, pulando em circulos,
tornando maravilhosamente graciosa a parte simples, como uma
danca quadrada no céu, com amigéveis reveréncias, abragos e voltas
amdveis dos parceiros. Aquele que nao encontra nisso um inefavel
milagre do Senhor € verdadeiramente um estipido e ndo vale a pena
ser considerado um homem.

De acordo com Lutero, a musica ndo tinha como menor mérito ser matéria de
discussao. Ele nunca foi controverso em relagdo ao canto. Os grandes corais polifOnicos da
Holanda eram catdlicos, mas Lutero ndo via razdo para deixar de ama-los ou de utiliza-los.
Novamente, quando os duques da Bavdria tornaram-se seus inimigos mais violentos, ao
ponto que se alguém recebesse uma carta sua poderia estar em perigo, ele aventurou-se a

escrever ao compositor bavaro Ludwig Senfl (in BAINTON, 1950, p. 269):

Meu amor pela musica me induz a ter esperanga que minha carta
ndo o colocard em perigo de modo algum, quem, mesmo na
Turquia, poderia reprovar alguém que ama a arte e louva o artista?
Por alguma razdo eu louvo seus duques bavaros, mesmo que eles
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nao gostem de mim, e eu os honro sobre todos os outros, pois eles
cultivam e honram a musica.

Erasmo visou preservar as unidades politicas européias, Lutero conservou-as na
musica.

O coral polifdnico pedia um coro. Lutero era muito obstinado em seus esfor¢os
em favor dos coros treinados. Os coros mantidos pelos principes alemaes eram dignos de
nota, pois eram providos de cantores treinados. Foram formadas as sociedades corais nas
cidades e sobretudo as criangas foram treinadas nas escolas.

A ultima e maior reforma de todas foi no canto congregacional. Na Idade Média
a liturgia era quase inteiramente restrita ao celebrante e ao coro. A congregagao juntava-se
em pequenos responsdrios no vernaculo. Lutero desenvolveu assim este elemento, podendo
ser considerado o pai do canto congregacional. Este era o ponto na qual sua doutrina do
sacerdocio de todos os crentes recebeu sua mais concreta realizacdo. Este foi o ponto, € o
unico ponto, ao qual o luteranismo foi totalmente democrético; todo o povo cantava. O
Credo e o Sanctus, partes da liturgia foram convertidas em hinos.

Em 1524 Lutero elaborou um livro de hinos com 23 hinos, dos quais ele era o
autor das letras e em parte o compositor. Doze eram livres pardfrases de hinos latinos. Seis
eram versificacdes de salmos. Suas proprias experiéncias de angustia e libertacao tornaram-
no capaz de fazer, com um sentimento muito pessoal, tais interpretacdes livres de salmos.

O povo de Lutero aprendeu a cantar. Ensaios eram feitos durante a semana para
toda a congregagdo; em casa, apos a hora catequética, cantar era recomendado para toda a
familia. Um jesuita testemunhou que “os hinos de Lutero matavam mais almas que os seus

sermaoes’.

2.3. Lutero e Bach
Bach foi um profundo devoto e seguidor de Lutero e esta devocdo foi herdada

de suas geracdes anteriores. Durante toda a sua vida ele se manteve fiel aos principios

ortodoxos luteranos, aplicando tais principios em suas obras.
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A educacdo inicial de Bach, sob a guarda de seu irm@o mais velho Johann
Christoph, foi no ortodoxo Lyceum em Ohrdruf e foi de natureza a ndo causar qualquer
mudanca no ambito da estrita tradi¢cao ortodoxa luterana, assim como em Arnstadt, cena de
suas atividades como organista, onde esta rigida atmosfera também seria mantida. Foi no
periodo de Miilhausen (1707-1708), onde ele foi organista da St. Blasius-Kirche, é que
aconteceu uma aproximacdo direta de Bach com o pietismo'’. Por este periodo estava
ocorrendo uma disputa envolvendo os pietistas e os ortodoxos da cidade. Bach estava entre
esta disputa teoldgica, porém posicionou-se a favor dos ortodoxos, ao lado do pastor da
Marienkirche, George Christian Eilmar, mesmo tendo em conta que o lider dos pietistas da
cidade era o seu superior hierdrquico Johann Adolph Frohne.

Entretanto, mesmo entrando em conflito muitas vezes com o nucleo luterano
pietista, pode-se notar também tragos de influéncia do pietismo em seus trabalhos. Um
grande nimero de textos mais tarde usados por Bach nas cantatas, reflete a absorcdo da
linguagem e idéias Pietistas e, de fato, a influéncia cruzada entre as tendéncias pietistas e
ortodoxas. Mas, apesar de tudo, Bach nunca se deixou levar pelo conflito agressivo entre
Kirchen- e Seelen-Music (musica tradicional da igreja de um lado e miusica para a alma de
outro) que tinham um efeito sufocante em ambas, tanto na vida musical sacra quanto na
secular em qualquer lugar da Alemanha (WOLFF, 2000b, p. 114). As idéias pietistas
devem ter sido contrarias a sua forte franca natureza, sua individualidade e sua filosofia

como musico. O exagerado sentimento do pietismo ndo poderia atrair um cardter como o

70 Pietismo foi um movimento surgido na Alemanha no séc. XVII, cujo primeiro lider foi o pastor da cidade
de Frankfurt, Phillip Jacob Spener. O movimento surgiu a partir do declinio religioso do luteranismo alemao
do séc. XVI e XVII, causado pelo excessivo interesse dos te6logos ortodoxos em defender a ortodoxia da
doutrina luterana em vez de procurarem fortalecer a vida espiritual do povo, induzindo-os ao servico cristao.
O Pietismo pregava sermdes de carater pratico, fervoroso e simples, evitando aquele estilo rigido de oratdria
tdo em moda neste periodo. Insistia na verdade da regeneracdo, aquela mudanga produzida no coragdo do
homem de fé, pelo Espirito de Deus; insistia no fato de que, ser nascido de Deus e levar uma vida de
santidade e servico, era infinitamente mais importante do que ter pontos de vida ortodoxos quanto a doutrina.
Spener com o Pietismo reavivou a doutrina basica da Reforma, o sacerddcio universal dos crentes, e provou
que um dos sentidos praticos dessa doutrina era que os leigos deviam participar dos servicos religiosos,
ensinando e ajudando uns aos outros. O movimento cresceu com muita rapidez e tomou o cardter de um forte
e grande despertar espiritual. Encontrou severa oposi¢cdo dos tedlogos ortodoxos e dos que se opunham aos
estritos ensinos morais dos pietistas. Por volta de 1685, o Pietismo tornou-se a influéncia dominante no
Protestantismo alemao, revigorando-o espiritualmente. Seu segundo grande lider foi August Frank, pastor e
professor da Universidade de Halle, cuja cidade, juntamente com a Universidade, tornaram-se o centro do
movimento (NICHOLS, 2004, p. 212).
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de Bach, uma vez que a doutrina teoldgica pietista havia intencionado proibir a musica
como arte nas igrejas, o que era completamente contrario a idéia luterana, na qual a mdsica
era um “instrumento do Espirito Santo”. Teoricamente Bach recusou aceitar o pietismo,
mas suas obras foram imbuidas com o espirito do misticismo a ele pertencente.

Apds sua morte, em seus pertences, foram encontrados muitos trabalhos
teoldgicos e entre eles estava a edicdo completa dos trabalhos de Lutero. Fica evidente
assim que o grande mestre aderiu estritamente a visdo luterana.

Os ensinamentos de Lutero estdo presentes, se ndo em toda, em grande parte de
sua obra e talvez tenha sido ele o mais “luterano” entre todos os compositores luteranos.
Bach fazia sua miusica para a maior Gléria de Deus e quando colocava a abreviatura SDG
(Soli Deo Gloria) em seus trabalhos queria indicar com isso que a obra também estava
composta em conformidade com os padrdes luteranos de miusica e poderia ser usada nos
divinos servigos sem problemas.

Enquanto a miusica de igreja da época da Reforma colocava em primeiro plano
as Escrituras (como as simbolizadas no coral), no barroco inicial (por exemplo com os
compositores Schein e Schiitz) houve a énfase na interpretacdo das Escrituras. No periodo
p6s-Schiitz (barroco tardio com Hammerschmidt, Pachelbel e Buxtehude, por exemplo)
consolidou-se o uso de interpretagdes das escrituras, chegando-se ao uso de textos
contemplativos livres. A palavra das Escrituras foi negligenciada e a interpretacao do texto
tornou-se o traco principal. O resultado produzido foi o surgimento da chamada Erbauungs
Kantate (Cantata de Edificacdo) cuja forma foi cultivada, entre outros, pelos compositores
Johann Kuhnau e Georg Boehm (NETTL, 1948, p. 132). Esta interpretacdo individual
alcanca seu ponto méximo com Bach, que com sua personalidade superior fez com que a
forma cantata fosse identificada consigo mesmo, devido a sua incomparavel inspiragao.

Deve-se ainda enfatizar a forte personalidade religiosa de Bach. Uma vez que
Lutero considerava a musica como legitimo meio de expressdo da fé, e que a teologia

luterana afirmava que a graca € recebida como presente aos homens, ndo merecedores ja

21



que pecadores, Bach foi estimulado para a criacdo de uma musica alegre'®, bela, jubilosa e
que representasse a gratidao a Deus. Deve-se reconhecer ainda na Igreja Luterana, uma

certa liberdade liturgica que permitiu a evolu¢cdo musical desde o seu inicio até Bach.

fem Botfeshoule Joll o5 ge -

1,00, unfer lieber Sere Jelbst

s vede durcl Tein beiliaes 2ort
BiE wiederum mif Thim reden dure
0 Lobaefong.  (Luther)

Fig. 1. Painel na Schlosskirche em Wittenberg com inscri¢do de Lutero (Foto da autora)
(Nesta casa de Deus deve ser visto, que “o nosso amado Senhor conversa conosco através de suas Sagradas

Palavras e nos a ele nos voltamos através da Oragdo e do Canto de Louvor”- Lutero )

'8 Esta afirmacdo ndo pretende negar a existéncia de trechos musicais nas cantatas e paixdes, em que Bach
intencionalmente representa a dor, a morte o desespero. Mesmo em tais trechos pode-se afirmar que esta
implicita a esperanga e o conforto.
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Capitulo 2. A Cantata e Bach

1. A Cantata — Origem

A palavra cantata aparece pela primeira vez na Italia em 1620, quando alguns
compositores Venezianos, notadamente Alessandro Grandi e Giovanni Berti, publicam um
livro de cangdes seculares chamado “Cantade et aria”. Grandi adotou o termo para definir
trés pecgas as quais achou inadequado usar a palavra “dria”. Elas eram essencialmente pecas
com variagdes estroficas, mas se diferenciavam no uso do baixo que se movia regularmente
em seminimas e a linha vocal variava em cada estrofe, se assemelhando mais a um
madrigal (SADIE, 2001. Vol.5, p.9).

A cantata surge, entdo, como uma monodia com variacdo estréfica que se
desenvolve numa forma musical composta de secdes contrastantes. Na segunda metade do
séc. XVII ela assume uma forma mais definida de recitativos e 4rias alternados, para solista
com acompanhamento de continuo, sobre um texto lirico ou por vezes semi-dramético, sob
a forma de uma narragdo ou mondlogo. Assim, no seu inicio a cantata se assemelhava a
uma cena extraida da 6pera, com a diferenca de ser concebida para ser executada numa
sala, sem figurinos e cendrios € para um publico menor e mais seleto que os do teatro.
Devido a este cardter mais elevado, oferecia aos compositores oportunidades maiores de
experimentacdo de efeitos musicais. O italiano Luigi Rossi (1597-1653), importante
compositor de Opera da escola romana, foi o primeiro a se destacar nesta nova forma

musical.

1.1. A Cantata Alema

A cantata alema teve um desenvolvimento diferente das cantatas dos demais
paises da Europa, sobretudo por ter sido cultivada para ser um género sacro e também por
ter na sua origem e no seu desenvolvimento muitas diferencas em relacdo ao modelo

italiano (SADIE, 2001, v. 5, p. 21), como por exemplo, a natureza heterogénea dos textos e
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das estruturas musicais, que foi uma marca contrastante com a maioria dos elementos da
forma italiana.

A cantata de igreja, que desempenhou um papel tio vital na producio de Bach,
foi um produto tipico do periodo barroco. Resultou do “concerto sacro” com texto em
alemdo, uma forma seiscentista em que o fascinio da época pelo uso de grupos de sons
rivais encontrou plena expressdao. Os solistas “competiam” entre si € com 0O coro, € 0S
cantores com os instrumentistas. O tratamento vocal era freqiientemente brilhante e
propiciava ampla oportunidade para a exibicdo de habilidades técnicas, além disso, uma
interpretacdo altamente expressiva do texto era encorajada. Aos instrumentos eram também
confiadas importantes tarefas, nao sendo incomum num concerto sacro, uma introdugao
puramente instrumental. Entre os principais compositores do género neste periodo Samuel
Scheidt (1587-1654), Franz Tunder (1614-17) e Johann Pachellbel (1653-1706) basearam
seus concertos em cancodes de igreja, outros compositores como Heinrich Schiitz (1585-
1672) e Dietrich Buxtehude (1637-1707) preferiam musicar livremente os textos biblicos.

Em um uso moderno, a palavra alema “Kantate”, refere-se tanto a forma secular
barroca quanto a forma Protestante de musica de igreja, que alcancou seu mais alto ponto
de desenvolvimento e realizacdo com as cantatas de Bach. O termo “Kantate” foi
primeiramente usado no séc. XIX pelos editores da Bach-Gesellschaft para designar
genericamente as obras de Bach deste tipo. Spitta foi o responsdvel por estender esta
denominacdo para as demais obras andlogas no género dos outros compositores alemaes
desde Schiitz.

Em 1700 Erdmann Neumeister (1671-1756) de Hamburgo, tedlogo ortodoxo,
mas também poeta com inclinacdes pietistas, criou um novo tipo de poesia sacra destinada
a ser musicada, que designou pelo termo cantata (GROUT; PALISCA, 2001, p. 386). Até o
final do séc. XVII os textos das composi¢cdes luteranas compunham-se principalmente de
passagens da Biblia ou da liturgia da Igreja, juntamente com versos extraidos de corais.
Neumeister acrescentou a este repertdrio estrofes de poesia, versos “madrigalescos”, que
comentavam um dado do texto das Escrituras e explicavam o seu sentido ao fiel, com o

intuito de que a poesia musicada os levasse a uma reflexdo individual e devota do texto.
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Desta forma, ele iniciou o desenvolvimento dos textos que resultou na fungdo da cantata
como sermao musical.

Os textos poéticos acrescentados eram concebidos para serem musicados como
ariosos ou como drias € com um recitativo introdutério. Duas novas formas inspiradas na
cantata secular e na 6pera foram adicionadas: o recitativo seco e a éria da capo. O contraste
entre os movimentos musicais claramente separados tornou-se regra.

Neumeister caracteriza a cantata sacra em 1704 na Geistliche Cantaten statt

. . .19
einer Kirchen-Music

Se permitis que me exprima sucintamente, uma cantata nao
parece ser mais do que uma peca extraida de uma Opera, sendo
composta por estilo recitativo e arias. Quem saiba o que estes dois
estilos requerem nao achard dificil trabalhar com tal tipo de cancgao.
Ainda assim, pemiti-me que diga alguma coisa sobre ambos,
prestando um servigo aos principiantes no dominio da poesia. Para
um recitativo escolhei um verso jambico. Quanto mais curto for,
mais aprazivel e facil serd de compor, embora num periodo emotivo
possa introduzir-se de vez em quando, com efeito agraddvel e
expressivo, um par de versos troqueus, ou dactilico.

Quanto as drias, direi que podem constar de duas, ou mais
raramente, de trés estrofes, contendo sempre alguma emogdo, ou
moral, ou qualquer afei¢do especial. Deveis escolher, conforme vos
aprouver, um género adequado. Na daria o chamado “capo”, ou
comeco, pode ser repetido no fim integralmente, o que em musica
produz um efeito extremamente agraddvel.

A apresentacdo da cantata ocupa o lugar do moteto evangélico como principal
peca musical no servigo religioso luterano.

Os motetos dos periodos renascentista e barroco eram escritos, primordialmente
para um grupo de cantores e nao para solistas vocais. Os instrumentos musicais forneciam
com freqiiéncia reforco ou apoio para as vozes e ndo se usavam partes instrumentais
independentes. Durante o séc. XVII, o moteto latino foi perdendo gradualmente terreno na

igreja luterana. Tornou-se costume executar durante os servicos religiosos motetos escritos

19 Grout, DJ, Palisca, CV, Histéria da Musica Ocidental. 2*. Ed. Lisboa, Gradiva, 2001, p. 387. Cit. in Max
Seiffert (ed.), J.P. Krieger, 21 augewdhlite kirchen Kompositionen, Ddt. 52-53, Leipzig, 1916, p. IXXVII, trad.
para o inglés de C. Palisca; versdo para o portugués de Ana Luiza Faria.
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por compositores mais antigos, e os Kantoren mostravam-se, por conseguinte, relutantes
em contribuir com novas obras para a antiquada forma. Por outro lado, o moteto alemao
permaneceu em uso geral e era cantado em ocasides especificas como casamentos, porém,
era especialmente adequado a servicos finebres. Como textos, preferencialmente eram
usados versos corais e textos biblicos que em geral eram usados de maneira alternada,
porém algumas vezes, poderiam aparecer falas simultaneas, com diferentes vozes
apresentando textos diferentes (GEIRINGER, 1985, p. 120) .

Como explica Wolff (2000, p. 278), desde a Reforma o moteto passa a ter a
funcio, dentro da tradi¢c@o luterana, de aprofundar o entendimento da leitura do evangelho.
O moteto, que imediatamente seguia o texto correspondente da leitura do dia, o Proprio da
Missa, geralmente ilustrava um ou mais versos biblicos centrais. Por volta do fim do séc.
XVII, o moteto evangélico foi substituido pelo moteto concertato, que teve o acréscimo de
arias e coral, e apds 1700 foi substituido pelas cantatas, cujo maior nimero de partes com
poesia permitiam real¢ar enfaticamente o texto biblico.

No servigo litirgico luterano, o Préprio latino da Missa, que € a se¢do que muda
de semana para semana de acordo com o calendério da Igreja, foi gradualmente substituido
por cangles e cantatas em alemdo. Uma situacdo diferente prevalecia no tocante ao
Ordinario, que € a se¢do da Missa que permanece inalterada o ano inteiro. No séc. XVI era
freqiiente que Kantoren luteranos musicassem boa parte do Ordindrio latino. O Credo,
porém, era deixado de fora, e algumas vezes era substituido por uma can¢do alema. Além
disso, em algumas Missas, fragmentos de textos alemaes eram misturados com as palavras
latinas tradicionais e com melodias corais protestantes introduzidas na musica. Aos poucos,
o servico luterano tornou-se cada vez mais uniformemente alemao, embora para ocasides
festivas especificas os textos latinos permanecessem em uso. Em particular, ainda eram
empregados a “Missa” latina ou “Missa brevis” (consistindo unicamente em Kyrie e
Gloria), assim como o “Sanctus”, reservados para as celebra¢des mais solenes. Cidades
como Niirnberg e Leipzig, onde prevalecia o pensamento religioso ortodoxo, levaram essa

tradicao até o séc. XVIII (GEIRINGER, 1985, p. 123).
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1.2. As cantatas de Bach

As cantatas sacras formam a maior parte da producdo musical de Bach. Ele
compOs cantatas durante grande parte de sua vida, porém foi nos seus ultimos anos, periodo
em que se encontrava em Leipzig, que houve sua maior producdo e onde hd a maior
documentagao.

De acordo com o seu obitudrio, escrito por seu filho Carl Philipp Emanuel e por
seu aluno Johann Friedrich Agricola, Bach compds ‘“cinco ciclos anuais (Jahrgénge)
completos de pecas de igreja para todos os domingos e festas” (DAVID; MENDEL, 1988,
p. 304). Dos cinco ciclos anuais, os trés primeiros estdo completos e os dois udltimos
fragmentados. Um ciclo anual completo era composto de aproximadamente 65 cantatas,
levando a uma soma total de 300 cantatas, das quais cerca de 200 foram preservadas.

As “pecas de igreja” referidas no obitudrio de Bach foram muito raramente
chamadas de cantatas por ele préprio. Ele algumas vezes usou termos como: “Ode”;
“Diélogo”; “Moteto” ou “Concerto” (STAPERT, 2000, p. 20). Na maioria das obras ele ndo
usou nenhum termo para designd-las, sendo simplesmente identificadas pelo dia do ano
liturgico para a qual foram compostas. Todavia, o termo cantata, que mais tarde veio a ser
usado em seu sentido genérico para designar composi¢des sacras para voz(es) e
instrumentos, tornou-se a designacao geral para as suas pecgas de igreja.

O modelo de texto do poeta-te6logo Erdmann Neumeister foi o usado para os
textos das cantatas sacras de Bach de Leipzig, que se baseava de maneira severa na dupla
funcdo de pregacdo da homilia luterana: explicatio e aplicatio, a exegese biblica e a
instrucdo teoldgica, e seguiam uma dire¢do de aproveitamento préatico e moral. O libreto
normalmente era iniciado com o dictum biblico, usualmente uma passagem prescrita pela
licdo do Evangelho, que servia de ponto de partida (Erdffnungschor - coro de abertura).
Depois seguia-se a explanagdo escritural, doutrinal e contextual da licdo (1°. par de
recitativo-aria), que faziam as consideragdes das conseqiiéncias e das adverténcias tiradas
da licdo, e que conduziriam o fiel a uma verdadeira vida Crista (2°. par de recitativo-aria).
O texto se concluiria com a oragdo congregacional em forma de hino (Choral) (WOLFF,

2000a, p. 278).
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2. Dos periodos das composicoes das cantatas

2.1. O periodo Miilhausen (1707-1708)

Em junho de 1707 Bach obtém o posto de organista da St. Blasius-Kirche em
Miilhausen em Thuringen. Ele se muda para 14 vindo de Arnstadt, de onde saiu apds sérios
desentendimentos com o Consistorio da cidade. Logo apds sua chegada, em 17 de outubro
do mesmo ano, se casa com sua prima Maria Barbara Bach na pequena cidade de
Dornheim.

Neste periodo existe o relato da composi¢do de seis cantatas. Em duas ele
utiliza Oboé, mas em apenas uma delas, na Cantata BWV 131 “Aus der Tiefen rufe ich,
Herr, zu dir” do ano de 1707, sem determinacio do periodo litdrgico, existe uma dria (Aria
n°. 2 “So du willst, Herr, Siinde zurechnen - Erbarm dich mein in solcher Last”), transcrita
originalmente de um coral, para um oboé obbligato com dueto de soprano-baixo

(WHAPLES, 1971, p.12).

Cantatas do periodo de Miihlhausen 1707-1708

BWYV 4 Christ lag in Todes Banden BWYV 131 Aus der Tiefen rufe ich, Herr,
BWYV 71Gott ist mein Konig zu dir

BWYV 106 Gottes Zeit ist die allerbeste  BWYV 196 Der Herr denket an uns

Zeit (Actus tragicus) BWYV XIX Meine Seele soll Gott loben

O fato do oboé aparecer em duas das seis cantatas compostas, sugere a presenca
de pelo menos um par de oboistas competentes disponiveis. Entretanto, o instrumental

disponivel na corte para ser utilizado por Bach era bem pequeno, formado por cerca de 20
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musicos (SCHWEITZER, 1966 p. 104), muitos deles eram além de musicos, sapateiros,
cozinheiros, etc., fato muito comum nesta época. A Cantata BWYV 71 “Gott ist mein Konig”
de 4 de fevereiro de 1708, que foi a primeira cantata de Bach a ser publicada (MARSHAL,
1989, p. 6), foi uma excecdo na quantidade de musicos. Ela foi composta para a posse do
conselho da cidade, e para a ocasido foi utilizado um grande nimero de instrumentistas

divididos em quatro coros instrumentais e dois vocais (WOLFF, 2000a, p. 123):

Coro Instrumental I: Trompetes I — III, Timpano
Coro Instrumental II: Violinos I, II, Viola, Violone
Coro Instrumental III: Oboés I, II, Fagote

Coro Instrumental IV: Flautas Doces I, II, Violoncelo
Coro Vocal I: S AT B solo

Coro Vocal II: S A T B ripieno (ad libitum)

C)rgﬁo

As cantatas de Bach deste periodo apresentam como caracteristica uma forte
influéncia dos compositores do norte e centro da Alemanha, sobretudo Pachelbel, Bohm e
Buxtehude, cujas cantatas sacras serviam de modelo. Os libretos baseavam-se quase que
exclusivamente em textos biblicos € em versiculos corais, com énfase sobre os contrastes
draméticos. A sinfonia instrumental inicial era breve e claramente separada das secdes
vocais. O principio “concertato” governa os coros, que se ‘“rivalizam” com os naipes
instrumentais e grande importancia é dada ao arioso (recitativo melodioso acompanhado
por instrumentos). O recitativo secco nao aparece nas composicOes deste periodo
(GEIRINGER, 1985, p. 151).

A permanéncia de Bach em Miilhausen, que se iniciara de maneira feliz, logo
ficaria conturbada. Uma crise gerada entre os pietistas e os luteranos ortodoxos da cidade
fez com que Bach entrasse, ao lado dos ortodoxos, em duros conflitos teoldgicos, fato este
que gerou profundo descontentamento ao seu superior pietista. Tais conflitos teriam

conseqiiéncias negativas para Bach e acarretariam no corte de sua moradia e de diversos
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privilégios. Diante dos fatos e das conseqiiéncias, Bach encaminha, em 25 de junho 1708,

seu pedido de demissao, ficando portanto, menos de um ano no cargo.

2.2. O periodo Weimar (1708-1717)

Em julho de 1708 Bach se muda para Weimar. Inicialmente vem para ocupar na
corte do duque Wilhelm Ernst o cargo de Kammermusicus. A corte do Wilhelmsburg em
Weimar era, pela graca e vontade de seu governante, a mais devota das cortes ortodoxas
luteranas da Alemanha, e é nesta corte que Bach se instala.

No novo cargo estava previsto que ele seria puramente um instrumentista e
deveria atuar como organista, cravista ou violinista na pequena orquestra da corte. Mas,
encorajado pelo proprio Wilhelm Ernst, que lhe da plena liberdade, ele se concentrou no
6rgao durante os primeiros anos de sua estada, aproveitando para compor muitos prelidios
e fugas. Com a capela da corte ele executava musica de camara francesa e italiana, que
serviam de fonte de aprendizado, inspiracio e experi€éncia para as suas proprias
composic¢oes.

Por ocasido de sua mudanca para Weimar, em quatro meses Maria Barbara fica
gravida de sua primeira crianca, Catharina Dorothea, batizada em 29 de dezembro de 1708
na igreja St. Peter und Paul. Da mesma forma nasceram em Weimar: Wilhelm Friedemann
(1710); os gémeos Maria Sophia e Johann Christoph (1713), que faleceram logo apds o
nascimento; Carl Philipp Emanuel (1714) e Johann Gottfried Bernhard (1715).

De Weimar, Bach ocasionalmente visitava Weissenfels e foi ai que, em
fevereiro de 1713, ele toma parte numa celebracdo da corte local, que incluiu como parte
dos festejos, a apresentacdo de sua primeira cantata secular, BWV 208 “Was mir behagt, ist
nur die muntre Jagd!”, conhecida como a “Cantata da Cag¢a”, que foi a primeira cantata de
Bach a ser influenciada pelo estilo italiano de composi¢do com recitativo e dria da capo.

Ainda em 1713 ele teve a oportunidade de ir para Halle, suceder o falecido
organista da Liebfrauenkirche, Friedrich Wilhelm Zachow, mestre de Hiéndel. Porém, como

os honorérios oferecidos seriam menores dos que os de Weimar, ele desiste. Apds este
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episddio ele foi entdo, em 2 de marco de 1714, promovido ao cargo de Konzertmeister da
corte de Weimar. Agora, como parte de suas obrigacdes estava a composi¢do de uma
cantata por més.

O que se pode mencionar da série de cantatas compostas entre 1714 — 16 é a
6bvia e decisiva influéncia dos novos estilos e formas da Opera Italiana contemporanea, e
das influéncias das inovag¢des do Concerto Italiano tais como os compostos por Antonio
Vivaldi, em especial os concertos L Estro armonico, colecao de concertos compostos em
1712 que foram em grande parte transcritos para 6rgao por Bach. Este fato foi um momento
decisivo no desenvolvimento de Bach: a partir de entdo ele passa a combinar o antigo estilo
contrapontistico, com as influéncias francesas e do norte da Alemanha, com o plano
harmonico e de desenvolvimento temético de Vivaldi.

Bach desenvolveu em suas obras vocais o recitativo, aprimorou a dria € o
arioso. Os resultados deste encontro podem ser vistos nas cantatas BWV 182, 199 e 61 de
1714; BWV 31 e 161 de 1715; BWV 70 e 147 de 1716. Sua forma favorita, apropriada dos
italianos, foram aquelas baseadas no refrdo (ritornello) ou esquemas da capo, nas quais a
repeticdo em massa — literal ou com modificagdes — de secdes inteiras de uma pecga,
permitiu-lhe criar formas musicais coerentes, com dimensdes muito maiores do que até
entdo tinha sido possivel. Esta nova técnica adquirida é preponderante em um grande
nimero de drias e movimentos de concerto de Bach, bem como em muitas de suas grandes
fugas (especialmente as mais maduras para 6rgdo) e também afeta profundamente seu
tratamento dos corais (MARSHALL, 1990, p. 7).

Deste periodo existe o relato da existéncia de 26 cantatas.
Cantatas do periodo de Weimar 1708-1717

BWYV 4 Christ lag in Todes Banden BWYV 155 Mein Gott, wie lang, ach lange
BWYV 12 Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen | BWV 161 Komm, du siiffe Todesstunde
BWYV 18 Gleichwie der Regen und Schnee | BWV 162 Ach! Ich sehe, jetzt, da ich zur
vom Himmel fdllt Hochzeit gehe

BWYV 21 Ich hatte viel Bekiimmernis BWYV 163 Nur jedem das Seine
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BWYV 31 Der Himmel lacht! Die Erde
Jjubilieret

BWYV 54 Widerstehe doch der Stinde
BWYV 61 Nun komm, der Heiden Heiland
1

BWYV 63 Christen, dtzet diesen Tag

BWYV 70a Wachet! Betet! Betet! Wachet!
BWYV 80a Alles, was von Gott geboren
BWYV 132 Bereitet die Wege, bereitet die
Bahn!

BWYV 147a Herz und Mund und Tat und
Leben

BWYV 150 Nach dir Herr, verlanget mich
BWYV 152 Tritt auf die Glaubensbahn

Em 12 delas o oboé(s)™ foi utilizado em alguma 4ria, das quais sete drias sdo

BWV 165 O heilges Geist — und
Wasserbad
BWYV 172  Erschallet, ihr Lieder,

erklinget, ihr Saiten!

BWYV 182 Himmelskonig, sei willkommen
BWV 185 Barmherziges Herze der
ewigen Liebe

BWYV 186a Argre dich, o Seele, nicht
BWYV 199 Mein Herze schwimmt im Blut
BWYV 208 Was mir behagt, ist nur die
muntre Jagd!

BWYV XXIV Zweite Miihlhduser

Ratswechselkantate 1709

para um instrumento obbligato, assim divididas:

20 Oboé, oboéd’Amore ou oboé da Caccia
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Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria Nome da Aria Tonalidade
Litargico No.
1714 Oboé Soprano 21 Ich  hatte viel | 3 Trinitatis 3 Seufzer, Trdnen, | D6 menor
Bekiimmernis Kummer, Not
1714 Oboé Soprano 199 Mein Herze | 2 Trinitatis 2 Stumme Seufzer, | D6 menor
schwimmt im stille Klagen
Blut
1714 Oboé Contralto 12 Weinen, Klagen, | Jubilate 4 Kreuz und | D6 menor
Sorgen, Zagen Krone sind
verbunden
1714 Oboé Baixo 152 Tritt  auf die | Sonntag  nach | 2 Tritt  auf die | Mi menor
Glaubensbahn Weihnachten Glaubensbahn
1715* | Oboé Soprano- 185 Barmherziges 4 Trinitatis Coral | Barmherziges Fa# menor
Tenor Herze der 11 Herze der
ewigen Liebe ewigen Liebe
17162 | Oboé Soprano- 63 Christen, dtzet | 1 Weihnachtstag | 3 Gott, du hast es | La menor
Baixo diesen Tag wohl gefiiget
1716 | Oboé da | Tenor 186" | Argre dich, o | 3 Advent 3 Messias ~ lisst | Ré menor
Caccia Seele, nicht sich merken

O grupo instrumental disponivel em Weimar também era pequeno. Entre os
anos de 1708-1709 a Capela Ducal (Hofkapelle) contava com doze musicos contratados.
Porém, de todos os documentos que se tem registro, se deduz que a Capela Ducal, nos

diversos anos fora formada por (TERRY, 1932, p. 4):

Nome

Johann Samuel Drese
Johann Wilhelm Drese
Georg Christoph Strattner
Johann Wilhelm Drese
Johann Sebastian Bach

Johann Paul von Westhoff

A Capela da Corte de Weimar

Funcao

Kapellmeister

Kapellmeister

Vice-Kapellmeister

Vice Kapellmeister
Konzertmeister/Organista da Corte

Violinista/ Kammersecretarius

2l WHAPLES, 1971, p.12
2 WHAPLES, 1971, p.12
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Morto em 01/12/1716
1716 -

Morto em 04/1704
1704-1716
02/03/1714-02/12/1717
Morto em 1705



Johann Georg Hoffmann
August Gottfried Denstedt
Andreas Christoph Ecke
Johann Andreas Ehrbach
Christian Gustav Fischer
Bernhard Georg Ulrich
Johann Georg Beumelburg
Johann Wendelin Eichenberg
Johann Martin Fichtel
Johann Christoph Heininger
Johann Martin Fase
Dietrich Dekker

Johann Christian Biedermann
Conrad Landgraf

Andreas Nicol

Johann Philipp Weichardt
Michael Wiistenhofer
Georg H. Romstedt

Johann Christian Gerrmann
Christian Gerhard Bernhardi
Gottfried Bliihnitz

Adam Immanuel Weldig
Johann Débernitz

Andreas Aiblinger
Christoph Alt

Gottfried Ephraim Thiele
Philipp Samuel Alt

Nos registros oficiais da corte ndo ha relato da existéncia do contrato de
nenhum oboista. Provavelmente os musicos da cidade eram contratados para tocar quando
havia necessidade, reforcando assim o grupo da corte. A maioria das cantatas deste periodo
ndo apresentam partes para oboé(s), entretanto as cantatas que possuem partes sugerem que
Bach tinha pelo menos um bom instrumentista ao seu dispor.

A Capela da corte, na qual as cantatas de Bach foram executadas, era mal

adaptada para a miusica de concerto. O prédio era alto e estreito e o 6rgao estava colocado

Violinista
Violinista/Secretério da Corte
Violinista

Violonista/ Kunstcimmerer
Fagotista

Fagotista

Trompetista

Trompetista

Trompetista
Trompetista/Cavalarigo
Trompetista

Trompetista
Trompetista/Vigia do Paldcio
Trompetista

Timpanista

Discantista

Discantista

Discantista

Discantista

Contralto

Contralto

Falsetista /Pagem Mestre
Tenor/Cantor da Corte
Tenor/Secretario

Baixo/(Vice) Cantor da Corte

Baixo/Secretdrio da Corte/ Mestre dos Pagens

Baixo
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Admitido apés 1714
Admitido apés 1714

Morto antes de 1714
Admitido antes 1714

Morto antes de 1714
Morto antes 1716
Admitido em 1714
Admitido em 1714



no alto, numa pequena galeria do telhado, local este muito pequeno e inconveniente para
acomodar os cantores. As condi¢des do local ajudam a explicar a instrumentacdo leve das
cantatas do periodo de Weimar.

Embora Bach tivesse passado um periodo inicial feliz na corte em Weimar,
logo entraria em atrito com o duque. O duque, querendo mostrar seu descontentamento com
as atitudes politicas e pouco ortodoxas de seu sobrinho Ernst August, com quem dividia o
governo, proibiu que os musicos da corte, sob pena de multas, tocassem no Roter Schloss,
castelo de Ernst e onde Bach fazia apresentacdes regulares de misica de camara. Bach, que
era amigo e professor de cravo de Ernst, tenta passar por cima da injusta proibicdo do
duque e aproveitou a ocasido do aniversario de seu aluno para executar em sua corte, uma
cantata em sua honra. O duque sentiu-se ofendido e em represdlia ndo o promove a
Kapellmeister (cargo muito desejado e esperado por Bach), por ocasido da vacincia do
cargo. Indignado e profundamente ressentido com a atitude do duque, Bach passa a ndo
escrever mais nenhuma cantata e passa também a mostrar ainda mais sua simpatia e apego
ao jovem Ernst.

Em 1716 Ernst August casa-se com uma irma do principe Leopold de Anhalt-
Cothen que € a responsdvel pela indicagdo de Bach ao irmao, que lhe oferece um cargo na
minuscula corte de Cothen.

Ap6s nove anos de servicos em Weimar, finalizados em 1717 com uma
conturbada demissdo, Bach pode finalmente transferir-se e estabelecer-se em um novo

cargo numa nova cidade.

2.3. O periodo Cothen® (1717-1723)

A corte de Cothen adotara desde 1596 a Igreja Reformada (Calvinista), o que
significava que, com exce¢do de certos dias festivos, a musica permitida no servigo
religioso era o género mais simples de salmodia sem adornos. Em sua nova fungdo,

portanto, ndo estava previsto que Bach compusesse musica sacra e nem que tocasse 6rgao.

3 Adotaremos os nomes das cidades e de cargos como grafados no periodo.
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Por outro lado, o principe Leopold estava profundamente interessado em musica
instrumental e, desta maneira, ele esperava plena produ¢ao de seu novo contratado. Bach,
mesmo que a doutrina religiosa da corte fosse diferente da sua, aceita o novo desafio com
entusiasmo. Desta maneira, em 1°. de agosto de 1717, seu nome passa a constar da folha de
pagamento da corte de Céthen, embora nesta data ainda nao tivesse se desligado totalmente
da corte de Weimar.

Como Kappelmeister ele dirigia uma pequena orquestra, chefiando as cordas, a
qual entretinha o soberano no Ludwigsbau. Seu pessoal estava agrupado em trés categorias
(TERRY, 1932, p. 5): 1°. Kammermusici, (oito pessoas); 2°. Musici, (quatro pessoas), que
eram musicos locais mantidos em um emprego ocasional por um saldrio nominal; 3°.
Trompetistas e timpanistas (trés pessoas).

Os nomes e os cargos dos instrumentistas que serviram na corte de Cothen sob

o comando de Bach entre 1717 — 1723 sao (TERRY, 1932, p. 6):

Instrumentistas da corte de Céthen (1717-1723)

Kammermusici

Nome Instrumento Datas

Josephus Spiess Violino

Johann Ludwig Rose Oboé

Martin Fr. Markus Violino Sai em 06/1722
Johann Christoph Torlee Fagote

Johann Heinrich Freitag Fagote Morto em 1721
Christian Ferdinand Abel Violino e Gamba

Johann Gottfried Wiirdig ? ?

Christian Bernhard Linigke Violoncelo

Johann Valentin Fischer Violoncelo Admitido em 06/1719
Christian Rolle Violoncelo Admitido em 06/1722
Emanuel H. Gottlieb Freitag Violoncelo Promovido em 1721
Musici

Johann Freitag

Wilhelm Harbordt Violoncelo Saiem 01/1718
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Adam Weber

Emanuel H. Gottlieb Freitag
Trompetistas

Johann Christoph Krahl
Johann Ludwig Schreiber
Timpanista

Anton Unger

Copistas

Johann Kriuser

Johann Bernhard Gobel
Johann Bernhard Bach

Emanuel Leberecht Gottschalk

Carl Friedrich Vetter

Além dos instrumentistas, Bach contava também com um copista, um luxo raro
para suas experiéncias. Dentre os instrumentistas havia musicos vindos de Brandenburgo,
além de seis profissionais, que vieram da extinta Hofcapelle de Berlin. Entre os musicos
berlinenses estava o oboista Johann Ludwig Rose que ao que parece, era muito estimado
como instrumentista uma vez que fora solicitado, junto com Bach e outros quatro seletos
musicos da corte, a acompanhar no verdo de 1720, a viagem de quatro semanas do principe
para a estancia de Karlsbad.

Embora a corte de Cothen fosse calvinista, Bach as vezes compunha cantatas
sacras para a comunidade luterana local, além também de ter escrito algumas cantatas

profanas em homenagem ao principe. Entre 1717 e 1723, se tem registro da composi¢do de

13 cantatas.

BWYV 22 Jesus nahm zu sich die Zwélfe’
BWY 23 Du wahrer Gott und Davids Sohn

Violoncelo

Violoncelo

Violoncelo

Violoncelo

Violoncelo

Promovido em 1721 (supra)

Saiem 12/1717

Admitido em 12/1717
Admitido em 1718/sai em 1719
Admitido em 1718/sai em 1719
Admitido em 08/1719

Cantatas do periodo de Céthen 1717-1723

BWYV 66a Der Himmel dacht auf Anhalts Ruhm und Gliick

* A cantata da prova de Leipzig



BWYV 134a Die Zeit, die Tag und Jahre macht
BWYV 173a Durchlauchtster Leopold (Serenada)
BWYV 184a (Nome desconhecido)

BWYV 194a (Nome desconhecido)

BWYV 202 Weichet nur, betriibte schatten
BWYV IX Dich loben die lieblichen Strahlen der Sonne
BWYV XII Heut ist gewif ein guter Tag
BWYV XIII Lobet den Herrn, alle seine Heerscharen
BWYV XXII Geburtstagskantate
BWYV XXIII Gliickwunschkantate

Em trés delas o oboé € utilizado em alguma daria, sendo que em duas delas ha

drias com um instrumento obbligato assim divididas:

Uma para Oboé em 1723: BWV 22 com contralto;

Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria Nome da Aria Tonalidade
Litargico No.
1723 Oboé Contralto 22 Jesus nahm zu | Estomihi 2 Mein Jesu ziehe | D6 menor
sich die Zwalf mich nach dir
Uma para Oboé de ano desconhecido: BWV 202 com soprano.
Ano Instrumento | Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da | Tonalidade
Litdargico No. | Aria
Desconhecido, | Oboé Soprano 202 Weichet nur, | Hochzeitsfeier | 7 Sich itiben im | Ré maior
provavelmente betriibte (Cantata Lieben
Cothen Schatten Profana)

Em 17 de julho de 1720 no retorno da viagem que Bach fizera a Karlsbad ¢é

informado que sua esposa Maria Barbara, morrera de forma stbita em 7 de julho de 1720,
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portanto, dez dias antes do seu retorno. Antes de completar 36 anos, sua esposa partira
deixando quatro filhos sob sua guarda.

Apesar da dor que ainda sentia pela falta de Maria Barbara, apenas um ano e
meio apds sua morte, Bach casa-se, em 3 de dezembro de 1721, com Anna Magdalena
Wilcken, filha de um trompetista da corte de Weissenfels. Sua noiva era uma excelente
soprano e também era contratada da corte de Cothen desde o outono de 1721. Apds o
casamento ela manteve seu cargo na corte e ganhava metade do que seu marido recebia. A
diferenca de idade entre os dois, ela com 20 anos e ele com 36, foi compensada pelo
interesse em comum de ambos pela musica. Com Bach, Magdalena teve treze filhos, sete
dos quais faleceram.

Durante os seis anos passados em Cothen, Bach compds: seis sonatas e partitas
para violino; seis suites para violoncelo; algumas sonatas para flauta e cravo; quatro suites
para orquestra; trés concertos para violino e os seis Concertos de Brandenburgo, além de
trabalhar também na Paixao Segundo Sao Jodo. Apesar deste grande legado, muita coisa
deste periodo infelizmente foi perdida. Neste periodo, Bach encontrou tempo para compilar
seus trabalhos pedagégicos para teclado: o Clavier-Biichlein, para seu filho W.F. Bach
(iniciado em 22 de janeiro de 1720); algumas das Suites Francesas, as Invengoes (1723); e
o primeiro livro do Das Wohltemperierte Clavier (1722). Estes trabalhos estabeleceram um
novo padrio de procedimento de afinacio e exploravam ao maximo esta nova
possibilidade. Agora, pela primeira vez na histéria do teclado, era possivel se executar
todas as tonalidades de maneira igualitdria e as possibilidades para a organizacdo musical
sustentadas pelo sistema de “tonalidade funcional”, um tipo de sintaxe musical consolidada
pelos compositores italianos de concerto da geragdo precedente e um sistema que foi o que
prevaleceu para os préximos 200 anos. Ao mesmo tempo, o Das Wohltemperierte Clavier é
um compéndio das mais populares formas e estilos da época: tipos de danca, drias, motetos,
concertos, etc., que apresentavam, entdo, o aspecto unificado de uma técnica composicional
singular: a l6gica rigorosa e veneravel fuga.

Exceto pela morte de Maria Barbara, seus quatro anos iniciais em Cothen
foram, provavelmente os mais felizes. Bach era reconhecido e respeitado pelo principe

Leopold, que era genuinamente um amante da musica, mas esta situacao se deteriora e fica
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muito abalada com o casamento, em dezembro de 1721, do principe com a princesa
Frederica Henrietta de Anhalt-Bernburg. Os festejos do casamento duraram cinco semanas
e quando finalmente as coisas se acalmaram em Cothen, a vida assumiu aspectos diferentes.
Segundo o veredicto do préprio Bach, a nova princesa era “amusa”, ou seja, uma pessoa
sem amor a musica ou as artes e ela requeria tanto a atencdo de seu marido que Bach
comecou a se sentir negligenciado. Ao que parece, a influéncia do regente da corte sobre o
principe causava ciimes na princesa que, por sua vez, estava disposta a romper tal
relacionamento. Assim, gradualmente a musica foi retirada do centro das atividades do
principe e da corte. Com o passar dos meses, ndo houve melhorias na situacdo de Bach e
ele continuou relegado ao segundo plano, passando a sentir-se inttil. Isso faz com que ele

comece a questionar sua permanéncia em Cothen.

2.4. Periodo de transicao

Uma nova oportunidade de mudanca surge apds a vacancia do cargo de Kantor
na Thomaskirche em Leipzig devido a morte de Johann Kuhnau, em 5 de junho de 1722.
Bach provavelmente comecou a pensar em se mudar para Leipzig, pois 14, além de ser um
centro musical importante, ele teria a satisfacdo de ocupar um cargo com mais
responsabilidades e, sobretudo, poderia novamente servir ao Senhor numa igreja luterana.
Ele também tinha que pensar, sobretudo, na educacgdo dos seus filhos mais velhos, Wilhelm
Friedemann e Carl Philipp Emanuel, nascidos respectivamente em 1710 e 1714, os quais
ndo deveriam ser privados, assim como ele préprio havia sido, de uma educagdo
universitaria. Mas o cargo ofereceria diversas dificuldades e Bach tinha hesitacdes de
diversos aspectos. No seu cargo em Cothen ele prestava contas apenas a um principe, ja em
Leipzig, caso conseguisse o cargo, ele teria quase duas duzias de superiores, entre eles: trés
burgomestres; dois vice burgomestres e dez assessores, que faziam parte do Conselho da
Cidade e eram os responsaveis pela contratacdo do Kantor de St. Thomas e da fiscalizagao
de todas as suas atividades; o Consistorio, que era a autoridade eclesidstica e que arbitrava

sobre as todos os servicos religiosos e de toda a musica sacra executada na cidade. Esse
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grande ndmero de superiores poderia vir a ser um problema, ainda mais para alguém que
nao possuia muita diplomacia. O cargo de Kantor era socialmente inferior ao de
Kappelmeister, além também de possuir uma remuneracdo inferior. Anna Magdalena
também ndo via com bons olhos a possibilidade de mudancga, pois ela deveria abandonar
seu cargo de cantora em Co6then, que lhe rendia um saldrio mensal de 200 tdleres. Além
disso, em Leipzig, ela ndo poderia fazer qualquer solo nas igrejas, pois era terminantemente
proibida a apresentacdo de mulheres. Desta maneira restaria a Anna Magdalena apenas a
organizagdo da vida familiar, tendo que abandonar a carreira artistica.

No entanto, embora com tantas adversidades, Leipzig ofereceria uma boa
formacdo universitaria aos filhos de Bach, algo que seria impossivel na pequena Cothen,
além disso, ele teria inteiramente ao seu cargo a toda a musica sacra de uma grande e
importante cidade, o que lhe era bastante convidativo. Leipzig era uma das principais
cidades do principado da Saxdnia, possuia uma burguesia forte e poderosa, enriquecida
pelo comércio e estava geograficamente bem localizada, estando a meio caminho de
Niirnberg ao sul, Hamburgo ao noroeste e a Polonia ao leste. Em contraste com Hamburgo
e Frankfurt, seus principais rivais mercantilistas, Leipzig era também um centro
universitario importante gracas a sua Universidade, fundada em 1409.

Ap6s seis meses de hesitacdo, Bach se postula em dezembro de 1722 ao cargo
de Kantor em Leipzig. Como “cantata de prova” apresenta ao Conselho a cantata BWV 22
“Jesus nahm zu sich die Zwdélfe” na qual os solos de baixo foram executados por ele
proprio.

Bach foi o terceiro colocado na lista do Conselho, ficando atras de Telemann e
Graupner e com certeza, aos olhos dos Conselheiros ele era a pior op¢do. A falta de
entusiasmo do Conselho por Bach se explica pelos seguintes fatos: apesar de Bach ja ser
reconhecido como um 6timo organista, para o cargo isso nao interessaria, pois, como
Kantor ele ndo precisaria tocar esse instrumento; as suas obras eram desconhecidas, pois
somente duas cantatas tinham sido até entdo impressas (BWV 71 do periodo de Miilhausen
e BWYV 208 do periodo de Weimar) (WOLFF, 2000b, p. 526) A posicdo que ele ocupava de
Kappelmeister em Cothen era de menor importancia que as de seus concorrentes, pois tanto

Telemann quanto Graupner eram  Director Musices em Hamburgo e Darmstadt,
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respectivamente; e finalmente, Bach nao possuia educacao universitaria, o que lhe deixava
muito inferior aos anteriores Kantoren na Thomaskirche.

Em 31 de maio de 1723, apés muito impasse por parte do Conselho, ele
finalmente € contratado, mas ndo sem antes apresentar uma carta de demissao do cargo de
Cothen, fazer um exame teoldgico e também concordar com uma série de exigéncias
contratuais, entre elas de se comprometer em ndo fazer uma musica de igreja “demasiado
teatral”, dar aulas de latim, de catecismo latino de Lutero e ndo se ausentar da cidade sem a

permissao do burgomestre.

3. O periodo Leipzig (1723 - 1750)

Em Leipzig Bach torna-se “Cantor zu St. Thomae et Director Musices
Lipsiensis”. Era o miusico mais importante da cidade e o responsdvel pelo programa
musical em todas as igrejas municipais: Thomaskirche, Nicolaikirche, Neiien Kirche
(Matthdeikirche) e Peters-Kirche.

Seu trabalho regular como Kantor comeca na Nicolaikirche no primeiro
domingo depois da Trindade (30 de maio de 1723) com a apresentagdo da cantata BWV 75
“Die Elenden sollen essen” que foi recebida com bom aplauso (“mit gutem applauso”)
pelos fiéis e segue na Thomaskirche no domingo posterior (2° Domingo apés a Trindade)
com a execug¢do da cantata BWV 76 “Die Himmel erzdhlen die Ehre Gottes.

A musica para o servico principal (Hauptgottesdienst) nas igrejas Thomaskirche
e Nicolaikirche era muito elaborada e o culto chegava a durar quatro horas.

A partir do primeiro domingo ap6s a Trindade de 1723, seu primeiro ano em
Leipzig, Bach passa a organizar suas cantatas em ciclos (Jahrgang) de acordo com sua
seqiiéncia no ano litirgico. Dos “cinco ciclos anuais (Jahrgdnge) de pecas de igreja, para
todos 0os Domingos e feriados” mencionados no sumdrio da lista de trabalhos do Obitudrio
de Bach de 1754, apenas os primeiros trés ciclos foram transmitidos de forma relativamente
intacta e reconhecivel. Cerca de dois-quintos do repertério das cantatas pode ser

considerado perdido e apenas muito pouco pode ser dito sobre as caracteristicas do quarto e
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quinto ciclo. E possivel, entretanto, que o nimero de ciclos de cantata indicado pelo autor
do Obitudrio esteja errado e talvez os trés ciclos anuais intactos basicamente representem a

producdo total de cantatas do compositor (WOLFF, 2000b, p.494).

3.1. A pratica litirgica em Leipzig

A pratica litirgica especifica de Leipzig fornece o contexto imediato para os
trabalhos vocais de Bach. A liturgia usada em Leipzig durante o séc. XVIII era, de certa
maneira, tradicional. Comparada com outros locais da Alemanha, onde as formas litdrgicas
Luteranas tradicionais, baseada na dupla fun¢do de pregacdo da homilia (explicatio e
aplicatio) estavam comecando a se desgastar, Leipzig detinha um alto desenvolvimento e
uma rica tradicao litdrgica musical.

O primeiro domingo do calenddrio litirgico € o Primeiro Domingo do Advento
(Advento 1) e para este dia, de acordo com o 1°. Jahrgang (1723-1724), a Cantata BWV 61
foi apresentada. Para o Advento 1 do 2°. Jahrgang (1724-1725) a Cantata BWV 62 foi
especificamente composta e apresentada. E preciso salientar que ambas as cantatas do
Advento 1, tanto do 1°. como do 2°. Jahrgang, possuem em suas capas anota¢does do
proprio Bach que indicam a lista da ordem da liturgia eucaristica bésica de Leipzig que era

a seguinte (DAVID; MENDEL, 1998, p. 113):

43



1. Prelddio

2. Moteto (em latim)

3. Prelddio do Kyrie (que deveria ser
executado com musica instrumental)

4. (Coleta) Entoacao diante do altar

5. Leitura da Epfistola

6. Canto da Litania (somente no Advento e
Quaresma)

7. Prelddio (e execugdo) do Coral

8. Leitura do Evangelho

9. Prelddio (e execugdo) da composicio

principal (cantata)

10. Canto do Credo (Hino do Credo de
Lutero)

11. Serméao (concluido com a confissao,
absolvi¢do, intercessdes e noticias)

12. Apés o Sermdo, como € hébito, canto de
vérios versos de um hino

13. Palavras de Institui¢do (Sacramento)

14. Prelidio (e execucdo) da composigio
(provavelmente a segunda parte da
cantata). Em seguida, alternadamente,
prelidio e canto de corais até o final da

comunhdo ef sic porro.

A mesma cantata que era apresentada de manha nos servigos da Thomaskirche
era repetida a tarde nas Vésperas da Nicolaikirche (ou vice versa). A estrutura litirgica das
Vésperas era mais simples e mais direta que o servigo litirgico da manha (BUTT, 1997,

p-89):

1. Prelddio de 6rgdo 6. Segunda parte da cantata (se necessario)

2. Moteto (em latim) 7. Magnificat

3. Cantata 8. Verso e Coleta
4. Hino, apropriado para o dia ou ocasido 9. Beng¢do
5. Sermao, precedido pela leitura da Epistola 10. Hino

(em alemao); concluido com a confissao,

absolvi¢do, intercessdes e noticias

Os editores do Bach-Dokumente sugerem que a lista da ordem litirgica da
cantata BWV 61 - originalmente composta em 1714 em Weimar — foi provavelmente
escrita em novembro de 1723, época em que a cantata teve sua primeira apresentacio em

Leipzig; ja a lista da ordem litdrgica da Cantata BWV 62 — composta em 1724 — foi
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provavelmente escrita em 1736, época de sua segunda apresentagdo em Leipzig. Mas, uma
vez que as duas listas da ordem litirgicas s@o virtualmente idénticas, elas sugerem que
possam ter sido escritas na mesma época. Isto quer dizer que a lista da ordem liturgica ndo
foi feita no mesmo ano da composicdo, uma vez que Bach organizou seus arquivos
posteriormente. A conclusdo que se chega é a de que ndo se pode afirmar que o ano do
Jahrgang em que a cantata aparece signifique o mesmo ano em que foi composta. Porém,
qualquer que seja a datacdo, elas sugerem que Bach foi organizando suas partituras e partes
de orquestra posteriormente a composi¢do, até completar (ou proximo de completar) os
ciclos de cantatas de acordo com o ano litdrgico, enfatizando assim, a finalidade litdrgica
niao somente daquelas cantatas para o Advento 1 mas também para todas as cantatas no

respectivo Jahrgang (BUTT, 1997, p.87).

3.2. Caracteristicas das Cantatas do Periodo de Leipzig

3.2.1. Primeiro Ciclo

Apesar da natureza heterogénea, as cantatas do lo. Ciclo estabeleceram alguns
aspectos caracteristicos que permaneceram constantes por todo o repertorio de cantatas do
periodo de Leipzig, tais como o grande coral de abertura (muito raramente colocava-se peca
solo no inicio) e o coral final a quatro vozes que era simples, porém, expressivo. As
cantatas deste periodo revelam uma certa uniformidade no arranjo dos libretos, o que por
sua vez, resulta em algumas semelhancgas estruturais das composi¢cOes. Bach mostra
acentuada preferéncia por textos que comecem com uma citagdo biblica, em geral usada no
Coral de abertura, que via de regra, servird de mote para o restante da obra.

As novas composi¢des para conjuntos corais € instrumentais eram maiores que
as das cantatas do periodo de Weimar, sendo que algumas cantatas de Weimar foram
reelaboradas para serem executadas em Leipzig. Este exemplo de reelaboracdo pode ser
notado na cantata BWV 18 (Gleichwie der Regen und Schnee vom Himmel fdllt) que teve a

adicao de duas flautas doces, e na cantata BWV 182 (Himmelskonig, sei willkommen) que
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teve o aumento da se¢do de cordas. A instrumentagdo passa agora a ser mais refinada e
também mais padronizada (todas as cantatas necessitam de um grupo completo de cordas
em quatro partes, normalmente arranjado com um grupo de sopros, como trés trompetes e
timpano ou dois oboés e flautas).

Para este lo. Ciclo, Bach também usa obras que tinham sido escritas em
Cothen, como por exemplo, as cantatas BWV 134, 173 e 184. Como estas eram obras
seculares, para que se pudesse usd-las em Leipzig, foi necessario realizar mudancas e
adaptacdes no texto a fim de se tornarem obras sacras. De uma maneira geral, mesmo as
cantatas compostas no periodo de Weimar sofreram mudancas, principalmente no que diz

respeito a tonalidade, orquestracdo e adi¢ao de novas partes.

3.2.2. Segundo Ciclo

Considerando-se os muitos ajustes e complicagdes com que Bach se deparou no
seu primeiro ano no oficio em Leipzig, é notdvel que, apesar das inevitiveis mudangas e
adaptacdes no texto das cantatas, ele foi capaz de criar um ciclo anual que estabeleceu um
novo modelo composicional, ndo somente para ele mesmo, mas para o género cantata.
Ainda que o conjunto do lo. Ciclo ndo atingisse, em sua totalidade, uma conformidade
literdria nem uma unidade musical e apesar de haver claras dificuldades na procura de
textos apropriados as cantatas, ainda assim o Kantor, sem didvida, conseguiu um resultado
satisfatério. Contando agora com um tempo de prepara¢do maior, no 20. Ciclo (1724-25)
Bach conseguiu um comprovado conceito de Kantaten Jahrgang, baseado num tipo
uniforme de libretos. Neste sentido, alguns outros compositores como Telemann, Fasch,
Stolzel, ja haviam compostos ciclos anuais de cantatas. Bach, entretanto, ndo havia tido
ainda uma oportunidade de compor todo um ciclo. Mas, no 1°. Domingo ap6s a Trindade de
1724, ele pdode comecar um promissor projeto de cantata de grande homogeneidade, onde
ele proprio determinaria os parametros de unidade. Cada cantata seria baseada no hino do
periodo eclesidstico correspondente, assim como nas exigéncias litdrgicas. A primeira e a

ultima estrofe do hino serviriam, respectivamente, como movimento de abertura e de
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encerramento da cantata. As estrofes internas, que serviriam aos recitativos e 4drias,
deveriam ser parafraseadas, condensadas ou reconfiguradas para serem acomodadas a
estrutura métrica dos versos madrigalescos (WOLFF, 2000a, p. 299).

O 2°. Ciclo de cantatas do periodo de Leipzig, que vai desde o 1°. Domingo
depois da Trindade (11 de junho) de 1724 até a Trindade (27 de maio) de 1725, contém um
nimero ligeiramente menor de obras do que as do 1°. Ciclo. No 2°. Ciclo, porém, os
arranjos de obras anteriores sdo raros entre as composi¢oes.

Quase trés quartos das cantatas apresentam a mesma sélida construcdo. Até o
dia da Anunciacdo (25 de marco) de 1725, Bach apresentou quase exclusivamente um tipo
de obra que poderia ser designado como “cantata coral estrita”. Nesta data o ciclo de
cantata coral termina de maneira abrupta com a cantata BWV 1 “Wie schén leuchtet der
Morgenstern”. Uma hipétese para este final abrupto parece ser a morte em 27 de janeiro de
1725 de Andreas Stiibel, emérito Conrector da Thomasschule e possivel libretista de Bach.
A morte do andnimo libretista Stiibel ocorre logo apds a impressdo do caderno de textos
das cantatas que compreendia o Domingo da Septuagésima (28 de janeiro) até a
Anunciacao (25 de margo) de 1725.

De 11 de junho de 1724 até 25 de marco de 1725 acontece o periodo mais
produtivo de Bach. Ele compde em algumas semanas cerca de 40 novas cantatas, o que
significa compor, em algum periodo, mais de uma cantata por semana, além das dos
Feriados e do periodo Natalino.

Na primavera de 1725, quando o fornecimento de textos corais das cantatas
cessa, Bach passa a adotar medidas emergenciais para conseguir terminar o ano litirgico.
Para o domingo de Pdscoa ele reapresenta um antigo trabalho, a cantata BWV 4 “Christ lag
in Todes Banden”, que, apesar de sua forma antiquada, serviu ao propdsito. A cantata
baseava-se somente em versos corais inalterados, representava o tipo de cantata coral per
omnes versus (para todos os versos). Trabalhos de origens e estruturas variadas se seguiram
até Bach voltar a receber novos textos de cantatas para as semanas que ainda restavam para
finalizar o calenddrio litirgico que ia até a o domingo da Trinidade. A jovem poeta de
Leipzig Christiane Mariane von Ziegler, foi a responsavel pelo fornecimento de nove textos

de cantatas. Porém, Bach faz mudancgas substanciais nas palavras dos textos de Mariane
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von Ziegler e muito embora ela tenha publicado mais tarde seus textos de cantatas na forma
de um ciclo anual, Bach entretanto, ndo retorna a ela a poesia sacra (WOLFF, 2000b,

p.279).

3.2.3. Terceiro Ciclo

O 3° Ciclo de Cantatas se inicia no Natal de 1725 e vai até o domingo de
Septuagésima (9 de fevereiro) de 1727. A intensidade febril de trabalho criativo declinou
um pouco. O 3°. Ciclo abrange quase 14 meses e alguns domingos e dias santos foram
contornados pelo compositor. Também € notavel o fato de Bach ter incluido nesta colecao
ndo menos que 18 cantatas compostas pelo seu primo Johann Ludwig Bach (1677-1731),
Capellmeister da corte ducal de Saxe-Meiningen. Come¢ando com a cantata da festa da
Purificacdo da Virgem Maria (2 de fevereiro) de 1726, as cantatas de Johann Ludwig Bach
aparecem frequentemente no calendério religioso de Leipzig, tendo sido copiadas nada
menos de 11 de suas partituras pelo proprio Bach, que notadamente recebe uma certa
influéncia de tais obras em suas proprias composi¢cdes. Ao todo, da metade de 1725 até os
idos de 1727, Bach parece ter composto cantatas somente em intervalos irregulares. A
causa para essa mudanga de ritmo € atribuida ao fato de ele precisar de tempo para preparar
sua grande obra, a Paixdo Segundo Sao Mateus, que foi apresentada na Sexta-feira Santa de
11 de abril de 1727.

O 3° Ciclo € composto por sete cantatas do préprio Bach que foram
apresentadas entre, e em parte, depois das composicdes de Ludwig, as quais usam libretos
semelhantes aos empregados pelo Capellmeister de Meiningen. Elas consistem em duas
secoes, sendo a primeira baseada num texto do Antigo Testamento, musicado como um
coro polifonico ou como uma dria, como por exemplo, na cantata BWV 88 “Siehe, ich will
viel Fischer aussenden”. Segue-se um certo nimero de recitativos e drias, dos quais o
quarto, iniciando a segunda secdo e servindo como uma espécie de mote, emprega um texto

do Novo Testamento. Da maneira usual uma harmonizacao coral forma a conclusao.
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A reapari¢do de caracteristicas anteriores e a introdu¢do de novas sdo
perceptiveis em todo o 3°. Ciclo. Numerosas cantatas empregam arranjos de dois diferentes
corais, € a forma do didlogo ocorre repetidamente, quase sempre entre a Alma (soprano) e
Jesus (baixo). As cantatas solo para uma unica voz, por via de regra com um coral final
(provavelmente entoado pela Congregagdo), constituem uma importante inovagdo. Todas as
extensOes de vozes estdo ai representadas, sendo as BWV 52 e 84 para soprano, as BWV
35, 169 e 170 para contralto, a BWV 55 para tenor e as BWV 56 e 82 para baixo.

Depois de usar em seus Ciclos anteriores adaptacdes de obras vocais
previamente compostas, Bach, no 3°. Ciclo, preferiu empregar com freqii€éncia antigas
composi¢Oes instrumentais para as suas cantatas de Igreja. A BWV 169, por exemplo,
introduz como Sinfonia uma composi¢do que conhecemos como o 1°. Movimento do
Concerto em Mi maior para Cravo (BWV 1053). Uma dria da mesma cantata aparece como
o movimento lento deste Concerto, com uma grande exibicdo de engenhosidade na insercao
da parte vocal numa composi¢ao instrumental. Os dois movimentos da cantata e o Concerto
para Cravo parecem derivar de um Concerto para Oboé hoje perdido. Por outro lado, o
Finale deste Concerto foi usado para a Sinfonia da cantata BWYV 49 “Ich geh und suche mit
Verlangen”. Na cantata BWV 52, a Sinfonia baseia-se no movimento inicial do 1°.
Concerto de Brandenburgo; na cantata BWV 110, a Abertura da 4*. Suite Orquestral em Ré
maior foi transformada no Coro introdutorio, servindo a primeira e a ultima secdo em
tempo Grave como Prelidio e Posludio instrumentais, respectivamente, enquanto que um
coro € inserido na se¢do central.

A partir do verdo de 1726 as partes de 6rgao obbligato das cantatas BWV 146,
35, 169, 49, e mais tarde nas BWV 188 e 29, introduzem uma completa nova dimensdo na
musica de igreja de Bach. Talvez seu filho mais velho, Friedemann tenha sido levado a
assumir as partes de 6rgdao solo (WOLFF, 2000b, p. 283), mas a freqiiente lacuna da
notacdo das partes sugere que o proprio compositor tomou o seu lugar no banco do 6rgao,
transferindo a conducdo da obra para o 1°. Prefeito do Coro. Esta integracdo inovadora de
orgdo solo nas cantatas, que possibilitou uma apresenta¢do impressionante do instrumento

na Igreja, foi novamente uma brilhante idéia do Capellmeister-Kantor, e este 3°. Ciclo de
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cantata, em muitos pontos de vista, mostra e deixa suas inigualdveis marcas como habil

instrumentista e organista virtuoso.

3.2.4. Quarto e Quinto Ciclos

Seguindo o 3°. Ciclo veio um 4°. Ciclo, que é, com excecdo de poucas cantatas
remanescentes, considerado perdido. Conceitualmente este 4°. Ciclo é semelhante ao 2°.
Ciclo e retorna ao plano de uma série uniforme de libretos. Inicia-se no Natal de 1728 com
a cantata BVW 197a “Ehre sei Gott in der Hohe”. O fértil e versatil autor dos libretos,
Picander — nome poético de Christian Friedrich Henrici — tornou-se durante o periodo de
Bach o mais importante produtor de textos de Leipzig. A colaboracdo entre Bach e
Picander, que tinha um oficio publico no correio em Leipzig e mais tarde serviu como
coletor de impostos da cidade, parece ter comecado no inicio de 1725 com a cantata secular
congratulatéria para a corte de Weissenfels, BWV 249a que foi subsequentemente
transformada na Cantata de Pascoa e mais tarde no Oratério de Pascoa, BWV 249. Um ano
ap6s a primeira apresentacdo da Paixdo Segundo Sao Mateus, a mais fina peca de poesia
sacra de Picander, ele publicou um ciclo completo de textos de cantatas com o nome
“Cantaten auf die Sonn — und Fest — Tage durch das gantze Jahr” de onde Bach aproveita
textos para nove cantatas, podendo ainda ter composto outras, cujas fontes ndo
sobreviveram. Na verdade, tracos de material perdido podem ser encontrados em duas
edicoes impressas de corais de Bach publicadas em 1765-69 e 1783-87. Entre as principais
realizacOes das cantatas de Picander esta a interpolacdo de corais e a versificagdo livre em
arias e coros, dando ao compositor oportunidades para vdrios tipos de combinacdes
técnicas, como por exemplo nos 2°* movimentos das cantatas BWV 156 e 159 e nos
movimentos 1 e 19 da Paixdo Segundo Sdo Mateus.

Apesar do Obituério de Bach se referir a um nimero total de cinco ciclos anuais
completos de cantatas, o 5°. Ciclo € dificilmente reconhecivel entre as fontes existentes.
Todas as indicacdes mostram que este 5°. Ciclo ndo alcanca o padrdo de unidade do 2°.

Ciclo e do Ciclo Picander (4°. Ciclo). E se o 1°. Ciclo de 1723-24 realmente foi planejado
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como um ciclo duplo, sendo posteriormente completado, entdo pode-se 1d encontrar um 5°.
Ciclo, na verdade como sendo a “segunda metade” do 1°. Ciclo (WOLFF, 2000a, p. 307).
As cantatas compostas apOs 1729 ndo apresentam essencialmente nada de novo
na criacao de Bach para o género, mas é reconhecido que ele abriu-se para novas tendéncias
estilisticas, especialmente em algumas drias de cantatas tardias (BWV 200, 248a e 30).
Neste periodo sabe-se especialmente que Bach se volta para o resultado de seus
anos produtivos de cantatas de 1720, revisando seus antigos trabalhos para reapresenta-los.
Nas tltimas décadas da vida de Bach, sua produ¢dao no campo das cantatas
sacras parece ter sido muito pequena. A partir de 1729, quando assumiu a dire¢cdo do
Collegium Musicum que tinha sido fundado por Telemann, as composi¢des instrumentais e
cantatas seculares absorvem seu interesse. Bach também transformou neste periodo
cantatas seculares em oratorios, o que levou a producdo do Oratorio de Natal e do Oratorio
da Ascensdo, escritos respectivamente em 1734 e 1735. Apresentou com freqiiéncia obras
sacras mais antigas sem modificacdes ou recorreu a adaptagdes de tais composicoes. As
cantatas que sabemos serem origindrias deste periodo sdo de valor superior mas ndo
revelam uniformidade em sua constru¢do, quase todas exibem caracteristicas discerniveis

em colecdes anteriores (GEIRINGER, 1985, p. 178) .

4. Grupos Instrumentais e Vocais em Leipzig

Fazia parte das funcdes do Kantor a preparacao do grupo instrumental e do coro
dos alunos que atuariam nas cantatas que seriam apresentadas nas igrejas da cidade. Para as
apresentacoes semanais, Bach era provido pelos miusicos das associacdes musicais da
cidade, os Stadtpfeifer e os Kunstgeiger. O grupo instrumental principal disponivel para
Bach realizar suas apresentacdes consistia em um nucleo de oito musicos membros dos
Stadtpfeifer composto por 4 sopros, 3 violinos e um musico associado. Este grupo tinha
permanecido estidvel em tamanho por muitas geracdes e como tal era inteiramente
insuficiente para a performance de cantatas. Para tentar amenizar o problema da falta de

musicos para as execucdes regulares dos finais de semana, Bach muitas vezes usava
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também como instrumentistas os alunos da Thomasschule. Em ocasides especiais, ele
também contava com os alunos instrumentistas da Universidade de Leipzig.

As melhorias das forcas instrumentais que Bach desejava para as suas
apresentacdes, embora modestas, foram matéria de nota. Em um importante memorando
(DAVID, MENDEL, 1998, p. 145) escrito em 1730 para o Conselho da cidade, ele indicava
que, para se poder fazer uma musica de igreja “aceitdvel”, seria necessario um nimero de
instrumentistas e de diferentes instrumentos: dois ou trés 1°°. Violinos; um nimero similar
de 2%. Violinos; dois ou trés oboistas; um ou dois fagotistas; trés trompetistas e um
timpanista. Numa nota Bach diz: “se acontecer da peca sacra ser composta também com
flautas, o que geralmente acontece por causa da necessidade da variedade, pelo menos duas
pessoas a mais serdo necessarias’.

Em geral, o grupo de executantes para as cantatas era composto por 16 cantores
e 18 instrumentistas, esse namero era variavel de acordo com a obra, mas raramente o
nimero total de musicos usados para as apresentacdes regulares era menor que 24 ou

excedia os 40.

4.1. Stadtpfeifer e Kunstgeiger

O cargo publico de Stadipfeifer surge em Leipzig em 1479 quando o
municipio instituiu um saldrio anual de quarenta gulden e deu uniformes ao Mestre Hans
Nagel e seus dois filhos, os quais eram provavelmente aprendizes (TERRY, 1932, p. 14). O
oficio de Stadtpfeifer era representado por um brasdo prateado e dourado. Seus
instrumentos musicais inicialmente eram o trompete, o cornetto (Zink) e o trombone, mais
tarde, no periodo de Bach, deveriam também tocar trompa, bombarda, dulcian, além de ter
habilidades com flautas, oboés e cordas (TERRY, 1932, p. 17). Eles atuavam em ocasides
de cerimOnias publicas e aumentavam seus proventos tocando em casamentos, 0S quais
apenas eles tinham o privilégio de fazer, recebendo por tais trabalhos, remuneracdes
“extras” proporcionais as posses dos noivos. Porém, esse privilégio ndao foi intocével.

Durante o séc. XVI, miusicos concorrentes convidados por patrocinadores publicos
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comegaram a ameacar seus interesses pecunidrios. Os desafiadores concorrentes eram
conhecidos como Feldtpfeifer und Trommelschldiger (Sopros e Tambores) e atuavam em
outras praticas musicais como toque de reunido de cidaddos para avisos e servi¢os militares.
Em 1550, eles conseguem através de uma ordenacao publica, que um percussionista € um
instrumentista de sopro atuassem em casamentos. O conflito entre as Corporagdes rivais
teve conseqiiéncias ameacadoras, que sé foram resolvidas em 1587 depois de um acordo
amigdvel. Por este acordo o niimero de Stadtpfeifer ficou fixado em quatro instrumentistas
e que o numero de instrumentistas dos seus concorrentes seria de até dois pares de tambores
e dois sopros. Os oito musicos agora arranjavam-se entre si em quatro grupos para servir
alternadamente em cerimoOnias para as quais seus instrumentos fosses requeridos, deixando
para o Stadtpfeifer exclusivamente a obrigacdo da assisténcia musical em igrejas. Desta
maneira, foi constituida uma orquestra cujas atividades persistiram até o periodo de Bach
em diante.

Mas, enquanto os Stadtpfeifer continuavam executando apenas musicas para
sopros (Blasmusik)®, os Feldipfeifer ¢ Trommelschliger se submetem ao gosto popular.
Em 1595, em resposta as preferéncias do publico por novas formas de musica doméstica
(Hausmusik), o Conselho licencia dois violinistas (fiddlers) para tocarem em casamentos.
Em 1603 foi possivel ouvir os “Violinistas Pablicos” e em 1607 eles definitivamente se
estabeleceram como “Violinistas Municipais” (Stadtgeiger). A partir de 1626 os
Stadtgeiger passam a ser conhecidos como Kunstgeiger, (cuja traducdo seria algo como
“Violinistas Artificiosos”) estabelecendo-se com um nimero fixo de trés musicos e assim
se mantendo até o periodo de Bach. Mas apesar dos Kunstgeiger terem permissao de atuar
nos casamentos, os Stadtpfeifer ainda tinham a prioridade dos servicos, tendo o direito de
escolher entre os melhores e mais rentdveis. Os Kunstgeiger, assim como os Stadtpfeifer,
atuavam também como grupo instrumental para a realizacdo das cantatas semanais nas
igrejas, porém eles atuavam junto ao “Coro secondo” ou “kleine Cantorei” reservando para
os Stadtpfeifer seu tradicional direito de acompanhar o “Coro primo” ou “grosse Cantorei”.
Mas, esta separagdo nao pode persistir mais do que permitiu o cardter da musica. Durante o

periodo do Kantor Johann Kuhnau, imediato predecessor de Bach, um novo estilo de

» Grafia de época
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cantata decisivamente prevaleceu. Este novo estilo demandava para a sua execucdo um
grupo instrumental misto, com sopros e cordas. Os Stadpfeifer e os Kunstgeiger entraram
entdo em entendimento para dar suporte ao “Coro primo” na performance musical semanal
das cantatas, onde uma ou duas igrejas tinham o privilégio de ouvi-los. O “Coro secondo”,
que era o coro de motetos de Bach, passaria agora a cantar no antigo estilo musical, com
coro a capella ou acompanhado apenas pelo 6érgdo ou outro instrumento como corneto ou
trombone (TERRY, 1932, p. 15).

Os Kunstgeiger, de qualquer maneira, permaneceram inferiores em status e
remuneracdo, e ainda que fossem um grupo privilegiado e oficial, viveram as voltas de
desconforto e pentria. Tal situagdo fica comprovada através de alguns apontamentos de
Bach, datados de 1723, onde ele pedia melhores condi¢des salariais aos Kunstgeiger.

O saldrio regular dos musicos da Stadtpfeifer ndo era em termos absolutos tao
elevados, porém, eles eram os instrumentistas melhor remunerados da cidade e tinham,
além do salario fixo, muitas oportunidades de ganhos adicionais; como conseqiiéncia desta
situagdo, cada vacincia de cargo proporcionava um elevado numero de candidatos
interessados em ocupar um posto generoso. As audi¢des dos candidatos eram feitas e
julgadas por Bach que era o supervisor imediato dos musicos e representante do Conselho
da Cidade, seu voto era importante para que promog¢des de cargos de Kunstgeiger para
Stadtpfeifer ocorressem. Vdrios testemunhos escritos por Bach demonstram a seriedade

com que ele estava envolvido nestas questoes das promog¢des (WOLF, 2000b, p. 262).

Musicos pertencentes as Associagoes musicais de Leipzig, 1723-50

Stadtpfeifer Instrumento®
(1) Gottfried Reiche® (1706-34) 1° Trompete
(2) Christian Rother” (1708-37) 1° Violino
(3) Johann Cornelius Gentzmer® (1712-51) 2 Trompete
(4) Johann Caspar Gleditsch® (1719-47) 1° Oboé
Kunstgeiger

(5) Heinrich Christian Beyer (1706-48) 2% Violino

* Instrumento principal segundo o memorando de Bach de 23 de Agosto de 1730.
® Kunstgeiger previamente
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(6) Johann Gottfried Kornagel (1719-54) 1° Oboé
(7) Christian Ernst Meyer (1707-30)
Associado

(8) Canditado a uma posi¢ao permanente Fagote

4.2. Grupos Vocais

Do ponto de vista vocal, Bach contava com os alunos cantores da
Thomasschule, colégio pertencente a Thomaskirche, cuja responsabilidade pelo treinamento
musical era sua. A aptiddo musical era um fator decisivo para a inclusdo do aluno na
Tomasschule e fazia parte dos deveres do Kantor a sele¢io do aluno, bem como o seu
treinamento diério.

Normalmente a quantidade dos alunos girava em torno de 50 ou 60 jovens, com
idade entre 12 e 23 anos. Os alunos eram divididos em quatro classes de coros (Kantoreien)
que atuavam entre as quatro igrejas da cidade. Os requisitos exigidos para atuar nas
determinadas igrejas variavam de classe para classe: na Thomaskirche, Nicolaikirche e
Netien Kirche, era preciso que se soubesse misica polifonica, com musica figural somente
nas duas primeiras; na Peterskirche apenas eram cantados cantos monddicos.

Os quatro coros sob a supervisao de Bach em Leipzig eram responsaveis por
muitos diferentes tipos de musica vocal: o Coro I realizava musica de concerto com grande
acompanhamento instrumental; o Coro II realizava trabalhos mais simples, com poucos
instrumentos; o Coro I, I e III realizavam motetos (em geral a8) e todos os quatro Coros
realizavam corais (a4) e cantos em unissono (PARROT, 2004, p. 17).

A primeira classe de coro, o “Coro primo” ou “grosse Cantorei”’, era composta
pelos 12 ou 16 melhores cantores que eram dirigidos pelo proprio Bach e atuava
alternadamente entre as duas principais igrejas, Thomas e Nicolaikirche. A segunda classe
de coro, o “Coro secondo” ou “kleine Cantorei” era o “Coro de Moteto” que atuava nas
demais igrejas cantando no estilo antigo de musica a cappela ou acompanhada por 6rgao
(TERRY, 1932, p. 15). As demais classes eram dirigidas por alunos escolhidos por Bach

entre os mais velhos e experientes da Thomasschule.
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Para os alunos mais aptos da escola havia também aulas de instrumento, e mais
tarde, estes alunos instrumentistas somavam-se aos profissionais nas apresentacoes. O uso
de alunos instrumentistas foi uma maneira encontrada por Bach de amenizar a falta de
musicos para as suas performances, porém o uso deles nem sempre era a melhor solucao,

pois muitas vezes o coro acabaria sendo prejudicado.

4.3. Instrumentos, instrumentistas e construtores

4.3.1. Oboé

Instrumento de madeira, com palheta dupla e afina¢io em C. E o discante do
coro da familia dos oboés. Na Alemanha existem relatos relativamente antigos da
apreciacao do instrumento denominado Bdurischeschallmey (Charamela campestre) que
mais tarde foi substituido pelo oboé. A charamela tinha um corpo tnico, com conicidade
acentuada e sua execuc¢do era com a palheta dupla dentro da boca, diferentemente do oboé,
cuja execugdo se da com a palheta situada entre os 1dbios, podendo assim o instrumentista
controlar a qualidade sonora, a intensidade, a tessitura e a execugdo das oitavas. Vem da
Franca, na segunda metade do séc. XVII, a base da técnica da constru¢do do oboé, que fez
com que houvesse uma altera¢do na sua sonoridade em relacdo a charamela. O formato
conico do tubo do oboé comega a ser construido em trés partes, dividido em: parte superior
(cabeca); parte central e parte inferior (campana). O instrumento era construido na maioria
das vezes com a madeira buxo, mas também era utilizado o ébano, raramente o marfim,
assim como drvores frutiferas como a ameixeira. O corpo do instrumento era adornado com
anéis de marfim, latdo ou prata. O tubo continha na parte da frente seis orificios, o terceiro
e freqiientemente também o quarto em furos duplos, assim como pequenos furos para a
chave de Eb e C; na campana encontra-se com freqiiéncia de um a dois furos ressonantes.
As chaves normalmente eram feitas de latdo e excepcionalmente de prata, sendo que a
chave de Eb era dupla, pois contrariando as regras de hoje, o oboé poderia ser tocado com a

mao esquerda na parte central.
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Na etimologia da palavra oboé (em franc€s hautbois), Eppelsheim observa que
haut ndo tem o significado de alto (agudo), mas o significado de forte (som forte). A
palavra francesa hautbois, sobrepujou o instrumento que era conhecido como schallmey.

Bach utiliza a palavra oboe (forma italiana) muito raramente. Ele inicia seu uso
em suas obras do periodo de Weimar e o fortalece em partituras do periodo de Leipzig. A
forma obboe é utilizada no periodo de Miihlhausen. A utilizagdo da palavra oboe pode

indicar a possivel influéncia da musica italiana em sua obra (PRINZ, 2005, pp.275-281).

OnoE - OBOE -
Johann Heinrich Eichentopf, Jacob Denner, Niirnberg,
Leipzig, 1. Hille 18. Jahrhundert. 1. Drittel 18. Jahrhundert.
Dreiklappig, 3. und 4. Griffloch Dreiklappig, 5. Griffloch als
als Doppelbohrung. Doppelbohrung. Germanisches
Hiindel-Haus Halle, Nationalmuseum Niirnberg,
Inv.-Nr. 420. Inv.-Nr. MIR 370.

Fig. 2 - Oboé
Fonte: Prinz, 2005
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4.3.2. Oboé d’Amore

O oboé d’Amore foi um tipico produto do barroco tardio. Seu surgimento data
de aproximadamente do ano de 1720. E um instrumento um pouco maior que o oboé e
afinado uma terca mais grave (A). A sonoridade era considerada mais macia e o cariter
mais quente que o oboé (GEIRINGER, 1982, p. 124). Bach utilizava o Oboé d’Amore com
resultados especiais e seu primeiro uso foi na Cantata BWV 75 “Die Elenden sollen essen”

de 1723, composta logo ap6s sua chegada em Leipzig.

(IBOE D AMORE - OBOE IAMORE +
Johann Heinrich Eichentopf, Johann Cornelius E. Sattler, Q‘
Leipzig nach 1720, 2 Klappen. Leipzig um 1740, 5 Klappen.
Roninklijk Muziekconservatorium Deutsches Museum Minchen,
Instrumentensammiung Briissel, Inv.-Nr. 18868,

Inv.-Nr, 971.
CIROE DA CACCIA -

1724,
M gstiirze, 3 Klappen.
Musikhistoriska Museet

Stockholm, Inv.-Nr. 170

Onok
M. Depe
Holzstiirze,

TSe

Niirnberg, Inv.-
Nr. MI 108,

Fig. 3 — Oboé d’Amore e Oboé da Caccia
Fonte: Prinz, 2005
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4.3.3. Oboé da Caccia

Na primeira metade do séc. XVIII os construtores apresentaram um oboé alto,
com uma sonoridade cheia e mais suave. E um instrumento com a afinacio uma quinta
mais grave que o oboé (F). Inicialmente era um instrumento utilizado em cagadas. Seu som
¢ amdvel, mas ndo intenso, por isso ndo podia ser usado com tanta freqii€ncia. Bach o
utiliza como expressdo de sentimentos mais intimos.

Em 1724, ap6s conhecer o instrumentista e solista J.C. Gleditsch (WOLFF;
KOOPMAN, 1999, p. 25), Bach passa a usar em suas composicdes o0 Oboé da Caccia e sua
primeira apari¢do se dd na cantata BWV 167 “Ihr Menschen, riihmet Gottes Liebe”, mas
talvez a sua aparicao mais proeminente seja na Sinfonia Pastoral que inicia a cantata BWV
248 11 “Und es waren Hirten in derselben Gegend’ do Oratério de Natal, onde um par de

Oboés da Caccia é combinado com um par de Oboés d’Amore, provocando um efeito

surpreendente.

4.3.4. Oboistas e Construtores de Leipzig

Johann Kaspar Gleditsch e Johann Gottfried Kornagel eram os oboistas a
disposicdo de Bach em Leipzig que foram contratados pelo seu antecessor Kuhnau.
Gleditsch serviu Bach de 1723 até a sua morte em 1747 e Kornagel serviu de 1723 até
meados de 1735.

Observando-se as partes do oboé obbligato das cantatas do periodo de Leipzig,
podemos concluir que os oboistas possuiam grande habilidade técnica. Gleditsch, que além
de oboista também tocava corneto, tinha interesse em novas composicdes e seu desejo em
procurar pecas para seu instrumento pode ser notado no fato dele ter sido um dos

incentivadores para a 1>.Edi¢do (1733) do Tafelmusik de Telemann®.

2 Denton, J. William, The oboe and the oboe d’Amore in Bach’s church cantatas: an examination of Bach’s
oboists as well as range and notational problems. IDRS Journal. Disponivel em:
http://idrs.colorado.edu/Publications/Journal/JNL6/bach.html
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Bach, desde o inicio, sempre foi dotado de um espirito de descobridor ¢ de
explorador de novas combinag¢des e sonoridades instrumentais. No seu periodo em Leipzig
ele regularmente fez uso do Oboé d’Amore e do Oboé da Caccia que eram novos tipos de
oboé de registro grave que ndo estavam disponiveis para ele anteriormente. O relato mais
antigo de Oboé d’Amore encontrado data de 1719 em Leipzig e era de autoria de J.G. Bauer
(SADIE, 2001, v.18, p. 280). Leipzig era considerada, nos idos de 1720, o centro dos
construtores de Oboé d’Amore e de Oboé da Caccia, entre os construtores estavam, além de
J.G. Bauer (1666-1721), J.H. Eichentopf e J.C. Sattler. Eichentopf foi o principal construtor
de Oboé da Caccia e foi o responsdvel por fazer a campana do instrumento em metal e ndo

mais em madeira.

5. Arias para Oboé(s) no periodo de Leipzig

No seu primeiro ano em Leipzig foram compostas 32 cantatas, em 21 delas ha

drias para oboé(s) das quais oito sdo para um instrumento obbligato:

Trés arias para Oboé:

BWYV 89 com soprano; BWV 22 e 48 com contralto;

Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria Nome da Aria Tonalidade
Litargico No.

1723 Oboé Soprano 89 Was soll ich aus | 22 Trinitatis 5 Gerechter Gott, | Si bemol
dir machen, ach, rechnest du maior
Ephraim?

1723 Oboé Contralto 22 Jesus nahm zu | Estomihi 2 Mein Jesu ziehe | D6 menor
sich die Zwolf mich nach dir

1723 Oboé Contralto 48 Ich elender | 19 Trinitatis 4 Ach, lege das | Mi bemol
Mensch, wer Sodom der | maior
wird mich stindlichten
erlosen Glieder
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Quatro para um Oboé d’Amore:

BWYV 75 com soprano; BWV 64, 136 e 147 com contralto;

Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria Nome da Aria Tonalidade
Litargico No.
1723 Oboé d’Amore | Soprano 75 Die Elenden | 1 Trinitatis 5 Ich nehme mein | La menor
sollen essen Leiden mit
Freuden auf
mich
1723 Oboé d’Amore | Contralto 64 Sehet, welch | 3 Weihnachtstag | 7 Von der Welt | Sol maior
eine Liebe hat verlang ich
uns der Vater nichts
erzeiget
1723 Oboé d’Amore | Contralto 136 Erforsche mich, | 8 Trinitatis 3 Es kommt ein | Fa# menor
Gott, und Tag, so das
erfahre mein Verborgme
Herz richtet
1723 Oboé d’Amore | Contralto 147 Herz und Mund | Mariae 3 Schéime dich, o | La menor
und Tat und | Heimsuchung Seele, nicht
Leben
Uma para um Oboé da Caccia:
BWYV 167 dueto soprano-contralto.
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria Nome da Aria Tonalidade
Litdrgico No.
1723 Oboé da | Soprano- 167 Ihr  Menschen, | Johannistag 3 Gottes Wort, das | La menor
Caccia contralto riihmet  Gottes triiget nicht
Liebe

O ano de 1724 foi, aparentemente, o de maior produtividade para Bach. Foram
compostas um total de 61 cantatas, em 34 ha drias para Oboé(s) das quais 10 sdo para um
instrumento obbligato:

Quatro drias para Oboé: BWV 93 com soprano; BWV 44 com contralto; BWV

73 e 166 com tenor;
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Ano | Instrumento | Voz BWY | Nome Periodo Aria | Nome da | Tonalidade
Litdrgico No. Aria

1724 | Oboé Soprano 93 Wer nur den | 5 Trinitatis 6 Ich will auf | Sol menor
lieben  Gott den  Herren
ldsst walten schaun

1724 | Oboé Contralto 44 Sie  werden | Exaudi 3 Christen D6 menor
euch in den miissen  auf
Bann tun 1 der Erden

1724 | Oboé Tenor 73 Herr, wie du | 3 Epiphanias | 2 Ach senke | Mi bemol
willt, s0 doch den | maior
schicks  mit Geist der
mir Freuden

1724 | Oboé Tenor 166 Wo gehest du | Cantate 2 Ich  will an | Sol menor
hin ? den  Himmel

denken

Seis drias para Oboé d’Amore: BWV 94 e 144 com soprano; BWV 116 com
contralto; BWV 8, 121 com tenor; BWYV 190 dueto tenor-baixo.

Ano | Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria No. Nome da Aria Tonalidade
Litdrgico

1724 | Oboé d’Amore | Soprano 94 Was  frag | 9 Trinitatis 7 Es halt es mit der | Fa# menor
ich nach der blinden Welt
Welt

1724 | Oboé d’Amore | Soprano 144 Nimm, was | Septuagesimae 5 Geniigsamkeit ist | Simenor
dein ist, und ein  Schatz in
gehe hin diesem Leben

1724 | Oboé d’Amore | Contralto 116 Du 25 Trinitatis 2 Ach, Fa# menor
Friedefiirst, unaussprechlich
Herr  Jesu ist die Not
Christ

1724 | Oboé d’Amore | Tenor 8 Liebster 16 Trinitatis 2 Was  willst du | Mi maior
Gott, wenn dich, mein Geist,
werd ich entsetzen
sterben?
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1724 | Oboé Tenor 121 Christen wir | 2 Weihnachtstag | 2 O du von Gott | Simenor
d’Amore sollen loben erhohte Kreatur
schon
1724 | Oboé d’Amore | Tenor- 190 Singet den | Neujahr 5 Jesus soll mein | Ré maior
Baixo Herrn  ein alles sein

neues Lied!

Em 1725 foram compostas 32 cantatas, em 25 ha drias para Oboé(s) das quais

10 possuiam drias para um instrumento obbligato:

Uma éria para Oboé: BWV 79 com contralto;

Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria Nome da Aria Tonalidade
Litirgico No.
1725 Oboé Contralto 79 Gott der Herr ist | Reformations 2 Gott ist unsere | Ré maior
Sonn und Schild | fest Sonn und Schild

Seis para Oboé d’Amore: BWV 110, 151 e 205 com contralto; BWYV 36¢ e 68

com tenor; BWV 128 dueto contralto-tenor;

Ano | Instrumento | Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litdrgico No.
1725 | Oboé Contralto 110 Unser Mund sei voll | 1 4 Ach Herr, was | Fa# menor
d’Amore Lachens Weihnachtstag ist ein
Menschenkind
1725 | Oboé Contralto 151 Siisser Trost, mein Jesus | 3 3 In Jesu Demut | Mimenor
d’Amore kommt Weihnachtstag kann ich Trost
1725 | Oboé Contralto 205 Zerreisst,  zersprenget, 7 Kénnen nicht die | Fa # menor
d’Amore zertriimmert die Gruft roten Wangen
Der  zufriedengestelite
Aolus
1725 | Oboé Tenor 36¢ Schwingt  freudig euch 3 Die Liebe fiihrt | Si menor
d’Amore empor mit sanften
Schritten
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1725 | Oboé Tenor 168 Tue Rechnung! | 9 Trinitatis 3 Kapital und | Fa# menor
d’Amore Donnerwort Interessen
1725 | Oboé Contralto- 128 Auf Christi Himmelfahrt | Himmelfahrt 4 Sein Allmacht zu | Si menor
d’Amore Tenor allein ergriinden
Trés arias com Oboé da Caccia: BVW 1 e 74 com soprano; BWV 6 com
contralto.
Ano Instrumento Voz BWV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litargico No.
1725 Oboé da | Soprano 1 Wie schon | Mariae 3 Erfiillet, ihr | Simaior
Caccia leuchtet der | Verkiindigung himmlischen,
Morgenstern gottlichen
Flammen
1725 Oboé da | Soprano 74 Wer mich liebet, | 1 Pfingsttag 2 Komm, komm, | Fa maior
Caccia der wird mein mein Herze steht
Wort halten 11 dir offen
1725 Oboé da | Contralto 6 Bleib bei uns, | 2 Ostertag 2 Hochgelobter Mi bemol
Caccia denn will Gottessohn maior
Abend werden

Em 1726 foram compostas 26 cantatas, em 18 hd 4rias para oboé(s) das quais

oito delas possuiam 4rias para um instrumento obbligato:

Quatro drias para Oboé: BWV 98 e 187 com soprano; BWV 102 com contralto;

BWYV 56 com baixo;
Ano Instrumento Voz BWV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litargico No.

1726 Oboé Soprano 98 Was Gott tut, | 21 Trinitatis 3 Hort, ihr Augen, | D6 menor
das ist auf zu weinen
wohlgetan [

1726 Oboé Soprano 187 Es wartet alles | 7 Trinitatis 5 Gott  versorget | Mi bemol
auf dich alles Leben maior
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1726 Oboé Contralto 102 Herr, deine | 10 Trinitatis 3 Weh der Seele, | Fa menor
Augen sehen die den Schaden
nach dem
Glauben

1726 Oboé Baixo 56 Ich will den | 19 Trinitatis 3 Endlich, endlich | Si bemol
Kreutzstab wird mein Joch maior
gerne tragen

Duas érias para Oboé d’Amore: BWV 129 com contralto; BWV 88 com tenor;
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria Nome da Aria Tonalidade
Litargico No.

1726 Oboé d’Amore | Contralto 129 Gelobet sei der | Trinitatis 4 Gelobet sei der | Sol maior

Herr, mein Gott Vers. | Herr, mein Gott,
4 der ewig lebet

1726 Oboé d’Amore | Tenor 88 Siehe, ich will | 5 Trinitatis 3 Nein, Gott ist | Mi menor
viel Fischer allezeit geflissen
aussenden

Duas com Oboé da Caccia: BWV 27 com contralto; BWV 16 com tenor.
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litdrgico No.
1726 Oboé da | Contralto 27 Wer weiss, wie | 16 Trinitatis 3 Wilkommen! will | Mi bemol
Caccia nahe mir mein ich sagen maior

Ende!

1726 Oboé da | Tenor 16 Herr Gott, dich | Neujahr 5 Geliebter Jesu, | Fa maior

Caccia loben wir du allein

Em 1727 a producdo caiu sensivelmente. Apenas seis cantatas sio compostas

(BWYV 58, 82, 84,157,159,193) (WOLFF, 2000a, pp. 305, 307, 309). Em quatro o Oboé(s)

¢ usado em alguma dria solo. As drias com um instrumento obbligato ficam assim

divididas:
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Duas arias para Oboé d’Amore solo: BWV 193 com contralto; BWV 157 com

tenor.
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litirgico No.
1727 Oboé d’Amore | Contralto 193 Thr Tore | Ratswechsel 5 Sende Herr, den | Sol maior
(Pforten) zu Segen ein
Zion
1727 Oboé d’Amore | Tenor 157 Ich lasse dich | Mariae 2 Ich halte meinen | F4 # menor
nicht, du | Reinigung Jesum feste
segnest  mich
denn
Uma dria para Oboé: BWV 82 com baixo.
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litirgico No.
1727 Oboé Baixo 82 Ich habe | Mariae 1 Ich habe genung | D6 menor
genung Reinigung

A dria da cantata BWV 82 “Ich habe genung” foi incluida aqui ainda que

Neumann ndo considere a primeira dria como uma dria para oboé obbligato. Nao se pode

concordar com o autor, uma vez que as caracteristicas da dria sdo idénticas as demais, ou

seja, a estrutura composicional possui uma linha melddica para a voz solista e uma linha

melddica independente para o oboé, ambas acompanhadas pelas cordas e continuo.

cantatas. Neste periodo as drias ficaram assim distribuidas:

No periodo final em Leipzig entre 1728 e 1735 foram compostas ao todo 50
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Em 1728 uma éria para Oboé d’Amore: BWV 197a com baixo.

Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litdrgico No.
1728 Oboé d’Amore | Baixo 197a Ehre sei Gott in | 1 Weihnachtstag 6 Ich lasse dich | Ré maior
der Hohe nicht
Em 1729 duas éarias:
Uma para Oboé: BWV 159 (WHAPLES, 1971, p. 12) com dueto para soprano-
contralto;
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria Nome da Aria Tonalidade
Litargico No.
1729 Oboé Soprano- 159 Sehet, wir | Estomihi Coral | Ich folge dir | Mi bemol
Contralto gehen  hinauf 2 nach - Ich will | maior
gen Jerusalem hier  bei  dir
stehen (Mel.
"Herzlich tut
mich
verlangen")
Uma para Oboé d’Amore: BWV 201 com tenor.
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litdrgico No.
1729 Oboé d’Amore Tenor 201 Geschwinde, ihr | (Profana) 9 Phoebus, deine | Fa # menor
wirbelnden Melodei
Winde - Der

Streit zwischen
Phoebus
Pan

und
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Em 1731 trés arias foram compostas:

Uma para Oboé: BWV 140 dueto soprano-baixo.

Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litirgico No.
1731 Oboé Soprano- 140 Wachet auf, ruft | 27 Trinitatis 6 Mein Freund ist | Si bemol
Baixo uns die Stimme mein, und ich | maior
bin sein
Duas para Oboé d’Amore:
BWYV 112 com contralto; BWV 36 com tenor.
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litdrgico No.
1731 Oboé d’Amore | Contralto 112 Der Herr ist | Misericordias 2 Vers. 2. Zum | Mi menor
mein  getreuer | Domini reinen  Wasser
Hirt er mich weist
1731 Oboé d’Amore | Tenor 36 Schwingt 1 Advent 3 Die Liebe zieht | Simenor
freudig  euch mit sanften
empor Schritten
Em 1732 uma 4ria para Oboé da Caccia foi composta: BWV 177 com soprano
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria Nome da Aria Tonalidade
Litdrgico No.
1732 Oboé da | Soprano 177 Ich ruf zu dir, | 4 Trinitatis 3 Verleih, dass ich | Mi bemol
Caccia Herr Jesu Ver.3 | aus maior
Christi Herzensgrund
Em 1733 compde duas arias para Oboé d’Amore:
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litirgico No.
1733 Oboé d’Amore | Contralto 213 Lasst uns | (Profana) 5 Treues Echo | La maior

sorgen, lass uns
wachen
Hercules  auf

dem

Scheidewege

dieser Orten
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1733 Oboé d’Amore | Contralto 214 Tonet, ihr | (Profana) 5 Fromme Musen! | Si menor
Pauken! Meine Glieder
Erschallet,
Trompeten!
Em 1734 também trés drias foram compostas, todas pertencentes ao Oratdrio
de Natal:
Uma para Oboé: BWV 248 IV com soprano;
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litdrgico No.
1734 Oboé Soprano 248 Fallt mit | Neujahr 4 Flosst, mein | D6 maior
v Danken,  fallt Heiland,  flosst
mit Loben dein Namen
Duas para Oboé d’Amore: BWV 2481 com contralto; BWV 248V com baixo.
Ano Instrumento Voz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litargico No.
734 Oboé d’Amore | Contralto 2481 Jauchzet, 1 Weihnachtstag 4 Bereite dich, | La menor
frohlocket, auf, Zion, mit
preiset die Tage zdrtlichen
Trieben
1734 Oboé d’Amore | Baixo 248V | Ehre sei dir, | Domingo  apds | 5 Erleucht  auch | Fa# menor
Gott, gesungen Ano Novo 47) meine  finstre
Sinnen

O ultimo ano que se tem registro de composic¢ao das cantatas € 1735 e neste ano

se registrou apenas uma aria para Oboé d’Amore: BWV 36b com tenor.

Ano Instrumento Yoz BWYV | Nome Periodo Aria | Nome da Aria Tonalidade
Litirgico No.
1735 Oboé d’Amore | Tenor 36b Die Freude | (Profana) 3 Aus Gottes | Simenor
reget sich milden
Vaterhdnden
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Capitulo 3. A Musica Poetica e a importancia da retorica nas

cantatas sacras

A constatacdo do homem de que é um “permanente” pecador, carrega consigo
uma angustia apavorante que fez com que os Reformadores do séc. XVI e, depois deles,
todos os mestres pensadores do Protestantismo, vissem na doutrina da justificagdo pela f&*’
a unica teologia capaz de tranqiiilizd-lo. Esta angustia se materializava pelo medo do
castigo e das penas eternas. Lutero em 1517 explica que: “a luz do Evangelho se levanta
sobre aqueles que a lei aterrou e lhes diz: “Ndo temais nada” (Is 35,4), “Consola-te,
consola-te, meu povo,; consolai-vos, almas atormentadas, eis aqui vosso Deus” (Is 40,1) ...
Quando a consciéncia do pecador ouve essa boa nova, ela revive, exulta, enche-se de
confianga, ndo teme mais a morte e, agora amiga da morte, ela jd ndo teme nenhuma pena,
nem o inferno.” Além da justificacdo pela fé, outra caracteristica da doutrina Protestante era
a pregacdo do medo feita através dos sermdes, que visava fazer com que os fiéis
abandonassem seus pecados e buscassem a salvacdo. A Alemanha luterana muito cedo viu
aparecerem modelos de sermdes, de inicio muito esquemadticos, depois cada vez mais
desenvolvidos, que sufocaram progressivamente a espontaneidade e o profetismo que
marcavam as palavras de Lutero. A homilética (sermdo) luterana se transformou em arte
do discurso e forneceu a si prépria quadros cada vez mais rigidos que transformaram o
sermao em licdo. O sermao luterano, com efeito, cultivou a erudi¢c@o e obras especializadas
ofereceram aos pastores coletdneas de textos ordenados por matérias nas quais eles se
inspiravam para compor seus sermdes. A homilética luterana espalhou-se dentro de um
molde retérico esbogcado por P. Melanchton (De Officio concionatoris, 1537) e
aperfeicoado alguns anos mais tarde por Andreas Hyperius (De Formandis concionibus
sacris..., 1533), onde afirmava que: “os sermdes visam instruir, exortar, repreender e
consolar”. Destes moldes retdricos surge entdo a divisdo cldssica dos sermdes luteranos
divididos em: 1) Lehre (doctrina) seguida, as vezes, de uma refutacdo (Widerlegung) das

posicdes adversas; 2) Mahnung (exortatio) visava o convencimento; 3) Strafe (objurgatio)

2

7 Justificagdo é simula para dizer o agir salvifico de Deus por Jesus Cristo enquanto ele, inesperada e
imerecidamente, elimina o pecado do homem. Deus convence o homem do seu pecado, transferindo o pecado
para nova e “‘justa”, ou seja, correta relacdo consigo, renovando-o precisamente com isso no seu ser e
conduzindo-o a liberdade, fazendo valer a sua vontade criadora sobre o homem, graciosamente, contra a
resisténcia que o homem lhe opde. (EICHER, 1993, p. 441)
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parte do discurso em que ocorriam as censuras e ameacas de castigo; 4) Trost (consolatio)
onde ocorria o consolo (DELUMEAU, 2003, p. 316). Em semelhante esquema, o par
castigo-consolagdo (Strafe-Trost) aparecia como inseparavel. Pedia-se ao orador, a partir de
uma exposicao doutrinal, para inspirar nos ouvintes quatro sentimentos agrupados em dois
conjuntos: o amor de Deus e o 6dio do pecado; o medo do castigo e a confianga no
Salvador.

[0]Os manuais de retérica para pregadores convidavam e aconselhavam,
quando a exposicao se destinava a comover, a usar uma titica vinda da Antigiiidade que era
a amplificatio, ou seja, a exageragdo do discurso, recomendando que os oradores nao
ignorarassem a arte de impressionar, pois deveriam impelir os ouvintes para o bem e afasta-
los do mal.

Semelhante molde retdérico ocorria na cantata luterana, que tinha como base o
texto sacro, que como vimos, exercia enorme influéncia sobre a musica a ser composta. O
texto ou era de um tema biblico retirado dos sermdes ou ainda de um tema biblico
retrabalhado. Era dele que provinham os ensinamentos e mensagens religiosas que
deveriam ser mostrados aos fiéis, através de demonstracdes de situagdes humanas, estados
da alma, etc. A natureza da influéncia do texto, assim como a maneira desta influéncia se
exercer estava diretamente ligada a uma nova doutrina de composicdo musical surgida na
Alemanha entre os séculos XV e XVI denominada Musica Poetica. Para o compositor
Johann Gottfried Walther em seu manuscrito de 1708, Praecepta der musikalischen
Composition (In: BARTEL, 1997, p. 22) a definicdo de Musica Poetica era:

Musica Poetica ou Composi¢do musical é uma ciéncia
matematica através da qual uma harmonia agradavel e correta dos
sons € trazida ao papel para que seja, posteriormente, cantada ou
tocada, movendo apropriadamente o ouvinte a devog¢dao a Deus, e
portanto também deleitando e agradando o ouvido e o animo... E
chamada assim porque o compositor ndo deve entender apenas de
prosédia como um poeta para ndo violar a métrica do texto, mas
porque ele também escreve melodia, merecendo, assim, ser
chamado de Melopoeta ou Melopoeus.28

* Musica Poetica, oder die musikalische Composition ist eine mathematische Wissenschaft, vermége welcher
man eine liebl. Und reine Zusammenstimmung der Sonorum aufsetzet und zu Papier bringet, dass solche
nachmahls kann gesungen oder gespielet werden, den Menschen fiirnemlich zu eifriger Andacht gegen Gott
dadurch zubewegen, und dann auch das gehor und Gemiith desselben zu ergetzen und zu vergniigen ... wird
sie genennet deswegen, weil ein Componist nicht allein die Prosodie so wohl als ein Poet verstehen muss,
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Joachim Burmeister (1606), citado por Bartel (1997, p. 10), a definiu Musica
Poetica como “aquela disciplina de miisica que ensina como compor uma composi¢do
musical (...) de maneira a influenciar os coracoes e espiritos dos individuos em vdrias
disposicoes”.

A Musica Poetica, portanto, foi uma doutrina composicional
(Composicionslehre) criada pelos tedricos luteranos™, entdo influenciados pelos conceitos
retéricos, €ticos, politicos e poéticos do Renascimento humanista e por um reavivamento
das disciplinas de lingiiistica e retérica, que buscava unir a racionalidade e a
proporcionalidade matematica da teoria da musica aos conceitos e fundamentos da retdrica,
visando, através e pelo texto, atingir, persuadir e afetar os ouvintes pela musica executada.
Ela estabelecia-se como um conceito Unico de composicdo, que procurava um equilibrio
entre ciéncia e arte, ratio (razdo) e sensus (sensibilidade), especulacao e habilidade.

A partir do desenvolvimento da Musica poetica, a musica passa a assumir um
carater menos especulativo € mais prdtico, € como conseqiiéncia, a musica instrumental e
seus compositores assumem um novo status, passando assim a ser mais valorizados. O
compositor teoricamente informado tinha agora uma elevada importincia como musicus
poeticus, trocando de lugar com o tedrico musicus medieval. Esta importancia se dava ao
fato de que, enquanto os tedricos medievais apenas conheciam as regras, ndo sabendo na
pratica como aplicé-las, e por sua vez os executantes podiam compor e tocar de acordo com
as regras, mas nao podiam entendé-las ou explicd-las, o musico ideal deveria ser um
especialista em ambas as areas, aquele que sabia compor e executar de acordo com as
regras.

A influéncia luterana sobre os compositores alemaes deste periodo era clara e

seguindo os preceitos luteranos de composi¢do, as duas dadivas divinas, a musica e o

damit er nicht wieder die quantitaet der Sylben verstosse; sondern auch, weil er ebenfalls etwas dichtet, neml.
eine Melodey, von welcher er auch genennet wird Melopoeta oder Melopoeus.

* Nicolaus Listenius introduziu o termo Musica poetica como um género de composi¢io musical no tratado
Rudimenta musicae planae (Wittenberg, 1553). Em 1563 o termo foi usado pela primeira vez como titulo para
o tratado de composicdo Praecepta musicae poeticae (Magdeburg) de Gallus Dressler. A partir de 1600
Joachim Burmeister (1564-1629) estabelece, através de seus escritos, o uso de principios retdricos na
disciplina Musica poetica (BARTEL, 1997, p. 20).
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evangelho, deveriam se transformar no “Sermao sonoro” (Sonora praedicatio) que seria
executado durante as funcdes religiosas. O sermdo sonoro tinha, além da funcgao
pedagdgica, também a responsabilidade de persuadir e mover afetivamente os ouvintes,
levando-os a uma grande devocdo divina, convencidos intelectualmente pelo texto e
movidos em suas paixdes pela musica. Este sermdo musical seria feito de acordo com a
antiga e distinta disciplina da retérica®’, que durante o periodo da Reforma Luterana era
ensinada pelo Kantor, juntamente com a disciplina de musica, na Lateinschule. Entdo,
através dos séculos XVII e XVIII, a Musica poetica gradualmente adotou todos os
principios e procedimentos da retdrica e a expressdo dos afetos ganhou proeminéncia.
Johann Mattheson’! em seu tratado Der vollkommene Capellmeister de 1739, sintetiza o
pensamento do periodo sobre a importancia do uso dos afetos, quando diz que: “em suma,
tudo o que ocorre sem afeccdo nada significa, nada faz e é pior que nada®®
(MATTHESON, 1999, 146-147 p. 236). Segundo Bartel (1997, p. 53), o género barroco
mais importante para retratar e provocar os afetos do texto foi a dria, que surge como
pontos climaticos de Operas, oratdrios e cantatas para comentar ou refletir sobre os
procedimentos do libretto. Erdmann Neumeister, que forneceu numerosos libretti para as
cantatas sacras de Bach, definia as drias como sendo ““a alma de uma 6pera”.

Bach, talvez o maior compositor da linhagem da Musica Poetica, tinha muita
familiaridade com a arte da retérica e em suas cantatas utilizava-se com grande
competéncia de estruturas, métodos e artificios retéricos andlogos aos dos sermdes. Do

mesmo modo que o sermdo, a composi¢do musical também era considerada a “voz viva do

30 Segundo o autor O. Reboul (2000, p. XIV) uma defini¢io possivel para retérica é a arte de persuadir pelo
discurso. Ela surge na Grécia no séc. V a.C. e foi usada inicialmente para a defesa dos cidaddos gregos em
conflitos judicidrios. Retdricos e filésofos atenienses gradualmente produziram sistemas de regras e
regulamentos que eram ensinados em varias escolas e academias. Com o surgimento do Cristianismo,
catedraticos e escritores da Igreja de Roma adotaram a cléssica disciplina da retérica baseada na teoria e
prética gregas.

?! Johann Mattheson (1681-1764) compositor, critico e tedrico alemdo. Desde muito jovem cantou na Opera de
Hamburgo e tocou vdrios instrumentos. Possui extensa producio musical, a maior parte hoje perdida, que
compreende Operas, cantatas, obras de cimara, suites, etc. Como tedrico, seus muitos textos cobrem
praticamente todos os aspectos da misica da época e refletem tanto sua experiéncia pratica como seus
profundos conhecimentos. O mais importante, Der vollkommene Capellmeister (1739), € uma enciclopédia de
informagdes para diretores musicais. Entre as outras obras destaca-se Das neu-erdffnete Orchestre (1713),
com uma abordagem progressista da instru¢do musical, e Critica musica (1722-5), considerado como o
primeiro periédico musical alemao (SADIE, 1994, p. 587).

32Summa, alles was ohne [obliche Affecten geschiehet, heift nichts, thut nichts, gilt nichts.
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Evangelho” (viva vox evangelii) e os compositores, assim como os pastores, deveriam usar
os artificios artisticos necessdrios para convencer os ouvintes. Bach, em suas cantatas,
revelava com maestria sua grande capacidade exegética do texto sacro, ao qual adicionava
os elementos musicais que deveriam mover e atingir os fiéis, afetando-os e levando-os a
virtude. Fazia parte de suas fun¢gdes como mestre-de-capela, conforme indica Mattheson
(1999, 15-16, p. 66), “(...) saber representar em suas composicdes as virtudes e os vicios,

o . .33
instilando amor por estas e repulsa aqueles na alma do ouvinte™” .

1. A Virtude e o justo meio

Aristételes inicia a Etica a Nicomaco (1991, p.- 9) afirmando: “Admite-se
geralmente que toda arte e toda investigacdo, assim como toda agdo e toda escolha, tém
em mira um bem qualquer, e por isso foi dito, com muito acerto, que o bem é aquilo a que
todas as coisas tendem.”

Chaui (2005, p. 440) explica esta afirmacdo dizendo que a ética, por definicao,
¢ uma ciéncia prética, ou seja, um saber que tem por objeto a acdo. Como tudo na natureza,
o homem age tendo em vista um fim ou uma finalidade e todas as atividades humanas tém
como finalidade um bem. O bem ético do individuo, o fim ao qual todo individuo aspira € a
felicidade, felicidade esta que € alcancada através da virtude. O préprio Aristételes reforca
esta idéia quando na Retdrica (1998, 1360b, p. 61) afirma: “Seja, pois, a felicidade o viver

bem combinado com a virtude. “

Milch (1966, p. 43) ao comentar Aristételes, corrobora estes pensamentos ao
dizer que o objeto do desejo (isto €, o fim a que os homens aspiram) é sempre o bem no
sentido absoluto, e este bem € conseguido através das virtudes. Segundo ele, a virtude é

uma disposicdo da alma segundo a qual, quando ela tem de escolher entre acdes e

3 (..) die ein vollenkommener Ton-Meister auf alle Weise inne haben muf, will er anders Tugenden und
Laster mit seinen Klidngen wol vorstellen, und dem Gemiithe des Zuhorers die Liebe zu jenen, und den
Abscheu vor diesen geschickt einflossen. (Tradugao Modnica Lucas)
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sentimentos™” (afetos), conserva o meio termo relativo a si propria. A virtude opera sempre
em duplicidade: com o sentir € com o agir, e a virtude no homem € a caracteristica que faz
dele um bom homem e o faz desempenhar bem a sua funcao.

Este interligado sentir e agir, matérias-primas da virtude, pode ou ndo ser
dividido em partes de maneira proporcional. O equilibrio encontrado entre as partes pode
ser definido como a justa medida, meio-termo ou justo meio. O justo meio, portanto, pode
ser sempre determinado por referéncia aos dois vicios, ao do excesso e da falta, sendo o
ponto médio dos sentimentos (afetos) e acdes. Este meio termo, ou justo-meio, €
determinado por um principio racional, que seria formulado por uma pessoa dotada de bom
senso e de sabedoria pratica. Milch (1966, p. 43) afirma que todos os vicios excedem em
emo¢do e agdo, ou ainda, ndo alcancam aquilo que a virtude requer, mas a virtude moral é
sempre capaz de descobrir e escolher o justo meio.

Mattheson (1999, 15-16, p. 67) faz uma conexdao de virtude com afetos e
explica que: “fodo homem sdbio (Weltweisen) deve saber o que sdo os afetos, como incitd-
los e controld-los. Eles sdo a matéria verdadeira da Virtude, que ndo é outra coisa sendo a
inclinagdo de uma alma bem-disposta e prudentemente moderada™.” E conclui: “Onde nao
se encontra nenhuma Paixdo, nenhum Afeto, também ndo se encontra nenhuma Virtude®®.”

Segundo Chaui, (2005, p. 452), a classificacdo aristotélica das virtudes consiste
em apanhar uma paixao (afeto), situar seus extremos contrarios e definir a medida racional
que estd conforme a natureza do agente, pois este €, antes de tudo e sobretudo, um ser

racional. Ainda a respeito das virtudes, Lucas (2005, p. 11) afirma que:

para autores do comeco do século XVIII, a virtude
aristotélica € confundida com ideais cristdos, o que permitiu que os
fins da arte aparecessem como plenamente adequados para a
edificacdo religiosa. Esta idéia, em voga desde o aparecimento da
Poética no século XVI, foi amplamente defendida por autores
contra-reformados e também por autores que escreveram na
Alemanha protestante.

¥ Segundo Aristételes, sentimentos ou emogdes sdo as causas que fazem alterar os seres humanos e
introduzem mudangas nos seus juizos, na medida em que elas comportam dor e prazer (1998, 1378a, p. 106).
35(...) die einem vollkommenen Weltweisen (...) so viel aber muf dieser dennoch unumgdnglich davon wissen,
dapf die Gemiiths-Neigungen der Menschen die wahre Materie der Tugend, und diese nichts anders sey, als
eine wol-eigerichtete und kliiglich-gemdfigte Gemiiths-Neigung.(Tradugdo Monica Lucas)

3% Wo keine Leidenschafft, kein Affect zu finden, da ist auch keine Tugend. (Traducdo da Autora)
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O que podemos concluir a respeito da virtude aristotélica nas cantatas de Bach é
que ela era a finalidade do compositor, e seria alcangada através dos afetos suscitados no

sermao sonoro, ou seja, no conjunto texto-musica das arias.

2 Aspectos retdricos nas Arias

Por ser a arte da retdrica, por defini¢do, a arte do bem falar e a arte de
persuadir, foi natural que durante a era crista o uso dela ocorresse nos meios religiosos. Ela
era usada como ferramenta para toda pregacao religiosa, e mais tarde, seguindo ja uma
tradicdo que provinha da igreja catélica, passou a ser utilizada também no sermao luterano,
que adotaria a arte da retdrica e faria a unido do texto com a musica, criando assim um
discurso retdrico sonoro.

Segundo Chaui (2005, p. 482) a teoria retérica de Aristételes, que se tornou
nuclear em todos os tratados de arte retérica, sobretudo nos dos latinos Cicero e
Quintiliano, ensina que a a¢do primordial da retdrica € tocar as paixdes, despertd-las,
provocé-las, pois o orador nio se dirige ao intelecto do ouvinte e sim age no seu animo. E
neste ponto que a ética, que € prdxis, se une com a retdrica, que € poiesis. Para Chaui,
Aristételes jamais poderia imaginar que isso pudesse ocorrer, porém ele proprio admitia
que o mestre da ética deveria comecar pela persuasdo para conseguir formar os habitos
virtuosos e, com isto, criou as condi¢des para que retérica e ética se tornassem
insepardveis. O retdrico imita sentimentos e paixdes e por essa imita¢ao € capaz de suscitar
no ouvinte paixdes e sentimentos.

A Retérica de Aristételes ocupa-se da arte da comunicacdo, do discurso feito
em publico com fins persuasivos, para tanto ele preve trés meios artisticos de persuasdo: os
derivados do carater do orador (ethos); os derivados da emocao despertada pelo orador nos
ouvintes (pathos); e os derivados de argumentos verdadeiros ou provaveis (logos). O ethos,
portanto, é o cardter que o orador deve assumir para inspirar confiang¢a no auditério, pois,
sejam quais forem seus argumentos 16gicos, eles nada obtém sem essa confianca. O pathos

€ o conjunto de emogdes, paixdes e sentimentos que o orador deve suscitar no auditério
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N

com seu discurso. O logos diz respeito a argumentacdo propriamente dita do discurso
(REBOUL, 2000 pp. 48-49).

Aristoteles dividiu os géneros do discurso em trés: judicidrio (ou forense),
deliberativo (ou politico) e epidictico (ou demonstrativo) e argumenta dizendo na Retdrica
(1998, 1358a, p. 56) que a divisdo se deve as classes dos ouvintes a que se destina. O
discurso judicidrio tem como auditdrio o tribunal; o deliberativo a Assembléia (Senado) e o
epidictico, espectadores, todos os que assistem a discursos tais como panegiricos, oracoes
funebres ou outras. No caso das cantatas de Bach, pelos temas tratados e pela intengdo
deliberada de convencer os fiéis, o género literdrio de discurso utilizado € o epidictico, que
€ um género essencialmente pedagdgico, muito adequado as pregacdes religiosas, mais
apropriado ao texto escrito e cuja principal fungdo é ser lido (ARISTOTELES, 1998, 114a,
p. 207).

J4 na mudsica os géneros retdrico-musicais, também chamados segundo
Mattheson (1999, 68-69, p. 137) de estilos ou Schreib-Arten, sdo trés: o estilo de igreja;
teatral e de camara, cada um com géneros subordinados, sendo que a subdivisdo de estilos”’
alto, médio e baixo encontra-se em todos os tipos de escrita. Mattheson acrescenta ainda
que o estilo de igreja, que se refere as fungdes espirituais, ndo deve ser restrito apenas ao
lugar e a0 momento, mas sim as ocasides espirituais (geistlich), as coisas referentes a
meditacdo (Andacht) e de edificacdo (erbauen). E afirma que, especialmente neste estilo, o
intuito geral da musica € causar o temor a Deus de maneira razoavel (verniinftig), nobre e
séria.

Bach tomara ciéncia da arte da retérica ainda enquanto aluno em seu periodo
em Ohrdruf, estudando entre outros autores Cicero e Aristoteles. Eggebrecht (1991, p. 421)
diz que Bach “(...) estudava na aula de retorica, além de Cicero, a Rhetorica Gottingensis
de 1680, que muito se assemelhava & doutrina aristotélica da arte de falar™® .

Sendo a cantata luterana o sermao sonoro por exceléncia, e sabendo que como
dito anteriormente, o Kantor tinha grande familiaridade com a arte da retdrica,

procuraremos em nosso trabalho identificar nas drias escolhidas alguns aspectos retoricos,

37 Os estilos alto, médio e baixo tém por objetivo comover (movere), explicar (docere) e agradar (delectare).
382 (.) las im rhetorischen Unterricht neben Cicero die Rhetorica Gottingensis von 1680, die ziemlich genau
die aristotelische Lehre der Redekunst vermittelt.” (Traducdo Paulo Justi)

78



sobretudo aqueles que no discurso falado denominam-se Invencdo (Inventio) e Disposicao
(Dispositio), esta ultima com suas respectivas fases.

A invengdo (heurésis, em grego) € a primeira das quatro fases de composicao
do discurso retdrico, que é quando o orador busca compreender o assunto relativo ao tema
do seu discurso e retne todos os argumentos e outros meios de persuasido, que possam
servir ao seu propésito (REBOUL, 2000, p. 43).

Mattheson (1999, 120-21, pp. 203-205)*° diz a respeito da Invengao:

€ facilmente descrita como o ensinar e o aprender. O
entendido Donius a denomina: a Inven¢do ou Imaginacdo € uma tal
maneira de cantar que cai agradavelmente aos ouvidos. (...)
Primeiramente o que deve ser considerado na Inven¢do musical, diz
respeito a estas trés coisas:frase principal, tonalidade e medida de
tempo (thema, modus e tactus), que precisam especialmente ser
escolhidos e previamente fixados, antes de se poder pensar em algo
posterior, para que a inten¢cao ndo nos escape.

No processo da invencdo musical, Bach procurava identificar o afeto
predominante do texto sacro da cantata a ser composta, adequando-o aos materiais que
tinha a disposic¢do, tais como tonalidade, férmula de compasso, escolha de instrumento, etc.
Todas essas ferramentas poderiam ser usadas em combinagdes para produzir uma variedade
de afetos, os quais o executante deveria ser capaz de interpretar e dessa maneira atingir a
audiéncia, tentando leva-la a acOes moralmente virtuosas e edificantes, unindo assim, o
resultado sonoro a ética.

A segunda fase do discurso retérico € a Disposi¢ao (Dispositio) que trata da
constru¢io do plano do discurso. E dividida classicamente em quatro partes: exérdio
(exordium), narracdo (narratio), confirmacdo (confutatio) e peroragdo (peroratio). Na
musica, Mattheson (1999, 235, p. 348) a divide em seis partes: exordium, narratio,
propositio, confutatio, confirmatio € peroratio.

Aristételes (1998, 1414b pp. 208-211) define o exordium, também chamado de

proémio, e fala da sua funcdo no género epidictico:

3 Traducdo Paulo Justi
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Exordium € o inicio do discurso, que corresponde na
poesia ao prologo e na musica de aulo ao prelidio. Todos eles sdao
inicios e como que preparacdes do caminho para que se segue. O
prelidio é, por conseguinte, idéntico ao proémio do género
epidictico. Na realidade, os tocadores de aulo, ao executarem um
prelidio que sejam capazes de tocar bem, ligam-no a nota de base.
Ora, € deste modo que € preciso compor os discursos epidicticos:
tendo-se dito abertamente o que se quer, introduzir o tom de base e
conjugd-lo com o assunto principal (...) E por conseguinte, destes
elementos que provém os proémios dos discursos epidicticos: do
louvor, da censura, do conselho, da dissuacdo, dos apelos ao
auditério. As sec¢des iniciais devem ser ou estranhas ou familiares
ao assunto do discurso. (...) A funcdo mais necessdria e especifica
do proé€mio € por conseguinte, por em evidéncia qual a finalidade
daquilo sobre o qual se desenvolve o discurso. (...) Os elementos
que se relacionam com o auditério, consistem em obter a sua
benevoléncia, suscitar a sua codlera, e, por vezes, atrair sua ateng¢ao
ou o contréario .

Mattheson (1999, 236-237, pp. 349-350) define as partes da dispositio da
seguinte maneira:

1) o exordium é a entrada de uma melodia em que, a0 mesmo tempo, toda a
intencdo e objetivo do discurso devam ser mostradas com o propdsito de preparar e tornar
os ouvintes estimulados;

2) o narratio € uma noticia, um conto, no qual a opinido e a natureza do relato
se tornam claros. Ela encontra-se no canto, ou no inicio do canto, principalmente na voz
concertante e relaciona-se ao exordium que o antecede, mantendo com ele estreita conexao;

3) o propositio ou na verdade o relato, contém resumidamente o contetido ou
objetivo do discurso sonoro;

4) o confutatio é o desenlace da abertura e pode ser expressa na melodia, ou
através de combinagdes, ou através de condugdes e refutacoes;

5) o confirmatio é um fortalecimento artistico do relato. E encontrado
geralmente no que a melodia tem de brilhante e € supostamente trazido pelas repeticdes

dentro da estrutura da musica e nao pelas reprises;
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6) o peroratio é o encerramento do sermao sonoro, o qual, entre todas as outras
partes, precisa produzir um especial movimento enfdtico. Costumeiramente nas darias
caracteriza-se pela repeticio dos mesmos caminhos e sons que foram utilizados no inicio,
ou seja, no exordium.

Nem todas as drias apresentam todas as seis fases do discurso proposta por
Mattheson. E preciso lembrar que a dria j4 é um mini-discurso dentro de um grande
discurso que € a cantata. Em nosso trabalho, como dissemos, trataremos apenas das fases

do discurso que eventualmente ocorrerem nas arias estudadas.
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3. O afeto da confianca e seu contrario, o terror, nas arias com oboé de Bach

XXV, CONFISIO. 85.

._I)‘lf,afruh Cfrr:yfv a:agfr}:‘,' retur pandurdt—,

hinc ingens capitur varioruan trrba natwrtmn.

Das Berfrauer .
Chaalii IBort dir Ditstger frnuere -

wlfidait reihen Sifh3ug (e .

Frohie, ol !

Fig. 4 — A Confianca
Fonte: Ripa, 1971
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Na edi¢do alemad do famoso livro de emblemas Iconologia de Cesare Ripa,

produzida em Augsburgo no século XVIIIT*

(fig. 5), a confianca aparece representada como
sendo uma mulher de cabelos soltos, longos e ondulados, vestida com uma tinica solta. Ela
segura em suas maos um navio com dois mastros e olha confiantemente para o céu. A
definicdo de Ripa da confiangca € o reconhecimento de um eminente perigo com a
simultdnea e firme crenga em escapar dele sem injurias. O navio é o simbolo para a
confianca, para os marinheiros € necessdrio estarem confiantes para se aventurarem em
navios e mares perigosos (RIPA, 1971, p. 85).

A definicdo aristotélica para a confianca é a de ser o justo meio entre o medo™'
a e a temeridade. Aristoteles, na Retdrica (1998, 1383a, p. 120), define a confianga42 como
sendo o “contrdrio do medo, e o que inspira confian¢a é o contrdrio do que inspira medo,
de modo que a esperanga é acompanhada pela representacdo de que as coisas que estdo
proximas podem nos salvar, enquanto as que causam temor ou ndo existem, ou estdo
distantes.” E continua afirmando que “infundem, pois, confianca as desgracas que estdo
longe e os meios de salvacdo que estdo perto, e igualmente se hda meios de reparagdo e de
protecdo numerosos ou importantes, ou as duas coisas ao mesmo tempo (...)".

L . 4
Escolhemos 4rias nas quais o texto sugere o afeto®

confianca”, pois este
ocorre em maior nimero de vezes** dentre as drias sacras selecionadas.

Nas drias, o afeto da “confianca” pode aparecer sozinho ou associado a outro
afeto como por exemplo, ‘“compaixd@o”, “amor” e “favor”, além de estar associado a
“consolo” e “fé” que nio sdo afetos previstos por Aristételes. E preciso ressaltar que nas
arias, o afeto “confianca” em algumas vezes aparece “velado”, ou seja, ndo € apresentado

de maneira explicita no texto, mas sim de maneira subentendida. A palavra “vertraun”

0 Editado entre 1758-1760 por Johann Georg Hertel, com ilustragdes de Gottfried Eichler o Jovem.

1 Milch (1966, p. 58) comentando Aristételes, afirma que todos os objetos do medo sdo coisas temiveis e
geralmente sdo igualmente mds, de maneira que o medo é definido como a expectativa do mal.

2 A palavra confianga no idioma grego também significa “coragem”, “valor”, mas Aristételes aqui se refere
ao afeto ou disposicdes passionais, que opdem a confianca ao medo assim como a “coragem” é uma virtude
por oposicdo a covardia, que € um vicio. Aristételes entende por vicio tudo o que € excessivo no
comportamento humano. (Alexandre Jr., M; Alberto, P.F. e Pena, A.N. in: ARISTOTELES, 1998, nota de
rodapé 32, p. 120)

43 Na Retdrica de Aristételes os sentimentos humanos estdo divididos em 14 afetos que sdo: coélera, calma,
amor, 6dio, temor, confianga, vergonha, impudéncia, favor, compaixdo, indignagdo, inveja, emulacio e
desprezo.

416 4rias dentre as 52 4rias sacras para um instrumento (oboé, oboéd’Amore ou oboé da Caccia) obbligato.
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(confiar) ndo aparece explicitada com muita freqiiéncia no texto das drias, mas a auséncia
da palavra ndo descaracteriza o afeto da “confian¢a” que o compositor queria demonstrar,
uma vez que deve-se levar em consideragdo toda a letra do texto. Como um exemplo desta
situagcdo, vemos que a palavra “vertrauen” (confiar) ndo aparece com a mesma freqii€ncia
da palavra “trost” (consolo), no entanto, elas possuem a mesma raiz “treu” (ter seguranca
interna) (DUDEN, 2001, p. 867, Vol. 7).

Mattheson (1999, 18-19, p. 71) nos indica a maneira musical de representar a

confianga dizendo:

A esperanca € coisa agradavel e lisonjeira, que consiste
em um ansiar alegre, que move a alma com determinado impeto.
Sua representacdo requer a mais suave condugdo da voz e a mais
doce mistura de sons, e para ela um forte ansiar serve como
estimulo. Apesar de sua alegria ser apenas moderada, este impeto a
anima, constituindo a melhor disposi¢do e conferindo unidade aos
sons na composig€1045”. E continua afirmando: “o que em certa
medida € contrdrio a esperanca, proporciona igualmente uma
mesma direcdo contrdria dos sons e denomina-se: o temor (Furcht),
a p%silanimidade (Kleinmiithigkeit), o desanimo (verzagtes Wesen),
etc

* Die Hoffnung ist eine angenehme und schmeichlende Sache: sie bestehet aus einem freudigen Verlangen,
welches mit einer gewissen Hertzhafftigkeit das Gemiith einnimt. Daher denn dieser Affect die lieblichste
Fiihrung der Stimme und siisseste Klang-Mischung von der Wel erheischet, denen das muthige Verlangen
gleichsam zum Sporn dienet; doch so, daf obgleich die Freude nur mdpfig ist, die Hertzhafftigkeit doch alles
belebet und ermuntert, welches die beste Fiigung und Vereinigung der Klinge in der Setz-Kunst abgibt.

* Was der Hoffnung gewisser maassen entgegen zu stellen ist, und folglich zur wiedrigen Einrichtung der
Klinge Anlap gibt, nennet man Furcht, Kleinmiithigkeit, Verzagtes Wesen, etc.
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IXXVI, TERROR . -
Commas mndos coenam Servosque tmentes .
Tirbarnt ludis Domutianus eos .

brr_ $ehroekern .
DonnhanI;:Pﬂrﬁ‘lﬂlj;f Spil
Die ifF befisiviert afduil

Erchler, dd Hertel, pxcud -

Fig. 5 - O Terror
Fonte: Ripa, 1971
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A personificagdo do terror € caracterizada por Ripa (1971, p. 76) como sendo
uma figura poderosa vestida com um manto que furta-cor. Demonstrando seus propdsitos,
ele carrega um chicote nas maos. Tem uma cabeca de ledo no lugar de uma cabeca humana,
pois o ledo inspira terror e simboliza os assustadores aspectos da vida que despertam o
terror no coragdo do homem. O chicote, um instrumento usado para forcar os outros a fazer
0 que se quer, representa o terror causado pela dor e violéncia e pelo aparente sucesso do
demonio. A troca de cores da roupa simboliza as inexplicaveis trocas na vida, que sdo tao
assustadoras, mas também, as muitas paixdes que ocorrem na alma do terrificado.

O terror é o contrdrio da confianca e Aristételes na Retoérica (1999, 1382b, p.
118) diz que as coisas temiveis sdo as que parecem ter um enorme poder de destruir ou de
provocar danos que levem a grandes tristezas. O medo, que acompanha o terror, consiste
numa situacdo aflitiva ou numa perturbacdo causada pela representacdo de um mal
iminente, ruinoso ou penoso.

Em nossos estudos avaliaremos duas drias de afetos extremos, ou seja, uma de
confianca e outra de terror e tentaremos, a partir das diferencas entre elas, estabelecer quais

mecanismos Bach utilizou para demonstrar e caracterizar o afeto da confianca.

4 Arias com oboé”’

Como dissemos no capitulo II, Johann Sebastian Bach compos ao longo de sua
carreira cerca de 5 ciclos anuais completos de cantatas sacras, das quais apenas 200
chegaram até nds. Deste numero total de cantatas, Bach ndo utiliza o oboé em apenas oito
delas. Depois dos instrumentos da familia das cordas, o oboé foi o instrumento mais
utilizado por ele em suas cantatas. Como era praxe no periodo, o oboé reforca e dobra a
linha melddica dos violinos, criando assim uma combinagao timbristica tnica. Além disto,
também assumia a funcio de instrumento solista nas drias das cantatas. Bach comp0s ao

. L. 4 . , L. 4
longo da carreira cerca de 152 4rias 8 para um ou mais oboés, destas, 52 drias ? de cantatas

70 termo oboé utilizado no trabalho refere-se tanto ao oboé, quanto ao oboé d’Amore ou oboé da Caccia.
* Consideramos aqui tanto as 4rias das cantatas sacras quanto das profanas. Ver anexo 1.

86



sacras sao para um instrumento solo divididas em: 21 drias para oboé; 23 &rias para oboé
d’Amore e 8 arias para oboé da Caccia. Curiosamente, se levarmos em conta as drias sacras
e profanas, o nimero de arias escritas para oboé d’Amore é ligeiramente maior que para
oboé, e isto provavelmente pode ser explicado pelo fato de o auge do periodo produtivo de
Bach, atingido em Leipzig entre os anos de 1723-25, coincidir com o periodo, também em
Leipzig, do surgimento do instrumento e da disponibilidade de fabricantes e de
instrumentistas.

Para tentarmos caracterizar o uso do afeto “confianga”, escolhemos uma dentre
um grupo de 16 drias que nos pareceu mais significativa e representativa deste afeto.
Tentamos verificar as relacdes entre o afeto apresentado no texto e as escolhas feitas pelo
compositor, tais como; o tipo de oboé, tonalidade, férmula de compasso, intervalos, etc.
Procuramos fazer uma relacdo entre a composi¢io musical e um discurso retdrico,
identificando as fases do discurso de acordo com a musica.

Os dados histéricos permitem crer que Bach, na composi¢do das drias,
considerou vérios fatores: em primeiro lugar a escolha do texto, de acordo com o periodo
litdrgico em que a cantata seria apresentada com a identificagdo do afeto predominante; a
escolha dos instrumentos adequados ao afeto e isso dependeria de outro fator que era a
disponibilidade de instrumentistas e cantores para a execuc¢do da cantata no final de
semana; a escolha da tonalidade compativel ao instrumento disponivel e que mais se
adequasse ao afeto proposto e finalmente o uso de elementos simbdlicos, tais como férmula

de compasso, intervalos, figuras retdricas, etc.

* Ver anexo 2
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Confianca

Cantata - Es wartet alles auf dich (BWYV 187)
Ano: 1726, retrabalhada em 1740

Periodo Litdrgico: Sétimo Domingo de Trinitatis

Leituras:

Epistola: Romanos 6, 19-23: Falo a maneira dos homens, por causa da fraqueza da
vossa carne; porque assim como oferecestes os vossos membros para servirem a imundicie e a
inigiiidade, assim oferecei agora os vossos membros para servirem a justica, a fim de chegar a
santificacdo. Porque quando éreis escravos do pecado, estivestes livres quanto a justica. Que fruto
tirastes entdo daquelas coisas de que agora vos envergonhais? Nenhum, pois o fim delas é a morte
espiritual. Mas agora, que estais livres do pecado e feitos servos de Deus, tendes por vosso fruto a

santificacdo, e por fim a vida eterna. Porque o estipéndio do pecado é a morte. Mas a graca de

Deus é a vida eterna em Nosso Senhor Jesus Cristo.

Evangelho: Marcos 8, 1-9: Naqueles dias, havendo novamente grande multiddo e ndao
tendo o que comer, chamados os discipulos, disse-lhes: “Tenho compaixdo deste povo, porque hd
ja trés dias que ndo se afastam de mim, e ndo tém o que comer; e, se os despedir em jejum para
suas casas, desfalecerdo no caminho, porque alguns deles vieram de longe”. E os discipulos
responderam: “Como poderd alguém sacid-los de pdo aqui no deserto?”. E Jesus perguntou-lhes:
“Quantos pdes tendes?”. Responderam: “Sete”.

E ordenou ao povo que se recostasse sobre a terra; e tomando os sete pdes, dando
gragas, partiu-os e deu aos seus discipulos para que os distribuissem; e eles os distribuiram pelo
povo. Tinham também uns poucos peixinhos; e ele os abengcoou e mandou que fossem distribuidos.
Comeram e ficaram saciados e dos pedacos que sobejaram, levantaram sete cestos. Ora os que

comeram eram cerca de quatro mil. Em seguida Jesus despediu-os.
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Aria 5 — Gott versorget alles Leben
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Autor do texto: Desconhecido

Texto:

Deus cuida de todos os seres, Gott versorget alles Leben,

De tudo o que aqui respira. Was hienieden Odem hegt.

Ele ndo me deixard so, Sollt er mir allein nicht geben,

O que ele afirmou a todos? Was er allen zugesagt?

Abandonem as preocupacées! A confianca Weicht, ihr Sorgen! Seine Treue

Nele estd também em meu pensamento Ist auch meiner eigedenk

E serd renovada diariamente Und wird ob mir tdglich neue

Através de tantos presentes de Amor do Pai. Durch manch Vaterliebs-Geschenk
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As leituras do dia, sobretudo a do Evangelho, ja indicam que a cantata deveria
ser composta tendo como afeto a confianca, uma vez que o tema trata da multiplicacdo dos
paes e dos peixes, ocasido em que Jesus demonstra que o povo escolhido pode nele confiar.
Musicalmente a cantata, e especialmente a aria, deveriam acompanhar e realcar o tema e o

afeto propostos.

Partes do discurso musical:

Inventio

Instrumento solista: Oboé

Voz: Soprano
Andamento: Adagio, Un poco allegro, Adagio

Férmula de compasso: C, 3/8, C

Tonalidade: EbM. Segundo Mattheson no pardgrafro 19 do seu tratado de 1713, Das Neu
Erdffnete Orchestre™, “esta é uma tonalidade que tem muito de patético; ndo pretende ter
a ver com outra coisa sendo a seriedade e assuntos tristes, tem odio figadal a toda e

qualquer exuberancia.”

Dispositio

Exordium (c.1-5) Visava preparar os fiéis para a instrucdo que viria a seguir.
Nesta 4ria caracteriza-se pela introdu¢do instrumental, com o oboé apresentando e
antecipando o tema que serd cantado. Inicia-se com cardter majestoso, de grande sobriedade
e seriedade. Se tomarmos a melodia somente com suas notas fundamentais, sem nenhuma
ornamentacdo, temos um pé ritmico’' espondaico (figura 3), que segundo Mattheson (1999,
164-165; pp. 257-258): “se caracteriza por ter pelo menos duas notas de mesma duracdo,
com ritmo mais simples entre todos os possiveis para a melodia (Ober-Stelle), possui

caracteristicas sérias e respeitosas e de fdcil apreensdo. Esta observacdo daria jd motivo

% Tradugdo de Licia Carpena e Renate Sudhaus.

>! Sistema para a notacio do ritmo concebida pelos compositores dos séc. XI e XII. Consistia em uma série de
seis padrdes ritmicos que correspondiam aos pés métricos da poesia francesa e latina denominados de:
trocaico; jambico; dactilico; anapéstico; espondaico e pirriquio (GROUT, 2001, p.103)
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para uma boa Invencdo, se quiséssemos colocar algo religioso, sério, honrado e ainda de
facil compreensdo”. Mattheson afirma ainda que: “atualmente, até uma dria toda é
realizada desta maneira, de preferéncia com a voz do canto e o baixo parando e
avangando sobre este pé ritmico; com os violinos e outros instrumentos acompanhantes,

. . . . .52
apresentando muitos ornamentos e figuras em semi-colcheias ou colcheias™.”

II}) F.Fllll’i’_\
Gorel T
\é} gllttd et \

Fig.6 - Tema com notas fundamentais — pé ritmico espondaico

A ocorréncia destas observacdes de Mattheson é confirmada na 4ria estudada,
uma vez que o baixo apresenta num primeiro momento um ritmo majestoso, tipico da
abertura francesa, sem cromatismos e depois passa a apresentar um ritmo fluente e
condutor. Assim, essa movimentacdo ora majestosa, ora fluente, serd alternada na
seqliéncia no narratio com a voz . Enquanto esta movimentagdo ocorre, o oboé
acompanhador, tal como ondas, ornamenta a melodia com muitas fusas e ritmos também
condutores, dando muita fluéncia e complementando a frase musical. No compasso 5 o
oboé apresenta uma célula ritmica prépria, uma célula que nio aparece na linha da voz,
composta por tercinas, o que transforma a prolacdo de imperfeita para perfeita. Tal célula
pode anunciar a mudang¢a de compasso que ocorrerd no confirmatio (compasso 21).
Simbolicamente o no. 3 representa a Trindade, que se expressa nesta aria tanto no 3/8
quanto nas tercinas. Portanto, desta maneira, o oboé na melodia antecipa a presenca do Pai.

Narratio (¢.6-20). O narratio tem como fun¢do instruir a audiéncia. Inicia-se
com a apresentacdo do texto cantado pelo soprano. O salto de oitava e o ritmo pontuado, ja
anunciado pelo oboé no exordium, podem simbolicamente representar Deus. Esta afirmacgao
€ corroborada pela letra do texto que diz: “Deus cuida” (Gott versorget). Em seguida, as
muitas notas compostas pelas fusas, simbolicamente poderiam representar as vidas, ou os
fiéis, de que Deus cuidard. A letra neste trecho aponta: “(Deus cuida) de todas as vidas”

(alles Leben).

3 Der Spondiius , welcher aus zween gleich-langen Klingen bestehet, hat billig unter allen rhythmis die
Ober-Stelle, nicht nur wegen seines ehrbaren und ernsthafften Ganges; sondern auch weil er leicht zu
begreiffen ist. Dise Anmerckung gdbe schon Anlaf zu einer guten Erfindung, wnn man etwas anddchtiges,
ernsthaffes, ehrerbietiges and dabey leichtbegreiffliches setzen wollte. (...)Die heutingen Welschen setzen
bisweilen gantze Arien, darin die Sing-Stimme und der Baf vorziiglich auf diesem Klang-Fusse stehen und
gehen; wobey aber die Violinen und andre begleitende Werckzeuge, im Zwolff- oder Sechs-Achtel-Tackt,
allerhand Zierrathen und Figuren durch und durch anbrigen. (Traducdo Paulo Justi)
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O oboé tem uma dupla fungdo, acompanha a voz principal em contraponto
semelhante a linha melddica principal e estabelece a ponte entre esta parte e a proxima. No
compasso 11 novamente ha a repeti¢do das tercinas, anunciando o que vira.

Confirmatio (c.21-57). Visava a confirmagdo das propostas anteriores. Aqui
estabelece-se com uma mudanca métrica e ritmica da composi¢cao. Esta mudanga ocorre no
compasso 21, com a indicacao de tempo Un poco allegro, e métrica 3/8. Esta segunda parte
da 4ria indica francamente uma alegre danca. Neste momento o texto diz: “Abandonem
suas preocupagoes! A confianca Nele estd também em meu pensamento e serd renovada
diariamente através de tantos presentes de Amor do Pai.” (Weicht, ihr Sorgen, seine Treue
Ist auch meiner eigedenk/ Und wird ob mir tdglich neue/ Durch manch Vater-
Liebsgeschenk.). Esta ruptura da métrica do compasso, passando a ter um tempo perfeito,
deixa a estrutura leve, explicitando o texto, que assume um cardter mais afirmativo da
confianga que os fiéis deveriam ter no Pai.

Peroratio (¢.58-62). Tem como funcdo remeter a audi€ncia para as emocoes
suscitadas na primeira parte. Caracteriza-se pela repeticdo do andamento Adagio, volta ao
compasso quaterndrio (C) e reapresentacdo do tema inicial tocado pelo oboé.

Se fizermos uma analogia com as leituras do dia, o exordium e o narratio com
seus ritmos majestosos, muitas notas por compasso € melodia fluente, podem conter a
caminhada dos fiéis que seguem Jesus pelo deserto, confiantes que Ele iria prové-los. A
confirmatio com o 3/8 poderia simbolicamente representar a alegria causada pela
multiplicagcdo dos paes e peixes e a peroratio, por sua vez, refor¢ca o afeto da confianga com
o retorno ao C e repeti¢ao dos ritmos e melodias do exordium.

Musicalmente, a confianga é representada na aria, além do ritmo, também pelos
saltos harmonicos, pois a dria ndo apresenta dissonincias “duras” nem cromatismos. De um
modo geral € muito melddica e a linha do oboé fica definida numa boa tessitura,
proporcionando uma sonoridade acolhedora, doce e agraddvel. Para o instrumentista ndo
apresenta saltos de dificil execu¢do, nem passagens ritmicamente complicadas, fatores estes

que corroboram com a idéia de fluéncia da melodia.

95



A escolha da voz de soprano, que é uma voz jovem™, também pode ter uma
funcdo persuasiva. Para Aristételes na Retérica (1999, 1389a, p. 136) em termos de cariter
0s jovens sdo: passionais, confiantes, otimistas, vivem da esperanca e sdo corajosos. Tais
caracteristicas combinariam perfeitamente com a intencdo da demonstracido dos afetos na

aria. E necessdrio salientar que, dentre as 16 drias sacras para um oboé que apresentam o

afeto da confianca, o soprano € a voz mais ocorrente, aparecendo 6 vezes.

Terror

Cantata — Du Friedfiirst, Herr Jesu Christ ( BWYV 116)
Ano: 1724

Periodo Litdrgico: Vigésimo quinto Domingo de Trinitatis

Leituras:

Epistola: 1 Tessalonicenses 4, 13-18: Porque se cremos que Jesus morreu e
ressuscitou, cremos também que Deus trard com ele aqueles que adormeceram nele. Nos,
pois, vos dizemos isso, segundo a palavra do Senhor, que nos, os que estamos vivos, que
fomos reservados para a vinda do Senhor, ndo passaremos adiante daqueles que
adormeceram antes. Porque o mesmo Senhor, ao mando de Deus, a voz do Arcanjo, e ao
som da trombeta de Deus, descerd do céu; e os que morreram em Cristo, ressuscitardo
primeiro. Depois nos, os que vivemos, os que ficamos, seremos arrebatados juntamente
com eles sobre as nuvens, ao encontro de Cristo nos ares, e assim estaremos para sempre

no Senhor. Portanto, consolai-vos uns aos outros com estas palavras.

Evangelho: Mateus 24, 15-28: Quando, pois, virdes a abominacdo da
desolacdo, que foi predita pelo profeta Daniel, posta no lugar santo, o que lé entenda,
entdo os que se acham na Judéia, fujam para os montes; e os que se acham sobre o
telhado, ndo desca para tomar coisa alguma de sua casa; e o que estd no campo, ndo volte

a tomar sua tunica. Mas, ai das grdvidas e das que tiverem criancas de peito naqueles

> E preciso lembrar que as cantatas eram feitas para serem cantadas por um coro de meninos. Assim,
portanto, a voz do soprano seria necessariamente uma voz masculina jovem.
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dias! Rogai, pois, que ndo seja vossa fuga no inverno, ou em dia de sabado; porque entdo
serd grande a aflicdo, como nunca foi, desde o principio do mundo até agora, nem jamais
serd.

E, se ndo se abreviassem aqueles dias, ndo se salvaria pessoa alguma; porém,
serdo abreviados aqueles dias em atengdo aos escolhidos. Entdo, se alguém vos disser: Eis
aqui estd o Cristo, ou ei-lo acold, ndo deis crédito. Porque se levantardo falsos Cristos e
falsos profetas e fardo grandes milagres e prodigios, de tal modo que até os escolhidos se
enganariam. Eis que eu vo-lo predisse. Se, pois, vos disserem: Eis que ele estd no deserto,
ndo saiais, ei-lo no lugar mais retirado da casa, ndo deis crédito. Porque, assim como o
relampago sai do oriente e se mostra até ao ocidente, assim serd também a vinda do Filho

do homem.

Aria 2 - Ach unaussprechlich is die Not
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Autor do texto: Desconhecido

Texto:

Ah, indiziveis sdo os sofrimentos

e as ameacas do temivel Juiz encolerizado!

Mal podemos, em meio a tanto medo,

Como Tu, 6 Jesus desejaste,

Clamar a Deus em Teu nome.

Partes do discurso musical:

Inventio

Instrumento solista: Oboé d’ Amore

Voz: Contralto

Férmula de compasso: 3/4

Ach, unaussprechlich ist die Not

Und des erziirnten Richters Drdiuen!
Kaum, dass wir noch in dieser Angst,
Wie du, o Jesu, selbst verlangst,

Zu Gott in deinem Namen schreien
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Tonalidade: Fa#m. Mattheson™ afirma que, apesar de levar a uma grande tristeza e afli¢do,
¢ mais apaixonada do que letal; tem também algo de abandonado, singular e misantrépico

em si.

Dispositio

Exordium (c.1-12). Inicia-se com a apresentacdo do tema pelo oboé d’Amore,
com linha melddica truncada, com grande instabilidade melddica causada por movimentos
ascendentes e descendentes, pausas, saltos de 7° menor. O baixo segue as mesmas
caracteristicas, apresentando uma certa movimentacdo cromadtica, como por exemplo no
compasso 3. Este quadro, por si s0, ja daria indicacdo de que o tema tratado é de grande
tensdo. No compasso 5, existe uma mudanga da célula ritmica. O pé ritmico passa de
dactilico, o ritmo por exceléncia da epopéia, de certas formas da poesia religiosa e dos
ordculos, para anapéstico, ritmo empregado tanto para cantos militares como eventualmente
para marcha flinebre. Na tragédia grega o ritmo anapéstico marcava a entrada e a saida do

coro (COTTE, 1988, p. 50).
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Fig. 7 — Pé ritmico dactilico
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Fig. 8 - Pé ritmico anapéstico

> Das Neu Eriffnete Orchestre, paragrafo 22. (Tradugdo de Licia Carpena e Renate Sudhaus)
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Narratio (c.13-38). Inicia-se com o canto realizando uma figura ritmica de trés
notas ascendentes (fa, sol, 14) que grita “Ach” seguida por pausas. Na segunda vez o grito é
realizado num tom acima (sol, 14, si) ainda seguido por pausas que reforcam a idéia de que,
por ser tdo terrivel o fato tratado é indizivel. O grito retorna uma terceira vez, desta vez
realizado com uma unica nota (d6) e afirma na seqiiéncia: “Ah, indiziveis sdo os
sofrimentos” (Ach, unausprechlich ist die Not). A figura retérica aqui utilizada, que
segundo Bartel (1997, p. 392) quando se repete, pode ser vista como um climax, € o
suspiratio ou stenasmus, definida por Kircher como a figura: “... através da qual pode-se
expressar gemidos ou suspiros com pausas (...) que, aqui, chamamos de suspiria
(BARTEL, 1997, p. 393).

Neste momento ele faz uso do tritono na linha do canto, realcando ainda mais o
que € “indizivel”. Repete-se o tritono, com freqiiéncia nesta seqii€ncia. No compasso 21, o
contralto mantém dois compassos de mesma nota sustentada com a palavra
“Sofrimento”(Not). E um momento estitico, agravado pelos arpejos descendente e
ascendente do oboé d’Amore. Em seguida, no compasso 24, o continuo apresenta a figura
que, segundo Mattheson e Spiess (BARTEL, 1997, p. 251), se chama Emphasis , composta
por uma linha descendente de semi-colcheias em escala truncada de tercas, de grande
dramaticidade e que voltard a se repetir no compasso 69. Neste momento, o texto fala
sobre: “as ameacas do temivel Juiz encolerizado” (des erziirnten Richters Drduen!). O ponto
central do narratio acontece no texto na palavra “Medo” (Angst). Aqui o compositor
movimenta cromaticamente a linha de colcheias no oboé d’Amore. Na voz, em notas em
tremulato e sustentadas, com durac@o de dois compassos, faz, para uma maior tensdo, um
movimento cromatico ascendente entre um compasso e outro. A palavra medo aparece esta
Unica vez na 4ria.

Confirmatio (¢.39-73) O cardter geral € o mesmo do narratio. Uma pequena
mudanga em relacdo ao narratio acontece na linha do baixo, que aqui movimenta-se
inicialmente cromaticamente em seminimas, com uma figura que lembra passos (passus
duriusculus).  Esta movimentacdo continuard com saltos, apresentando com uma certa

freqiiéncia uma idéia geral descendente.
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Peroratio (c.74-85) Reapresenta o tema inicial executado pelo oboé d’Amore

no exordium.

Esta dria € de dificil execugdo, tanto para o cantor, quanto para o instrumentista.
A linha do oboé d’ Amore apresenta saltos de dificuldade técnica considerdvel, abrange
uma grande tessitura e, como conseqiiéncia, soa aflitiva. A melodia truncada, com grande
nimero de pausas, o uso de cromatismo e saltos dissonantes salientam e reforcam as
principais diferencas com a dria da confianca. E interessante notar que existe uma analogia
desta dria com a dria “Ach, mein Sinn” (“‘Ah, meu espirito”) da Paixdo Segundo Sao Joao
(BWYV 245). O texto trata do desespero de Pedro apds ter negado Cristo, suas afli¢des e
amarguras. As duas drias ttm o mesmo contexto de desespero, aflicio e medo e
musicalmente elas sdo representadas semelhantemente. Ambas sdo em compasso 3/4, estdo
na tonalidade de F#m e representam o grito “Ach” , com a figura do suspiratio, de forma

andloga.
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Conclusao

Johann Sebastian Bach foi fortemente influenciado pela heranga retdrica
classica que surge com os gregos, passa pelos latinos, pelo Humanismo e se torna elemento
essencial no Movimento da Reforma. A retérica musical criada neste periodo, seria mais
tarde uma ferramenta muito utilizada por Bach e seu uso pode ser claramente notado nos
discursos sonoros realizados em suas cantatas. O Movimento da Reforma, especificamente
através de Lutero, que valorizou a musica tanto como obra divina quanto como elemento
doutrinador, encontra em Bach o seu mais legitimo representante. Bach aperfeicoa o
sermao sonoro da cantata luterana, aproximando-o ainda mais ao andlogo sermao falado,
cujas intencoes especificas podem, contemporaneamente, passar despercebido pelo ouvinte,
apreciador apenas da beleza sonora.

Percebe-se a grande influéncia e importancia da Musica Poetica na obra de
Bach. Ela possibilitou uma mudanca de status dos musicos do periodo, transformando-os
em pensadores que agregariam as suas obras musicais elementos da filosofia, da religido,
da retdrica, da simbologia, etc..

Pudemos constatar que dentre as drias sacras para um oboé obbligato
compostas por Bach, a confianca é o afeto mais presente. Verificamos que se verbalmente
a confianca pode ser dita de muitas formas, também na miusica ela pode ser representada
de diversas maneiras. Nao existe, portanto, um modo Unico e especifico para representar
este afeto, porém, ao analisarmos um afeto contrdrio, ou seja, o temor, chegamos a
conclusdo de que, de uma maneira geral, a confianga pode ser representada com harmonias
simples, ritmos majestosos, melodias fluentes, tessituras confortdveis e saltos consoantes.

Este estudo dos elementos histéricos e filoséficos que influenciaram os
compositores nos permite nao s6 ampliar nossos conhecimentos, quase sempre restritos as
impressoes imediatas, mas acima de tudo nos possibilitam olhar e ouvir a musica de
maneira mais profunda. Nio se trata s6 de novos conhecimentos adquiridos, trata-se de
uma alteracdo na percep¢do e na recep¢do da miusica. As drias de Bach ouvidas sob os
enfoques dos afetos, vistas sob a retérica em sua construcao, entendidas como sermao

sonoro, de certa forma eliminam a distdncia temporal que existe entre nds e os
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contemporaneos de Bach e assim como ele as comp0s com devog¢do, também nds devemos

ouvi-las com devog¢ao, nao obrigatoriamente religiosa, mas com devogao.
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Instrumento

Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboe
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé
Oboé |, Il
Oboe |, Il
Oboé |, Il
Oboé |, 1l
Oboé |, Il
Oboé |, Il
Oboé |, 1l

Voz

Soprano
Soprano
Soprano
Soprano
Soprano
Soprano
Soprano
Soprano
Contraito
Contralto
Contralto
Contralto
Contralto
Contralto
Tenor
Tenor
Baixo
Baixo

Soprano-contralto

Soprano-tenor
Soprano-baixo
Soprano-baixo
Soprano-baixo
Soprano
Soprano
Soprano
Soprano
Contralto
Contralto
Contralto

BWV

21

93
98
187
199
202
2481V

109
174

Anexo 1 - Arias totais

Periodo
litrgico Periodo liturgico
Semana
3 Trinitatis
22 Trinitatis
5 Trinitatis
21 Trinitatis
7 Trinitatis
2 Trinitatis
Hochzeitsfeier (Profana)
Neujahr
Jubilate
Estomihi
Exaudi
19 Trinitatis
Reformationsfest (Profana)
10 Trinitatis
3 Epiphanias
Cantate
19 Trinitatis
Sonntag nach Weihnachten
Estomihi
Trinitatis
1 Weihnachtstag
Sem determinagao
27 Trinitatis
13 Trinitatis
Misericordias Domini
Sem determinagao
Sem determinagéo
Himmelfahrt
21 Trinitatis
2 Pfingsttag

Ano

1714
1723
1724
1726
1726
1714
1730
1734
1714
1723
1724
1723
1725
1726
1724
1724
1726
1714
1729
1715
1716
1707
1731
1723
1725
1734
1726
1726
1723
1729

Tonalidade da aria

Dé menor
Si bemol maior
Sol menor
Dé menor
Mi bemol maior
Dé menor
Ré maior
D6 maior
Dé menor
Dé menor
D6 menor
Mi bemol maior
Ré& maior
Fa menor
Mi bemol maior
Sol menor
Si bemol maior
Mi menor
Mi bemol maior
Fa # menor
La menor
Sol menor
Si bemol maior
La menor
Si bemol maior
Fa maior
Sol menor
La menor
Fa maior
Ré maior

Refeita
1723
1732

apobs 1740
1723

apbs 1728
1737
apoés 1732

1729
1723 (Gm)
1723 e 1729

Aria N°

MWNRNWNBEWNEBR~INOWDOW

Coral 2
Coralt
3
Coral 2
6
3
Coral 3

LSS I T (o S I o]

% A letra “w” colocada ap6s alguns nimeros do BWYV indica que a informacdo sobre a 4ria foi retirada de WHAPLES, 1971 (ver bibliografia).
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Anexo 2 - Arias com um instrumento obbligato

= Periodo
Noma Murgico e Ano  Tonalidade Refeita
P Iurgico
leh hatte viel Bekimmermis 3 Trinitatis 1714 Do menor 1723
‘Was sofl ich aus dir machen, Si bemaol
Ephraim? 22 Trinitatis. 1723
Wornirden labenGali Nagt: Trdatis 1724 Soimenor 1732
Was Gott ut, das ist "
\ 21 Trinitatis 1726 Do mendr
Mi bamal apos
Es wanet alles auf dich T Trinitatis 1726 4 1740
Mein Harze schwimmt im Biut 2 Trinitatis 1714 Do menor 1723
1730
‘Waichat nur, betruble Hochzeitsteier (provavel Rié mai
Schatten {Profana) mente
Kothen)

Falit mit Danken, fallt mit
MNeujahr 1734 Dé maior

Texto-Autar Ana ¢ Aria Nome
Satomo Frank,
2. Salmo 94, 18;
B Salmo 42, 12 Seufzer,
9. Salmo 118, 7 Tranen,
Georg Neumark Kummaer,
18571 Mot
5,
1213
o8O oo
Gott, ach,
Heermann 1830 rechnest du
[Wo sodl ich
fiehan hin)
L2857
Neumark lch will auf
1857, 2. 3.8 den Heren
Desconhetdo schaun
(Picander?)
Desconhecso, Hért, shr
1. Samusl Augen, aul
Rodsgast 1674 Zu wainen
Desconhecido,
I. Saimo 104, 27 Gott
28; 4 Mateus B, versorget
31-32; Erfurt alles Leben
1553
Lenms 1711: 6. Stumma
Johann Seufzer,
Hearmann 1630 stille Klagen
. Sich Oben
Desconhecido iLishen
2 Lucas 2, 21;
:i. 5 M.IM Fidast, mein
st 1642 7 o
Heiland,
Johann Rist fiosst dein
1842 (Hilf, Her Mamen
Josu, lass
gelingan}

121

Taxto Traduclo

Seufzer, Trinen, Kummer, Not.! Angstiichs
Sehnen, Furcht und Tod/ Nagen mein
beklemmies Herz,/ Ich empfinde Jammer,
Schmerz

Angistia, medo e mortel Corroem meu

Gerechter Got, ach, s Deus de justica, ah, me juigas? Assim, eu

werge ich zum Heil der Seelen/ Dve Tropfen
Biut von Jesu zéhlen | Ach! Rechna m dia -
Summe 2ulf J4, well sie nismand ke, THINES conlasl/ Sim. poros pinguém pode

sabé-las / Cubra minha culpa e meu
ergrinden,/ Bedeckt sk meine Schuld und
Sanden pecado

Ich wilauf dan Herven schaun Und stets = 0UorD olhar o Senhat/ € colachr am meu
m.m}sﬂio!ﬂm
meinem Goft vertraun | Er ist der rechta Py
Windsrman,/ Der the Reichen am ung  Maaorose/ ue poda despojar os rleas/ B
plosa Unvd G54 Anmen reich und gross/ hiacn P19r8ndecer o4 pobres! Segundo Sua
seinam Willen machen kann ¥

Hort, ihr Augen, auf zu wesnen  Tragich  Interrompa seu pranto,/ Eu carmego sim/
gochy Mit Geduld mein schwares Joch Meu pesado jugo com paciéncia / Deus, o
Gott, der Vater, lebet noch,/ Von den Pai vivoJ Entre 08 seus ndo abandona
Se pon
mmuuﬂm"m;mm" 36,/ O que ele a todes afimou?/ Renda-se,
T me'““ 3 2 s“r’m seu cuidado & a sua hdelidade/ E o que
m“""mw""l et '“'"t' sigadenly tenho em vista/ E serd um presents de
Linbsgeschenk, Amor do Pai mesmo que renovado a cada

nenhum
Deus cuida de todos os seres,/ Cusda dos.
«que aqui respiram./ Ele ndo deve me daixar

da
Stumme Seutzar, stile Kisen/ lhrmogt  SUIPOS Mudos, quatcr 93 silenciosds./
Ser " n Podeis contar do meu sofrimento,/ Pots
- o0 £400,! ke minha boca esta fechada./ E vos, & font
geschlossen ist | Und ihr nassen -
de pranto / Podess testemunhar

stollan,/ Wis me sindich Herz geblsst/  *S0uraments/ Gofmo mey coragho pecador
Mein Herz st jetzt oin Tranenbrunn, die  Pore "'d'. """9”‘0. '°°"I

Augen heisse Quellen / Ach Gott! wer wird an‘ s Te < forkee
dich doch zufriedensteden? wo? Daus, quem Te satistark
Sich Gben im Lieben./ In Scherzen sich Exercitar-sa no amor,/ Divertir-se em
harzen/ Ist besser als Florens vergngliche  caricias/ E meihor que o prazer passageiro
Lust | Hier quellen die Welien / Hier lachen de Flora / Aqui brotam as ondas,/ Aqui riem
und wachen/ Die siegenden Palman auf o observamy As palmas da vithria nos ldbwos
Lippan und Brust & No peito.

Figsst mein Hedand, fldsst dain Namen/ Conduza, meu Salvador, conduza 1eu
Auwch dan allerkieinsten Samen/ Jenes Nome! Mesmo as menores semantes’ N30
strengen Schreckens ein?/Nein, du sagst ja devem se atemorizar?/ Néo, Tu dissestes
salber nein. (Nesn )/ Sollt ich nun das “N8o " (N&0') Devo eu temer a morte?/
Sterben scheuen?/ Nein, dein sisses Wort  N3o, suas doces palavras estio aquil/ Deve
ist dalf Oder soft ich mich erfreuen?/ Ja, du eu me alegrar?/ Sim, vocd O Salvador, j&
Heiland sprichst selbs! ja. (Ja.) disse “Sim." (Sim1)



Contralto

Contrasto

Contralto

Contrafio

Contralto

Contralto

Tenor

2

102

73

Zagen

Jusus nahm zu sich die Zwoll

Sie werden euch n den Bann
tun |

ich elender Mensch, wer wird
mich eridsen

Gott der Herr ist Sonn und
Schild

Hart, deine Augen sehen nach
dem Glauban

Herr, wie du willl, 50 schicks
it mir

Reformations
st (Profana)

Anexo 2 - Arias com um instrumento obbligato

Jubilate

Estomihi

Trinitates

fe

Trinstatis

Epiphanias

1714

1723

1724

1725

1728

1724

D& menor

D& menas

Mi pemal

Ré maior

Fa manor

Mi bemal

apés
1728

1737

apbs
1732

Salomo Frank
(provaveimente)

3. Atos dos Kreuz und
Apbstolos Krone sind
1422:7 verbunden
Samusel
Rodigast 1674
Desconhecido,

I Lucas 18, 31

&34 5 .
Easbe e
Kreuziger 1524

(Har Christ, der TRy cht
sinig Gotts

Sohn

Desconhecids, |

®2Jodo 18, 2,

4. Martin Moller Chaisten
1587, 7. Paul missen auf
Flaming 1842 der Erden
{In allen meinen

Taten)

Desconhecido,

1. Romanos 7,

24; 3. Martin pisly e
Rutilius 1604, 7

D f dor

1620 (Her Jasu o

Cheist, ich schirel

Zu d)

I Salmo 84, 12; Seie
Martin Rinckaet Sonn und
18368, 8. Ludwig Schild
Halmbold 1575

Desconhecide,

| Jeremias 5, 3,

4 Romanos 2, 4 ‘Wah dar
5; 7. Jehann Sesie, die
Heermann 1630 den

(S0 wahr ich Schaden
lebe, spricht

dein Gotl)

I_:a;;"":=: Ach senke

b doch den
Bienamann
1528, 5. Ludwig E"" ol
Heimoold 1583
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Kreuz und Krone sind verbunden,/ Kamgl
und Kleinod sind vereint./ Christen haben
alte Stunden Ihre Cual und ihren Feand,/
Doch ihr Trost sind Christi Wunden,

Mein Jesu, ziehe mich nach dir. Ich bin

A coroa @ @ cruz 80 ligadas/ Luta &
recompensa 580 unidas./ Os cristios m
am todas as horas/ Suas anglstias @ seus
inimigos,/ Mas as chagas de Cristo sbo o
$8u consclo

Meu Jesus. atrai-ma para perio de Ti/

Ibareit, ich will von hiar! Und nach Jerusalem Estou pronto, quero partir daquil E ir a

zu deinen Leiden gehn./ Waohl mir, wenn ich
din Wichtigkeit/ Von dieser Leid- und
Sterbanszeit/ Zu mainem Troste kann
durchgehends wohl verstehn.

Christen massen auf der Erdens Chnsti
wahre Junger sein | Auf sie wanen alie

Jerusaiém para o Teu sofmento /| Feliz de
mim, se a mportancial Desse sofimento &
dessa mortel Eu puder entender
completaments para meu conforo.

Os cristdos devern ser sobre a Terra/ Coma
© verdadeiro jovem Cnsto./ Eles esperam
todo o tempo,/ Atk que os salve 8

Ach lage das Sodom der sundiichen
Glieder.! Wefem es dein Wille, zersitaet
damieder.| Nur schone der Seele und
mache sie rein,/ Um vor dir ain heiliges Zion
Zu sein

Gott kst unsre Sonn und Schild!/ Darum
rinmet dessen Gide! Unser dankbares
Gemiite./ Die e 10r sein Hauflein hegl/
Denn er will uns ferner schitzen,/ Ob die

./ Marter,

/ © mantirio, a choe
a pesada dor

Ah, que caia a Sodoma pecadora,/ Alé que
sua vontade, seja com isso destruida’
Somente poupe a alma e faga-se pura | E
de vock seja feito um santo Sion

Deus & nosso sol e nosso escudol
Enaftece as bondades Em nosso espinto
agradecide/ Ele cuida de Seu pequenc
rebanho, / Pois Ele continuara a proteger-

Fainde Plede schnitzeny Lind en Lasterhund nos,/ Mesmo que o inimigo afie suas

gleich bt

Weh der Seele, die den Schaden/ Nicht
mehr kennt! Und, die Strafl auf sich zu
taden / Stomg rennt, Ja von ihres Gottes
Gnadery Selbst sich trennt.

Ach sanke doch den Geist der Freuden/
Dem Herzen ein./ Es will oft bes mir geistiich
Kranken/ Die Freudigkeit und Hoffrung
wanken,/ Und zaghaft se=n

flechas/ E um clo blasfemo esteja latinde.

Sofra a alma, que suas culpas/ Nio mais
reconhece! E, tras para si o castigo./ Foge
obstinadamente,/ Sim da Graga de Deus/
Afastando-se por si propaio.

AR, véne o espinto da alegria’ Em meu
coragio / E frequents em mim o espinto
doentel A alegria @ a esperanca se
perturbam/ E amedronto-me.



Anexo 2 - Arias com um instrumento obbligato

Desconhecido.
| Jodo 185, 3 y
Barthoiomaus ’ fch will na den Himmel denken/ Und der ¢, o s cansar no Céuw! E no entregar o
Ringwaldt 1526 Ich wil an  Welt mein Herz nicht schenken/ Dennich o | ooracaq a0 mundo./ Pois 5 u vou 0u
Tenor 1688 Wo gahest du hn 7 Cantate 1724 Sol menor 8 A Jul x 2 den Himmel gehe odes stehe,/ So begt mir die Frag im fcol P unmlmm 4

> o denken SinnJ Mensch, ach Mensch, wo gehst du pargute:

von hin? Homem, ah homem, para onde vais?
Schwarzburg -
Rudolstad! 1688
Desconhecido,
comparar " ich Endlich, endiich wird mein Joch/ Wieder von Finalmenite, finaimente chegard meu
will den E mir waichan missen / Da krieg ich in dem  tormentol E de novo afastado de mem./
Bao 5 lch will den Kreutzstab geme iy Tinitats 1728 Si bemol Krauzweg geme 3 ’.'u"m Herren Kraft,/ Da hab ich Adlers Eigen Entéo eu recebo a forga do Senhor/ E tenet
tragen maior gehen™ endich witd L\ - / Da fahr ich auf von dieser Erden’  qualidades de #guia/ Sobrevaarei o8
(Meumneistar I} meinJoch | 1o laufle sonder matt zu werden./ O confins da Teral E andarei sem fabgar-me/
5. Johann gescheh es heute noch! CQue isto aconteqa ainda hoje!
Franck 1853
Tritt auf die Trift auf die Glaubensbahn / Gott hat den  Siga o caminho da f,/ Deus colocou a
Baixo 182 Tritauf die Sonntagrach 1oy g menor SolomoFack 5 Giaubensba Stein gslegel Der Zion haflund rdgel,  pedral Cus carega e sustents
) Mansch, stosse dich nicht dran! Sion.Homem ndo fropeces nela!
Picander il (g m"
1728/29); Lucas vl tioc bol
: 18,31; 2. Paul .
Sopranc- Sehet, wir gehen hinauf gen 2 Mibemol  Provavel 1831 di stehen
conratta oo Jonusalem Estomihi 728 ekt DComadiiens, CoMET i
Sckmnn Temichua
T verlangen”}
Barmherzig
Salomo Franck
Sop Herze dar : 1723 (sol es Herzo
185w 4 4 Trinitatis 1715 Fa # menor 1715. 8. Johann  Coral1?
tenor awigen Lisbe menar) Agricola 1529 der ewspen
1723e Goll.cu
Sopranc- Provavelimente hast es
baiko BIw Christen, Mzet diesen Tag 1 Weihnachtstag 1716 L& menor cagl”m Heineccius 1718 3 wohl
gefiget
So du willst,
Her, Stinde
Salmo 130, 2. E zurechnen -
4. Bartholomaus Erbarm dich
Soprano- Aus der Tiefen rufe ich, Her, Sem Ringwaldt 1588 main in
baixo w 2udir delarmicacho. 1707 Solmenor (Her Jesu Coral2? oicher Last
Christ, du (el “ Herr
hochstes Gut) Jesu Christ,
du hochstes
Gur)
Kt L i Mein Fround (st mein, und ich bin sein,/ Die Meu amigo me pertence!/ £ au sou teu/ O
. " g Liebe soll nichts schaiden/ ich will mit dir in  amor nada deve separarl/ Deleitar-me-ai
m"" 140 "‘""";‘"-“‘““"“" 27 Triniatis 1739 Sibemal Ay 8 F""‘:;; e e Roan waiden.1 Du scist mil miln. Gorn # rosas do Ciu contig/ Delelee-e-
i o :“’“"‘m""""m :;ﬂm Himmels Rosen weiden / Da Freude die &3 com as rosas do Céu comigo./ La haverd
lPa;.d.f'ﬂ Fulle, da Wonne wird sein! piena alegria e delicias!
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d'among

damone

d'amaore

i

1

Contratto

75

110

12

116

Dia Elenden solien assen

‘Was frag ich nach der Walt

Nirmm, was dein ist, und gehea
hin

Sahel, welch sine Lisbe hat
uns der Vater arzeiget

Was Gott tut, das ist
wohigetan Il

Unser Mund sei voll Lachens.

Der Herr ist main getreuar Hin

Du Friedeturst, Her Jesu
Christ

Anexo 2 - Arias com um instrumento obbligato

Trndtatis 1723 Lamenor

Trinitatis 1724 Fa# menor
Septuagesimae 1724 S menor
Waihnachistag 1723 Sol maior

Sem 1732(ape

determinacio 5] Wi mano
Waihnachtstag 1725  Fa # menor
Misericordias

Domi 1731 Mimenor

Trinitatis 1724 Fo ¥ menor

aphs
1732e
1735

apos
1735

apds
1735

apds
1728

Desconhecida;
1. Salmo 22,27,
7.E 14 Samuel
Rodigast 1674
1.3:5,8
Georg Michasl
Plefferkom
1867, 2. 4.6
Desconhecido,

Samuel
Rodigast 1674

Lehms 1711 1.

Jeramias 10,8, 4

5. Lucas 2,14;
7. Kaspar Fuger
1582
(Nachdichtung
des 23
Psalms):

Meuslin um
1530 Leipziger
Hirchanmusik
1731

1. E6 Jakob

Eben 1601; 2.-5 2

Desconhecido

124

méen
Leiden mit

Ich nehme Leiden mit Freuden aul mich /
Wer Lazarus Plagen/ Geduldig ertragen/

Freuden aul Den nehmen die Engel zu sich.
mich

Eshaltes
mit dar
blinden
Wit

Es halt es mit der biinden Walt,/ Wer nichts
aul seine Seals hait,/ Mir ekelt von der
Erden / Ich will nur meinen Jesum keben
Und mich in Buss und Glauben Gben./ So
kann ich resch und selig werden

Genlgsamk Gendgsamkeit/ Ist ein Schatz in diesem

Schatz in
deesom
Lebem

Won der

werlang ich
michis

Vers 5.
‘Was Gott
st
wohlgatan

den Kelch

Ach Herr,
was (51 ein

Vers. 2

Zurm resnen
Wassar of
mich waist

unaussprec
Hilich ist die
Not

LLeben,/ Welcher kann Vergnigung geben/
In der grossten Trawngkeit ! Denn s [dsset
sich in allen | Gotles Flgung wohigefallen/
Gent ol

‘Von der Welt verlang ich nichis,/ Wenn ich
nur den Himmel erbe./ Alles, alles ged ich

hin,/ Wil ich gnug versichen bin / Dass ich
i Mechit verderbe

Was Gott tut, ist wohlgetan,/ Muss ich den
Keich gleich schmecken,/ Der bitter ist nach
meinem Wahn,/ Lass ich mich doch nicht
schrecken,/ Wail doch zubstzt! Ich werd
engbtzt/ Mit sissem Trost im Herzen./ Da
weichen alle Schmerzen.

Ach He, was ist ein Menschenkind / Dass
du sein Hesd so schmerzelich suchest?/ Ein
Wurm, den du verfluchest.’ Wenn Hall und
Satan um ihn sind./ Doch auch dein Sohn,
den Seel und Geist/ Aus Liebe sainen
Erben heisst'/ * wenn Seell und Geist/ In
Lisbe dich den Vater heisst (Voigt)

Zum reinen Wasser er mich weist,/ Das

Acaito com alegria meu sofrimento / Aquele
que as pragas de Lazaro/ Carrega com
paciéncia,/ Este o8 anjos tomam para si

Tem haver com o cego Mundo/ Aquale que
nio se interessa por sua alma,/ Isto me
horroriza nesta tera [ Eu quero sémenta
meu Jesus amar/ E me exercitar am
penitbncia & &/ Assim eu poderel ser rico &
bem aventurado.

Temperangal E um tesouro nesta vida,/ Que
pode nos dar feficidade/ Mesma nas
qgrandes tristezas./ Pois atinge a todos/ O
agradével designio de Deus/ Temperanga

Deste Mundo ndo espero nada,/ Se eu
somente herdo o CéuTudo, tudo eu
antrago, Porque eu tenho a suficente
seguranga.’ Que ou ndo perecens
slermaments

O que Deus faz esta bem feito,/ Devo agora
provar o Calice | O amargo & de acordo
com minha ilusdo,/ Nio deto assustar-me
por isso,/ Porque ainda por (timo/ Deleltar-
me-ail Com doce consolo no coragio.!
Quando todas as dores s& aliviarem.

Ah, Senhor, o que & uma criatura humana./
Gue a sua salvacdo procuras 1o
dolorosamente? Tu amaldicoas um verme,/
Se estlo nele o infernc o Satd / Sim
chamas também Teu filho, de alma &
espirita/ Hetanca de seu amor.

Ele busca dgua pura para mm,/ Cue me

mich erquicken tue./ Das ist sein fronheiliger refrescard / Al est seu Santo Espinto,/

Geist Der macht mich wohigemute / Er
fahrat mich auf rechter Strass/ Seiner
Geboten ohn Ablass/ Vion wegen seines
Namerns willen.

Ach, unaussprechlich ist dee Not/ Lind des
erziimten Richters Drauen!/ Kaum, dass wir
noch in dieser Angst/ Wie du, o Jesu,
seibst vedangst/ Zu Goft in deinem Namen
schreien

Que me encoraja / Ele me guia pelo
caminhe correte/ De seus mandamentos,
sem cessar Segundo a vontade de Seu
nome.

Ah, indiziveis sdo as aflicbes/ E as ameagas
do juiz encolerizado!! Mal podemos. em
meio a tanto medo./ Coma Tu, & Jesus,
desejaste ! Clamar a Deus em Teu nome.



d'amore

d'amone

d'amore

d'amore

d'amone

d'amorng

Contratto

Contralte

Contralta

Tanor

147

151

205

213

214

Gelobet sei der Herr, mein
Gott

Erforsche mich, Gott, und 8
erfahra méin Herz

Herz und Mund und Tat und
Laben

Sasser Trost, mein Jesus a3
lmmt

Ihr Tore (Ploden) zu Zien

Zermoisst, zersprenget.
zertrimmern die Gruft Der
zufriedengestelte Ackus

Lasst uns sorgen, lass uns
wachen Hercules auf dem

Tanet, ihr Pauken! Erschallet,
Trompeten!
Jauchzet, frohlocket, auf,
preiset die Tage

Liebster Gott, wenn ward ich ®
sterban?

Anexo 2 - Arias com um instrumento obbligato

Trinitatis

Trinitatis

Mariae
Heimsuchung

Weihnachistag

(Profana}

{Profana)

(Profana)

(Profana)

Weihnachistag

Trinitatis

1723

1723

1727

1725

1733

1733

1734

1724

apds
Sol maior 1732
1744
Fa & menor
apos
L& manor 1728
: apés
Mi manor 1728
Sol maior
Fi # manor
La maior
Si manor
L& menor
no
Mi maior de

Johann Cearius
1665

Desconhecido;
1. Salmo 139,
23. 6. Johann
Heermann 1630

Salomo Franck
77,

Desconhecido; 3

8. E 10. Martin
Jahn 1681

Lehms 1711, 5,

Herman 1560

2 Lucas21ed
8 5 Paul
Garhardt 1853,
B Lucas 2.7,
Lutero 1524; 9.
Lutero 1535

1. e 6. Caspar
Neumann 1887
2.-5,

Leipzig  desconhecido

125

ers. 4.
Gelobet sei
der Her,
mein Gott,
der ewig
lebet

Es kommt
ain Tag, so

das
Verborgme
richtet

scmmo

Soabmm:

In Jesu

Gelobet sei der Harr, mein Gott, der ewig
lebet/ Den alles lobet, was in allen LOften
schwabet | Gelobel sei dar Herr, des Name

heilig heisst,/ Gott Vater, Gott der Sohn und

Gott der heilige Geist

Es kémmt ein Tag,/ So das Verborgne
richtet/ Vor dem die Heuchelel erzittern
mag./ Denn seines Eifers Grimm i

Louvado seja o Senhor, meu Deus, que
wvive para sempre,/ Louvado por tudo o que
voa nos ares.| Louvado sef o Senhor, cujo
nome & sagrado./ Deus Pal, Deus Filho &
[Deus Espirito Santo

Chega um dia,/ Quando o Oculto juiga./
AmwmlthMJMlh‘l

‘Was Heuchelei und List erdichtet

Schame dich, o Sesle, nicht,/ Deinen

Heiland zu bekennen,/ Soll er dich de sane

nennen/ Vor des Vaters Angesichil/ Doch
wer ihn auf deser Erden’ Zu verleugnen

sich nicht scheut./ Soll von ihm verleugnet
werden,/ Wenn er kommt zur Hermlichkeit

In Jesu Demut kann ich Trost/ In seiner
Armut Reichium finden./ Mir macht

Demut kann desselben schiechier Stand/ Nur lauter Heil

ich Trost

Sende Herr,

den S8gEN o chi verwalten Lind ein Schutz der Armen

ain

Konnen
rechi die
roten

und Wohl bekannt,/ Ja seine wundenvolle
Hand/ Will mir nur Segenskranze winden

Sende Herr, den Sagen ein,/ Lass de
wachsen und erhalten,/ Die fir dich das

s8in

Kannen richt dis roten Wangen./ Womit
maeine Frichte prangen / Dein argrmmbes
Herze fangen,/ Ach, 30 sage, kannst du
sehn,/ Wie dee Blatter von den Zweigen./

a O que estd
hqm.fﬂlhpmloﬂlmm

Nao te envergenhes, oh aima,/ De
reconhecer teu Salvador,/ Cue sempre te
chama de sew Na presenca do Pail/ Pois
quem nesta tefra o renega atemorizado/
Sera renegado por Ele/ Quando se
aproximar a gléria

Na humildade de Jesus encontro o

Tmmmlcomdabwmmmw

Envia-nos Senhor, Sua bencho,/ Dexe-a
crescer & aumentar / Aqueles que por ti as
lais administramy E 08 que protegem os
pabres.

s roseas faces ndo podem,/ Onde meus
frutos ostentam-se / Capturar eu coragio
raivosal Ah, assim digo, vock pode ver./
Como as fofhas dos ramos./ Afigem-se

Wangen  Sich betribt zur Erde beugen,/ Um i Elend curvando-se sobre a terra,/ Para evitar sua

Treues

abzunaigen, ! Das na ihnen soll geschehn!

miséria./ Gue sobre sles deve acontecer!

Tmnsemmonmf&nﬂehwm Fiel Eco deste lugar / Deve eu pelas
Schmeicheworten/

Lockung ing
sein?! Gib mir deine Antwort: Neinl/ (Echa)

Echo dieser Nein'/ Oder sollte das Ermahnen/ Das so
Orten

mancher Arbeit nah'/ Mr die Wage besser
bahnen? Ach, 5o sage ieber Ja | (Echo)
Jat

Fromme Musen! Meine Gleder!/ Singt nicht
I#ngst bekannte Lieder!/ Diaser Tag se&i
eure Lust!/ Fulit mit Freuden eure Brust./
Werft 50 Kiel als Schriften nieder’ Und
erfreut euch dreimal wieder!

ine Wangen/

schiner prangen,/ Eile, den Brautigam
sehnbchis zu lieben!

Was willst du dich. mein Geist, entsetzen,/
Wenn meine letzte Stunde schiagt?’ Mein
Leib neigt taglich sich zur Erden,/ Und da

" muss seine Ruhstatt warden / Wohin man

50 viel tausend trdgl.

palavras aduladoras/ Ser seduzido
docemente?/ Dé-me sua resposta; ndo/
Eco: ndol/ Ou devo eu advertir/ Que este
tipo de trabalho,/ Me facilita melhor o
Ah, digo
Eco: sim!
Leais Musas! Minhas companheiras!’ Mo
cantem longas cangdes conhecidas!/ Este
dia deve ser de sua felicidade!/ Preencha
com alegria seu peito/ Prostre-se como as
letras na penal E alegre-se novamente trés

vezes!

siml/

proxima de t para vert/ Swfloﬂrmm
hoje estar mais bonitas. Apresse-te, para
‘amar o ardente Noivo!

0 que te angustia, minha alma’ Quando se
aproxima minha Gitma hora?! Meu corpo se
incling deariaments para a terra,/ E 14 serd o
descanso definitve,/ Para onde carmega-se
milhares
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d'amore
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Tenot
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Tenor
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Schwingt freudig euch empor

Die Freude reget sich

Schwingt freudig euch empor

Siehe, ich wil viel Fischer
aussenden

Christen war solien loben
schon

Ich lasse dich ncht, du segnest
mich denn

Tue Rechnung! Donnerwort

Geschwinde, ihr wirbainden
Winde - Der Streil Zwischen
Phoabus und Pan

Ehre sei Gott in der Hone

Anexo 2 - Arias com um instrumento obbligato

(Profana)

Trinitatis

Renigung

{Profana)

Waihnachtstag
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1735

1725

1728

1725

728

1728

Si manos

Mi menor

Fa # manor

Fa & menor

Fa # menor

17487

(Picander?), 2.
6. B M Lutero
1524; 4. Phillip
Nicolai 1589

Picander | &
Quana Edigao.
1. 1. Moisés
32285

Christian
Weymann 1858

Salomo Franck
1715:6,

Bartholomaus
Ringwaldt 1588

Picander Il {Jg.
1728/29) 8
Quarta Edicho;
1 Lucas 2,14,
7. Kaspar
Ziegler 1687
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:u:r ailigemach / Gleich wie es
sanhen eine Braunt entzicket.! Wenn sk den
Schritten g erblicket,/ So foigt ein Herz auch
Jesu nach.
Aus Gottes milden Vaternanden/ Fliesst
Aus Gol2%sainer Kinder Wonlergenn. E¢ kann das
vai Wahse, Gute schenken ! Er gibt uns maehr.
A als wir gedenken,/ Und besser, als wir es
varstehn.
Die Liebe Die Liebe fihrt mit sanften Schritten/ Ein
Fhrt mit Harz, das seinen Lehrer liebt/ Wo andre
e auszuschweifen pllegen./ Wird dies
Schritten behutsam sich bewegen,/ Wil ihm die
Ehrfurchi Grenzen aibt.
Hein, Gott ist allezeit gefiissen / Uins auf
Mein, Gott  guten Weg zu wissen/ Unter seiner Gnade
ist allezeit  Schein/ Ja, wenn wir verimet sein/ Und die
gefissen  rechte Bahn verlassen,\Will er uns gar
suchen lassen
0 du von Gott embhte Kreatur/ Bagreife
0 du von nicht, nein, nein, bewundre nur/ Gott will
Gott durch Flessch des Fleischas Hed srwerben ./
ahdhie ‘Wie gross ist doch der Schopler aller
rius Dinge./ LUind wie bist du verachtel und
gerninge,/ Um dich dadurch zu retten vom
Verderben
fch halte mednen Jesumn feste./ ich lass ihn
|wmm un und ewig nicht./ Er ist aliein main
Aufenthalt./ Drum fasst mein Glaube mit
mmow&h tf
Dum:icm‘rmmuood!umu
Kapital und Interessen/ Meiner Schulden
gross und klein/ Missen einst verrechnet
Kaptal W19 soin/ Alles, was ich schidig bisben Istin
Buch geschrieben/ Als mit Stahl und
Phoabus, deine Melodel Hat die Anmut
ﬁ:ﬁ“' selost gabaren | Aber, wer die Kunst
Molode;  Verstent/ Wie dein Ton verwundemd geht/
‘Wird dabai aus sich verionen
Ich lasse dich nicht/ Ich schiiesse dich ein/
ichlasse  |m Herzen durch Lieben und Glauben./ Es
dich nicht  soll dich, mein Licht,/ Noch Marter noch

mmmnmumwm

O amor atrai com passos doces/ Seu fiel
amado | Como uma noiva fascinada,/ Ao
VEr 56u Noivo,/ ASSim também segue um
coragio a Jesus.

D Dous as gentis maos patemas/ Conduz
suas criancas para a felcidade / Ele pode
presentear a verdade e o bem./ Ele nos da
mais do que podemos imaginar,/ E malhor
do que podemas entinder.

0 amor conduz-me com passos gentis/ Um
corago, que ama seu professor.f Onde
‘outros cuidam com exagerc, Eles sa
movimentam cuidadosaments,/ Porque para
oles hi um limite respeitoso.

N#o, Deus sempre s empanha,/ Em

Me agarmo com forga a Jesus,/ Nao o dexo

agora e etemamente | Somaents ele & meu

repouso, Por ele minha 1é se faz
Seu

Pein,/ Ja! selber die Holle nicht rauben.

O capital & o inferesse’ Minhas dividas

grandes ¢ pequenas’ Um dia serdo pagas/
Tudo, o que eu devo,/ Estd escrito na e
de Deus/ Como fosse com ago o damants.

Phoabus, com sua melodia/ Nascou o
proprio encanto / Mas, para quem
ecompreende a arte. Como © seu som nos
maravilha./ Com isso fica fora de sl

[Eu ndo o deixo,/ Eu me fecho em vocd/
Palo amor & pela fé no coraghol Isto deve
ser minha luz./ Ainda com tormento @ Com
dor/ Nem o prognc infermo me roubara.
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Caccia
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Ehre sei dir, Gotl. gesungen D"fmﬂ:ﬁ“’
Auf Cheisti Himmeltahe allein Fummelfann
Si den Herm ein neues 1
o Lied! Nuagsne
Wie schan leuchiet der Manao
Morgenstem Verkindigung
Wer mich lisbet, der wird mein
Wort hatten L Pridoweg
feh ruf zu dir, Herr Jesu Christi 4 Trinitatis
Bledb bel uns, denn es will
Abend werdan 2 Osietag

1734

1725

1724

1725

1725

1732

1725

Fid # menor

Si menor

Ré maior

S maior

Fa maior

Mi bemol

5(47)

"

Johann Agricola
1528 (7) 3Verd

1. Lucas 24,26,
3. Estrofe 1
segundo
“Vespera am

wenit” deutsch
1575, Estrofe 2
Freiberg 1802
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Ertsucht Erleucht auch meine finstre Sinnen./

ki Erfeuchte main Herze/ Durch der Strahlen
kiaren Schein!/ Dein Wort soll mir die hellste

Sinnen Kerza/ in allen meinen Werken sein./ Dies
lasset die Seale nichts Boses baginnan
Sein Allmacht zu ergrinden / Wird sich kein

Sein

Alimacht zu schweigh/ Ich sehe durch die Sterne./ Dass

& claros raks luminosos! Sua palavia dave
ser como o britho da vela/ Em tudo que
devo fazer,/ Ele ndo deixa comecar nada de
mau em minha alma

Seu onipotente poder./ Ndo serd

Mensche finden./ Mein Mund verstummi und compreendsdo por nenhum ser humano.!

Minha boca se tomard muda e calard | Eu

ergrunden  er sich schon von feme/ Zur Rechten Gottes vejo através das estrelas,/ Que ele so

zoigt.

Josus soll mein alles sein/ Jesus soll mein
Jesus soll  Anfang bleiben./ Jesus ist mein

man ales  Freudenschein,/ Jesus will ich mich

sain werschraiben / Jasus haft mir durch sein
Blut/ Jesus macht mein Ende gut.
Erfuiiet, ihr . gottiichen

Erfillet, ibr - Flamman./ Die nach such verdangonde
N'Nﬂhm Mwmumm;wm
Trieba Do
menn Lmummmammmmm

Lusst

Komm, komm, mein Herze steht dir offen,/
Ach lass es deine Wohnung sein!/ ich liebe

“’""“mdm 50 muss ich hoffen:/ Dein Wort trifft
Herze stah jetzo bed mir ein,/ Denn wer dich sucht,
diroffen TN Bebt und ehret/ Dem ist der Vater
zugetan. | lch zweifle nichi, ich bin erharet,/
Dass ich mich dein getrésten kann
Veriesh, dass ich aus Herzensgrund/ Mein
Verleih,  Feinden mog vergeban./ Vierzeih mif auch
dass ich zu dieser Stund ! Gib mir ein neues Leben;/

Damst mein Seel zu néhren,/ Mich zu
nd wehren./ Wenn Ungiick geht daher / Das
mich balkd mbcht abkehren.

aus Dain Wort mein Speis krss allweg sein,/
Herzensgru

Hochwobuernwth Luluorl-ehl

Gottessohn bledb unser Licht/ Wed die Fistermis
einbricht.

mostra jé a distancial A direita de Deus.

Jesus serd lodo mew,/ Jesus permanece
meu inicio/ Jesus & a minha luz de alegria/
Jegus me consagrard | Jesus me awdla
através de seu sangue,/ Jesus lard com
gua meu final seja bom

Proenchei, & celestiais chamas divinas/ O
peito crente que Bnseda por vas!/ As almas
sentem os poderosos impulsos/ Do mais
ardente amori E conhecem na Terra as
dedicias celestiais

Wem, vem, meu coraclo se abre a ti/ Ah,
deixe-o ser iua moradal/ Te amo, logo
tenho esperanca. Tua palavra encontra-me
agora;/ Pois quem te procura lame, ama &
honra,/ O estard fazendo para o Paif Nio
duvido que serei ascutado,/ Que tene o Teu
consolo.

Confia. que eu do fundo do coragdol Possa
perdoar meus inimigos/ Perdea-me também
nesta momento.! Dé-mé uma nova vida./
Deixa sua palavra ser meu alimento/ E com
ss0 akmantar minha alma./ Me sustentar
Se um infortinio me atingir/ Que au me
fvre dele rapidaments.

[Bem amado Fitho de Deus,/ Parmita que eu
nilo seja mau recebido,/ Oue nés agora
diante de seu Trono! Delxemos um pedida/
Fica, ah, fica nossa Luz./ Para que as
trevas no pravalecam
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Hemr Gott, dich loben wir

Argra dich, o Seele, nicht

Ihr Menschen, rihmet Gotles
Liebe
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Trinitatss

Neujahr
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1726

1728

1718

Mi bamal

Fa maior

Rk manor

L menor

1737

170 e
1745

Desconhecido,

1. Amilie Juliane

1895, 3.

segundo
Neumeister |, 6.

Johann Georg
Albinus 1649

Lehms 1711; 1
M. Luters 1529

(deulsches [

Tedeum), &
Faul Eber 1580

Salomo Franck
1717, 6. Ludwig
Helmbold 1563

Desconhecido.

5. Johann
Gramann 1548
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Wilkommen
1 will ich
sagen

Massias
lasst sich
merken

Gottes.
Wort, das
trigat nicht

Witkommen! will ich sagen./ Wann der Tod
ans Bedte tritt./ Frohlich will ich folgen, wenn
er uft/ In die Gruft/ Alle meine Plagen/
Nehm ich mit.

Galiebier Jesu, du allein/ Sollst meiner
Seels Reichtum seinl/ Wir wollen dich vor
allen Schitzen/ In unser trevas Herze
setzen ! Ja, wenn das Lebensband
zemeisst,/ SUmmt unser gottvargnigter
Geist! Noch mit den Lippen sehniich ein./
Geliebter Jesu, du allein/ Sollst meiner
Seele Reichtum sein,
Messias lasst sich merken.’ Aus seinen
Gnadenwarken,/ Linreine werden rein./ Die
geistiich Lahme gehen,/ Die geistich Blinde
sahan/ Den hellen Gnadenschein.

Gottes Won, das triget nicht,/ Es geschieht,
was er verspricht./ Was er in dem Paradies/
Und ver so viel hundert Jahren' Danen
atem schon verhiess,/ Haben wir gottiob
erfahren.

Bem vinda, devo eu dizer./ Quando a more
chega em meu leito./ Alegre devo segui-a,
se ela me chama/ Para a tumba / Todos os
meus tormentos/ Levanda com ela

Jasus amado, U serds/ A Gnica nqueza de
minha almall Antes do qualquer tesouro,/

Hoés Te colocaremos em nossos coragles

fiéis./ Sim, quando os lagos com a vida se
partirem,/ Nossas almas por Ti satisfeitas
Anda dirdo com labios ardorosos:/ Jesus

amado, Tu serds

A Unica riqueza de minha aima

Messias aparece,/ Pelas suas obras de
bengho,/ Impuros se tomam punos./ Os
aleijados de espirito andam,/ Os cegos de
espirito veém/ A Luz da Graca

A palavra de Deus nio engana,/ Ela
cumpre o que ele promete./ O que Ele no
jparaisa/ E por milhares de anos/ A seu Pai
ja prometew,! Pudemnos nds a Graca de



