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RESUMO

A presente dissertagcdo de mestrado tem como assunto principal aspectos
tedrico-praticos da realizagdo de baixo continuo, abordando-os através do
estudo do conjunto de documentos deixados por J.S.Bach acerca do tema. O
primeiro grupo de instrugdes, que recebeu especial atencao neste trabalho, data
de 1725, e aparece nas paginas finais do volume de pec¢as dedicado a sua esposa
Anna Magdalena Bach. Intituladas “Algumas Regras do Baixo Continuo”, sdo
quinze regras para a inicia¢do ao assunto, com finalidade didatica e destinada
ao uso imediato de alunos e familiares. O segundo grupo, de 1738, é um
trabalho mais robusto e abrangente, resultado dos anos de atividade pedagégica
de Bach em Leipzig, e leva o titulo “Preceitos e Principios para tocar o Baixo
Continuo ou Acompanhamento a Quatro Vozes”. Para um esclarecimento geral
do assunto, recorreu-se a um estudo sobre as origens do baixo continuo,
apresentando um capitulo sobre as suas primeiras fontes histéricas. A reflexdo
sobre o processo pratico da execucdo de baixo continuo, que foi objetivo
principal da pesquisa, deu-se através da elaboracdo de uma série de exemplos
musicais enfocando obras de musica de camara instrumental do compositor,
além de uma anélise do “Largo e Dolce”, segundo movimento da Sonata em Si
menor para flauta e cravo BWV 1030, cuja escrita para o tltimo instrumento é
considerada um modelo de realizagdo de baixo continuo do préprio Bach. O
processo culminou na interpretacdo de obras do compositor de acordo com
essas reflexdes, e acredita-se que elas contribuam para o entendimento e

execuc¢do de obras musicais escritas nessa linguagem.

Palavras-chave: baixo continuo, musica de camara, J.S.Bach, cravo, musica

barroca.
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ABSTRACT

The present dissertation has, as its main subject, the theoric and pratic
aspects of figured bass realization, with a view from J.S.Bach’s documents
about it. The first group of instructions, which one has received special
attention in this work, dates from 1725, and belongs to the final pages of Anna
Magdalena Bach’s notebook. “Some Rules of Thorough-Bass” are fifteen rules
for the beginning in the matter, with didactic intentions and destined for his
students and family’s circle. The second group, from 1738, is a bigger and
including work, resulting from his years of teaching in Leipzig, entitled
“Precepts and Principles for Playing the Thorough-Bass or Accompanying in
Four Parts”. A study about the origins of the thorough-bass and its first
historical sources is presented as a general understanding about the subject. As
a main objective of the research, series of musical examples were developed to
reflect about the pratic process of playing thorough-bass. They include works of
instrumental chamber music by Bach, besides an analysis of the Largo e Dolce,
second movement of the B minor Sonata for flute and harpsichord BWV 1030,
in which the harpsichord part is considered a model for figured bass realization.
The end of the work comes with the interpretation of the composer’s music
under these reflections, and we believe that they are a contribution for the

understanding and execution of musical pieces written under this language.

Keywords: figured bass, chamber music, J.S.Bach, harpsichord, baroque music.
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1 INTRODUCAO



1.1 Tema e Justificativa

Nao € inédita e nem recente a tentativa de colocar em forma de texto a
compreensdo que se alcanga, a custa de grande esforco, a cerca de um assunto
com o qual se tem um envolvimento prético, profissional. Movidos por este tipo
de impulso sdo produzidos grande parte dos trabalhos académicos em varios
niveis, e da literatura técnica e especifica em todas as dreas. Essa ndo €, sem
ddvida, a unica mola propulsora capaz de gerar frutos de qualidade e em
quantidade, pois € sabido que a curiosidade pelo novo ou pelo nunca revelado é
estimuladora de muitas e bem sucedidas pesquisas. Mas €, certamente, um
caminho que pode levar a resultados concretos, como o aumento do grau de
compreensdo atingido e o compartilhar de erros e acertos com um circulo maior
de interessados no assunto.

O métier do musicista de teclados ligado a musica antiga, seja ele cravista
ou organista, ou ainda um pianista que eventualmente atue na drea, estd
intrinsecamente ligado ao acompanhamento, tanto de cantores como de
instrumentistas. Essa tarefa, hoje em dia, é muitas vezes praticada
empiricamente, ja que a realizacdo de baixo continuo, inerente a essa prética,
nao faz parte dos curriculos das escolas de musica no Brasil, excecdo feita a
alguns cursos superiores que oferecem a oportunidade deste aprendizado como
conteido nas disciplinas de instrumento. Ao mesmo tempo, ao observar-se a
evolu¢do do ambiente musical brasileiro das duas ultimas décadas, uma das
constatagdes a que se chega é a de que tem havido um crescente interesse dos
musicos e do publico pela chamada misica antiga, especialmente do periodo
barroco. Tal fato comprova-se pelo aumento de titulos de gravacdes a
disposicado, pelo espago conquistado nas salas de concerto e pela formagao e
atuacio de grupos profissionais dedicados a execugdo desse repertdrio, dentro
da linha que se convencionou chamar de historicamente orientada.

Em decorréncia desses fatores surge naturalmente a aproximacdo com oS

textos que sdo objetos principais desta dissertacdo. Os dois grupos de regras e



procedimentos sobre baixo continuo deixados por J.S.Bach sdo documentos até
pouco tempo tratados com reticéncia pelos autores das obras referenciais e
amplamente adotadas sobre essa matéria e para treinamento em sua pratica.
Talvez isso se deva por suas dimensdes pequenas, se comparados a alguns
tratados histéricos, ou por ndo ter o compositor se destacado como um tedrico,
nao deixando registros de seus pensamentos € convic¢des musicais a nao ser
pelos relatos de seus alunos, incluindo seus filhos e esposa, e € claro, por sua
musica.

E de conhecimento de todos os musicos profissionais e especialmente
professores, tanto dos que se dedicam a formacdo bdsica quanto ao ensino
superior, que a aproximacdo do estudante de musica brasileiro com todo o
periodo anterior ao classicismo se dé através da obra de J.S.Bach, e esse fato é
especialmente relevante entre os pianistas. Sua musica para teclado € porta de
entrada para o barroco, e muitas vezes a Unica experimentada. Paralelamente, o
reconhecimento incontestavel da musica de Bach como pedra fundamental da
harmonia, e de sua atividade pedagdgica - fartamente documentada - credencia
iniciativas, académicas ou nao, de aproximacdo com esse segmento do seu
trabalho ainda pouco explorado.

Considerando-se a escassa bibliografia em portugués, ainda que vasta em
outros idiomas, € instigador debrucar-se sobre um tema fundamental para a
compreensdo dos principios da musica barroca. Visando a colocag@o em prética
das diretrizes deixadas pelo mestre, dois capitulos do presente trabalho tratardo
de situacgdes caracteristicas, dificuldades e solu¢des encontradas em passagens
de obras que foram consideradas exemplares dentro do repertério de musica de
camara instrumental do compositor; uma delas, o segundo movimento da
Sonata em Si menor para flauta e cravo BWV 1030, creditada como sendo uma
realizacdo do proprio. Acredita-se que novos estudos e abordagens sobre um
periodo tdo longo e proficuo da histéria da musica podem contribuir para que

ela seja executada em nosso meio cada vez com mais propriedade.



1.2.. Breve historico

Para chegar a uma abordagem realmente capacitada do trabalho de J.S.Bach,
considerou-se necessario primeiramente retroceder as origens do baixo continuo
€ aos primeiros textos sobre o assunto, e assim compreender o contexto em que
foi criada essa prética. Na definicdo clara e simples de Praetorius' (15717 -
1621), o termo baixo continuo significa uma linha que segue do inicio ao fim.
Isto porque, na sua origem, derivada dos baixos de (Srgeio2 que se executavam
em fins do século XVI, essa linha de baixo nem sempre se conduzia
ininterruptamente, podendo haver mais de uma voz de baixo, ou, conduta
freqiiente, a linha mais grave alternava-se de uma voz a outra, sem
compromisso com a continuidade. As origens da técnica de acompanhamento
conhecida por baixo continuo remontam a Itdlia do final do século XVI.
Convencionou-se considerar o método de notagdo “baixo cifrado”(basso
numerato, figured bass, basse chiffrée, General bass) como uma invencao de
Lodovico da Viadana (1564-1645), com sua obra Cento Concerti Eclesiastici,
de 1602. Essa convengdo € contudo contestada pelos trabalhos publicados por
Jacopo Peri (1561-1633), Giulio Caccini (1545-1618) e Emilio de Cavalieri
(1550-1602) contendo baixos numerados dois anos antes da publicacdo dos
concertos de Viadana. Esses trés compositores pertenceram a Camerata
Fiorentina, o que pode significar que a técnica de baixo cifrado tenha se
originado naquele grupo de nobres e musicos que, no anseio de recriar o drama
grego com musica, produziram as primeiras experiéncias em Opera. Neste
estudo foram abordadas em profundidade trés das primeiras fontes histéricas
sobre a nova técnica: os trabalhos do proprio Viadana, de Agazzari (1578-1640)

e Bianciardi (1570/1/2-1607).

! Michael Praetorius dedicou o sexto capitulo do terceiro volume de sua enciclopédia Syntagma
Musicum ao assunto. Publicado em 1619, o titulo desta sec@o é De basso generali seu Continuo.
? Pratica exercida na musica de igreja do final do século XVI, na qual o organista procurava
extrair da composi¢do uma linha que acompanhava a voz mais grave. Essa linha, no entanto,
ndo era uma voz constitutiva da misica, mas atuava como uma sustentacdo. A composi¢io
estava completa sem ela.



1.3..0bjetivos

Em vista do que foi até aqui exposto, a presente dissertacdo se propde a
descrever, refletir e analisar os pontos principais € comuns do surgimento de
uma sélida técnica de composicdo musical que atravessou um grande periodo
da histéria da musica. Para tal, o procedimento da cifragem e sua conseqii€ncia
no encadeamento harmodnico constituem-se no aspecto mais importante no
contexto. Considerando-se a obra de J.S.Bach como referéncia e unanimidade,
o corpo principal do texto pretende estudar e colocar em prética suas instrugdes
a respeito de baixo continuo para entdo, embasado também pelo conhecimento
exemplar de como o autor lidava com a matéria, elaborar sugestdes para uma

compreensdo e coerente execugdo dessa técnica.

1.4 Metodologia

A primeira fase do trabalho constituiu-se de uma revisdo bibliografica a
respeito do assunto baixo continuo, com conseqiiente escolha das fontes
primdrias a serem estudadas mais profundamente, e o estudo minucioso dessas
fontes. Também foi elaborado um capitulo sobre os instrumentos aptos a
execu¢do do baixo continuo e aqueles aos quais preferencialmente se destina
este trabalho, os instrumentos de teclado.

Num segundo momento, o trabalho concentrou-se no objeto principal da
dissertacdo. A traducdo do primeiro grupo de instrucdes foi realizada
utilizando-se o documento original em fac-simile contido no Clavierbiichlein de
Anna Magdalenna Bach de 1725 e a versdo moderna do Klavierbiichlein fiir
Anna Magdalena Bach da Neue Ausgabe Samtlicher Werke, da edigdo
Birenreiter e o segundo grupo contou com a traducio para o inglés de Pamela
Poulin, publicada em 1994 pela Oxford University Press. Em seguida foi
analisado e comentado o Largo e Dolce da Sonata em Si menor para flauta e

cravo BWV 1030, que foi também executada em recital incluido nas atividades



do Programa de Mestrado e publicado em forma de artigo na Revista Miisica
Hodie, vol. 6 nimero 1, 2006, do Programa de Pds-graduacdo Stricto-Senso da
Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal de Goids. Por razdes
de organizacdo este capitulo foi colocado no final do trabalho.

Finalmente passou-se a execugdo pratica das obras que foram comentadas
sob a luz das Instrucoes e a elaboracdo de exemplos musicais de passagens
escolhidas, culminando com a interpretacido da Trio-Sonata em Sol maior BWV
1039 e da Sonata para violino e continuo BWV 1023. Os exemplos musicais
elaborados especialmente para este trabalho aparecem com a indicacdo R.A.

(realizacdo da autora).



2 AS PRIMEIRAS FONTES HISTORICAS SOBRE BAIXO
CONTINUO: TRATADOS ITALIANOS DO SECULO XVII



2.1 Viadana e os Cento Concerti Eclesiastici

O fervilhante ambiente musical italiano do inicio do século XVII, que
caminhava lado a lado as experi€ncias da arte dramdtica em sua busca pelo que
viria a ser o novo género da Opera, viu surgir os primeiros escritos sobre baixo
continuo, uma nova maneira de escrever musica que atendia as necessidades
prementes de maior clareza para os textos.

Apontado como o criador do termo basso numerato (baixo cifrado),
Lodovico da Viadana® teve seus Cento Concerti Eclesiastici publicados pela
primeira vez em Veneza, em 1602, por Giacomo Vincenti. Obra mais
importante do compositor e marco na histéria da revolu¢do musical que se
operava entdo, esses concertos para vozes solistas com acompanhamento de
baixo continuo contém um cuidadoso preféacio, no qual o autor explicita suas
razdes para ter composto tais obras inovadoras, e insere doze regras para sua
execuc¢do. Levando-se em conta que é uma introdu¢do a obra musical
propriamente dita, ndo se aplicaria nesse caso a denominagdo de tratado. No
entanto, dado seu ineditismo e sua importdncia como marco inicial da
teorizacdo sobre baixo continuo, serd neste estudo considerado como tal, assim
como os trabalhos posteriores de Agazzari e Bianciardi, apesar de suas
dimensdes modestas (ARNOLD, 1965).

Como uma das principais razdes para a criacdo de seus concertos, Viadana
aponta a insatisfacdo dos cantores com o tipo de composi¢ao de que dispunham
aquele tempo, com poucas linhas melddicas, muitas pausas e interrup¢des do
texto. Acreditava ele entdo, ter encontrado a solucdo para esta lacuna musical
na composi¢cdo de concertos que contemplassem cada tipo de voz com
diferentes acompanhamentos, reiterando seu empenho no tratamento cuidadoso

da melodia, das cadéncias e na colocacdo do texto para que fosse bem

3 Compositor italiano, também frade menorita, viveu de c. 1560 a 1627. Foi maestro di capella
das catedrais de Roma, Concérdia e Fano. Professor e compositor principalmente de obras
sacras, também escreveu canzonetas e obras para conjunto instrumental, destacando-se na
época por sua escrita expressiva. Tornou-se conhecido por seus Cento Concerti Eclesiastici.
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pronunciado pelos cantores e em conseqiiéncia totalmente compreendido pelo
publico. Outra razao teria sido a demanda, verificada por Viadana, durante sua
estada em Roma alguns anos antes, por essas obras que teriam sido muito
apreciadas pelos cantores e musicos locais, fazendo com que elas fossem entdo
impressas.

A seguir Viadana apresenta suas doze regras, que ele chama de conselhos,

. = 4
para ajudar na performance de seus concertos. Sao elas:

1) Concertos desse tipo devem ser cantados com refinamento,
discri¢do e elegancia, usando os acentos com ponderagdo e 0s ornamentos
com moderagdo e em lugar adequado; ndo adicionando nada ao que ja esta
impresso neles, visto que alguns cantores, por serem favorecidos pela
natureza com uma boa garganta, nunca cantam da maneira que estd escrita
a musica, desconsiderando que hoje em dia isto ndo é aprecidvel,
particularmente em Roma, onde floresce a verdadeira escola do cantar
bem.

2) O organista é obrigado a tocar simplesmente a “Partitura” [parte
do Orgio], particularmente com a méo esquerda, e se ele quiser executar
movimentos com a mao direita, como ornamentos em cadéncias ou outros
apropriados, deve fazé-lo de modo que o cantor ou cantores nao sejam
encobertos por tais movimentos.

3) Serd bom se o organista primeiramente der uma olhada no
Concerto que serd cantado, porque, entendendo a natureza da mdsica, o
acompanhamento serd sempre melhor.

4) O organista deve ser alertado a fazer as cadéncias sempre nos seus
lugares, ou seja, se um Concerto para Baixo estd sendo cantado, ele deve
fazer a cadéncia no Baixo; se for para Tenor, fazer uma cadéncia de
Tenor; se for para Contralto ou Soprano, fazé-las respectivamente nos
seus lugares; pois sempre causa um efeito ruim se o Soprano faz sua
cadéncia e o Orgﬁo a toca no Tenor, ou, se uma cadéncia de Tenor esta
sendo cantada e o Orgdo a faz no Soprano.

5) Quando o Concerto comeca como uma fuga, o Organista também
deve comecar com Tasto solo [uma Unica nota], e a entrada de cada voz
ele as acompanhard segundo seu critério.

6) Que ndo se faz Tablatura ° para estes Concertos, ndo por evitar o
trabalho, mas para torné-los mais ficeis para o Organista tocar, ja que, na

* As regras foram traduzidas do inglés e do italiano. Fontes: ver Viadana e Bassus Generalis em
Referéncias Bibliogréficas.

> Sistema de notagdo que utiliza outros sinais que ndo as notas musicais, tais como letras e
algarismos, indicando como produzir uma nota ou acorde e sua duragdo. Nesse caso, porém,
interpreta-se a tablatura como uma espécie de arranjo que o instrumentista de teclado ou alatide
devia fazer da parte vocal de uma obra que fosse acompanhar. (N.A.)
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verdade, poucos tocariam por “Tablatura” de primeira vista, a maioria
tocaria melhor por “Partitura”; mas o Organista pode, de acordo com sua
conveniéncia, fazer ele préoprio uma “Tablatura”, o que é na verdade
muito melhor.

7) Quando se toca o Ripieno ao C)rgﬁo, devem-se usar maos e pés,
mas sem acrescentar outros registros; porque a natureza delicada desses
concertos ndo suporta o grande barulho de um Orgdo todo aberto, além
disso, em pequenos concertos, isto soaria um pouco pedante.

8) Todo cuidado foi tomado ao assinalar os acidentes § b b onde eles
ocorrem, e o Organista prudente os observard.

9) A “Partitura” [parte de ()rgéo] nao é nunca obrigada a evitar duas
quintas ou duas oitavas, mas as partes cantadas o sao.

10) Se alguém quiser cantar esse tipo de misica sem o Orgio ou
Manacordo [clavicordio] ndo conseguird um bom efeito, ao contrario,
ouvir-se-ao principalmente as dissonancias.

11) Nesses concertos Falsetti® fardio melhor efeito que Sopranos, pois
os meninos cantam descuidadamente e com pouca graca, além de a
distdncia soar melhor; mas ndo ha divida que nenhum dinheiro paga um
bom Soprano natural, mas eles sdo raros.

12) Quando se quer cantar um concerto a voci pari [para as quatro
vozes usuais], o Organista ndo deve tocar no agudo, e, ao contrdrio,
quando se quer cantar um concerto com vozes agudas, ndo deve tocar
muito grave, exceto nas cadéncias em oitavas, onde este procedimento soa
melhor (VIADANA, 1998, p. 619/621).

E termina: “ninguém deve insistir que esses concertos Sa0 um pouco
dificeis, j4 que minha intencdo foi fazé-los para aqueles que conhecem e
cantam bem, e ndo para aqueles que simplesmente lutam com sua profissdo, e

permanecem confusos”.

2.2 Agazzari: Del Sonare sopra il basso

Em 1607 foi publicado em Siena, pelo editor Domenico Falcini, um

pequeno tratado de autoria de Agostino Agazzari’, natural da mesma cidade.

% Falsetti, plural de falsetto, refere-se ao registro agudo produzido pelos cantores masculinos
adultos, atingido através de uma técnica pela qual as cordas vocais vibram num comprimento
menor do que o comum.

7 Vivendo entre 1578 e 1640, foi compositor e escritor, tendo ocupado os cargos de maestro di
capella em Roma e provavelmente em Siena. De sua obra destaca-se o valioso tratado sobre
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Tendo sido muito préximo de Viadana, este compositor, que foi organista da
Catedral de Siena e diretor musical do Seminario de Roma, foi um dos
primeiros a utilizar o novo sistema de baixo cifrado e a publicar instru¢des para
sua realizacdo.

O titulo completo do trabalho nos da indicacdes de seu conteido: Del
Sonare sopra il basso com tutti stromenti e uso loro nel conserto [Do tocar
sobre um baixo com todos os instrumentos € seu uso no conjunto]. Inicia-se
com uma classificacio necesséria as suas necessidades (grifo nosso), dividindo
os instrumentos que executardo o baixo em duas classes: instrumentos de
fundacdo, que por assim entendermos denominaremos daqui a diante de base, e
instrumentos de ornamentacdo, ou de improvisacdo. Como base, ele define
aqueles que embasam todo o grupo de vozes e instrumentos, tais como o 6rgao
e o cravo, e em situacdes onde hd menos vozes ou vozes solistas, o alaide, a
tiorba, a harpa. Como ornamentagdo, aqueles que, num estilo alegre e
contrapontistico, tornam a harmonia mais agradavel e sonora. Cita o alaude,
tiorba, harpa, lirone‘g, ceterag, espineta, chitarrina'®, violino, pandora. Nota-se
que alguns instrumentos estdo nas duas categorias, o que torna claro que a
funcdao deles depende do contexto da musica. Num comentdrio sobre
instrumentos de sopro, diz que, em pequenos grupos onde had organetti na
oitava superi0r1 ! , 0 trombone pode substituir o contrabaixo, devendo ser tocado
muito bem e suavemente. Afirma que alguns dos instrumentos citados, como o
6rgdo, o cravo, o aladde, a arpa doppia’, possuem uma “harmonia perfeita”,

, . . . .. . 13
enquanto que a citara, lirone, chitarrina possuem uma ‘“harmonia imperfeita” .

baixo continuo, mas também sobreviveram 17 livros de musica sacra, cinco de madrigais € um
drama pastorale, Eumelio.

8 0 lirone é uma lira da braccio grave, usado para tocar principalmente acordes sustentados.

? A cetera (citara) € um instrumento de cordas metélicas, tocado com um plectro.

10 Chitarrina é uma pequena guitarra.

! Provavelmente quando se usa o registro de 4 pés.

12 Harpa tipica do Renascimento Italiano, com duas fileiras de cordas cruzadas para tornar o instrumento

cromadtico..

'3 Aqui cabe uma reflexio sobre o que Agazzari chama de harmonia perfeita e imperfeita. Provavelmente
refere-se a capacidade dos primeiros instrumentos de tocar acordes completos, realizando uma harmonia

plena, ao passo que os demais sé podem executar parte dela. (N. A.)
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Agazzari segue entdo com o que ele chama de “instru¢des para tocar sobre

um baixo”. Aconselha aquele que quiser tocar bem entender trés coisas:

...deve-se conhecer contraponto (ou no minimo cantar com seguranca,
entender propor¢des e tempos, e ler em todas as claves) e também resolver
dissonancias com consonancias, saber distinguir ter¢as e sextas maiores €
menores e outros assuntos similares. Em segundo lugar, deve-se saber
como tocar bem seu instrumento, compreender sua partitura ou tablatura,
e estar muito familiarizado com seu teclado ou braco [no caso de
instrumentos de cordas dedilhadas] para ndo ter que procurar
dolorosamente pelas consonancias e pulsa¢des durante a musica, sabendo
que seus olhos estardo primeiramente ocupados olhando as partes. Em
terceiro, deve-se ter um bom ouvido para perceber os movimentos das
vozes em sua relacdo uma com a outra (Agazzari. In STRUNK, 1998,
p.623).

Em relacao a necessidade de utilizar cifras sobre os baixos, ele diz que ndo é
possivel estabelecer regras para se tocar quando ndo ha indicacdo de espécie
alguma, pois dever-se-ia seguir a inten¢do do compositor, que poderia escolher
em determinado lugar uma 5* ou uma 6%, esta maior ou menor, como melhor lhe
aprouvesse ou se adequasse ao texto. Frisando a importancia desse
procedimento, Agazzari discorda de autores que afirmaram que o contraponto
por si s6 define a ordem das progressdes de consonancias. Em sua opinido, a
harmonia estd subordinada ao texto e ndo o contrdrio. Sugere entdo, ja que nao
ha regras definidas, que o musico confie em seu ouvido e siga 0 movimento da
obra, mas que uma boa maneira de evitar obstdculos € indicar com numeros
acima das notas do baixo as consondncias e dissonincias usadas pelo
compositor, como se, por exemplo, numa primeira parte de uma nota, houvesse
uma 5% e depois uma 6%, ou vice-versa, ou ainda uma quarta e entdo uma terca, €

coloca entdo seu primeiro exemplo (fig. 1).
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Figura 1: Agazzari, 1° exemplo.

Continuando, ensina que todas as consonancias sdo naturais ou acidentais
para o modo, e que sendo naturais, nenhum acidente € escrito, somente €
necessario escrevé-lo quando se deseja alterar a naturalidade de uma
consonancia. O mesmo vale para as 6%, e ele lembra que um acidente ao lado
de uma nota refere-se a ela mesma; ja o acidente colocado acima ou abaixo da

nota, refere-se a consonancia que ele indica. Exemplifica (fig. 2):
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Figura 2: Agazzari, 2° exemplo.

Embora nas cadéncias a 3* ja seja reconhecidamente maior, Agazzari
recomenda a colocagdo do sinal indicativo, especialmente nas cadéncias
medianas.

Nesse ponto, passa a dar as instrucdes segundo a classificacdo dos

instrumentos.
1) Instrumentos de Base
Segundo Agazzari, os instrumentos de base devem ser tocados com grande

critério, considerando inclusive o tamanho do coro. Se ha muitas vozes, pode-se

tocar com harmonia plena e muitos registros; se, ao contrario, ha poucas vozes,
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deve-se reduzir os registros e tocar a harmonia estritamente necessaria, evitando
encobri-las, especialmente o soprano e os falsetti. Nesse caso deve-se ter todo o
cuidado para ndo fazer muitas diminui¢cdes (ornamentagdes) € nem tocar
exatamente a nota que o soprano canta, a fim de ndo obscurecé-la. Mais
conveniente € tocar num registro mais grave. Outro conselho dado por ele € que
os instrumentistas niao reataquem os acordes muito freqiientemente enquanto o
cantor executa passagens mais expressivas.

Finalmente, alguns principios devem ser seguidos para tocar sobre um
baixo. Consonancias imperfeitas caminham para as perfeitas mais proximas;
cadéncias requerem 3* maior; dissondncias resolvem na consonancia mais
proxima, a 7% resolvendo na 6 e a 4° na 3°.

Em seguida, o autor passa a ensinar como conduzir as maos ao érgﬁo”. Sua
organizagdo para tratar dos procedimentos do baixo assemelha-se a que
Bianciardi usard pouco depois em seu tratado Breve Regola. Assim, o baixo
procede por grau conjunto ou salto, com divisdes conjuntas15 (por exemplo,
uma progressdo ascendente em seminimas) ou com notas de menor valor
separadas. Quando o baixo ascende ou descende por 3%, 4% ou 5%, a mao direita
deve mover-se por grau conjunto. Nao é aconselhdvel que ambas as maos
executem movimento paralelo, pois além de um efeito visual feio, acarretard
uma sucessdo de 5% e 8%, procedimento considerado inadequado. Quando o
baixo sobe numa seqiiéncia conjunta (tirata), a mao direita deve manter-se
parada; numa progressao de notas de menor valor por salto, cada nota deve ter
seu proprio acompanhamento, como se pode verificar no exemplo a seguir (fig.

3):

'* Aqui entendemos esta colocacio como uma referéncia aos instrumentos de teclado de maneira geral.
13 O termo usado por Agazzari é tirata.
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Figura 3: Agazzari, 3° exemplo.

2) Instrumentos de Ornamentacao

Agazzari considera que esta segunda classe de instrumentos exige do
musico maior dominio do contraponto, uma vez que ao contrario dos
instrumentos da primeira classe, que devem sustentar solidamente a harmonia,
estes devem tornar a melodia mais floreada e encantadora, compondo novas
partes acima do baixo.

Qualificando o aladde como “o mais nobre dos instrumentos dessa
categoria” (idem, p. 626), discorre longamente sobre a maneira de tocé-lo,
deixando aqui, muitas indica¢gdes do estilo de acompanhamento usado na Itélia

desse periodo:

...deve-se tocd-lo com nobreza, com muita invencdo e variedade, ndo
como ¢€ feito por alguns que, porque t€ém a mao pronta, ndo fazem nada
além de corridas e divisdes do comeco ao fim, especialmente quando
tocam com outros instrumentos que fazem o mesmo; em todos eles nada
€ ouvido, somente desordem e confusdo, ofendendo e desagradando o
ouvinte. Algumas vezes, portanto, deve-se usar golpes suaves e
repercussdes, algumas vezes passagens lentas, outras rdpidas e repetidas,
as vezes alguma coisa tocada nas notas graves, as vezes belas trocas e
“ostinatos”, repetindo e ressaltando certas figuras de diferentes alturas em
diferentes lugares; deve-se, resumindo, entrelacar as vozes com “‘grupos
longos, trilos, e acentos”, 16 cada um por seu turno, pois assim se da
elegincia ao conjunto e deleite e prazer aos ouvintes; judiciosamente

16 Estes termos sdo todos ornamentos.
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previne-se que esses ornamentos conflitem-se com outros e concede-se
tempo para cada um, especialmente quando hd outros instrumentos
similares, uma coisa a ser evitada, em minha opinido, a menos que eles
toquem com boa distancia ou diferentemente afinados, ou ainda sejam de
diferentes tamanhos (idem, p. 626).

Estas mesmas instrugdes, observa Agazzari, estendem-se aos demais
instrumentos do género.

Em seguida, ele comenta que os instrumentos tém limitacdes particulares, e
que o musico deve tirar de cada um o melhor proveito. Assim, os de arco siao
tocados num estilo diferente. O lirone, por exemplo, deve ser tocado com
longas arcadas, ressaltando as partes internas, com aten¢do especial as 3% e 6%s
maiores e menores. O violino, segundo ele, requer belas e distintas passaggi'’,
com ecos e imitacdes e ornamentos expressivos. O violone deve proceder com
gravidade, dando suporte a harmonia das outras vozes com sua ressonancia,
demorando-se nas cordas mais graves. As suaves consonancias da tiorba
sugerem um reforco da melodia, passando pelos borddes, que sdo a sua
especialidade, e reatacando-os, com trilos e acentos na mao esquerda. A harpa
dupla, que tanto € util ao soprano quanto ao baixo, explora sua extensao com
pizzicatos suaves, ecos entre as duas maos, trilos, enfim, com bom contraponto,
0 que também € esperado da citara. Encerrando o pardgrafo, Agazzari discorre
sobre o comportamento dos misicos no conjunto, aconselhando a ornamentar
com prudéncia, considerar o espaco do outro e evitar o conflito, e adverte que
escreve para oS que buscam aprender, ndo para os que ja confiam em si
proprios, a quem ele admira, e que estd ao dispor para seguir com o assunto se
por ventura alguma pessoa espirituosa o desejar.

Como tltimo conselho aos que desejam aprender o novo método, o autor

ensina que € necessario saber transpor a musica de um tom a outro com

'7E questiondvel a colocacio de Agazzari quanto ao violino, pois é sabido que nfo é um instrumento que
executa o continuo. Provavelmente ele tenha se referido ao instrumento para fazer uma comparacio com
os demais e considerar sua atuac¢do para produzir um acompanhamento adequado. O termo passagi é uma
referéncia a execucdo de passagens ornamentais de cardter virtuosistico ao violino, no estilo italiano de
ornamentacao.
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propriedade. Em termos préticos, isto significa que as transposi¢cdes mais
adequadas sdao a 4* ou a 5% e algumas vezes um tom acima ou abaixo; em
resumo, diz ele, € necessdrio examinar quais as consonincias naturais do tom e
entdo definir as transposi¢des apropriadas, e ndo como € feito por alguns que
pretendem tocar em todos os tons'®.

Para finalizar seu trabalho, Agazzari disserta sobre as origens do novo
sistema de se tocar sobre um baixo, expondo trés razdes para sua adogdo: o
novo estilo de composi¢do, sua conveniéncia e a variedade de obras que sdo
necessdrias para os concertos. E no primeiro item que ele nos di um
interessante panorama das grandes mudangas que ocorriam no gosto musical da
época. Pondera que, desde que se descobriu o verdadeiro uso das palavras no
canto, com uma voz solo ou poucas vozes, ndo € mais necessario se fazer uma
spartiture’®, sendo suficiente um baixo e suas cifras. Contra o argumento de
que este procedimento ndo € suficiente para executar obras antigas, alega que
estas estdo fora de uso, ndo so pela confusdo causada pelo excesso de palavras
em todas as vozes, como também pela impossibilidade de perceber todas as

imitagcdes e contrapontos em todas elas. E prossegue:

. estando a musica quase para ser banida da Igreja por um Papa, o
compositor Giovanni Palestrina encontrou a maneira de mostrar que o
problema estd nos compositores € ndo na musica, escrevendo a “Missa
Papae Marcelli”. Por esta razdo, embora tais composi¢des sejam boas de
acordo com as regras do contraponto, sdo ao mesmo tempo imperfeitas
segundo a lei da musica, que € boa e verdadeira. Um pouco por emergir
da desconsideragdo da alma, da fungcdo e bons preceitos desta, tais
compositores desejam permanecer apenas na observancia do tratamento
candnico e imitacdo das vozes, e ndo do afeto e expressdo das palavras.
Além do mais, muitos deles escreveram primeiro sua mdusica e entio
colocaram as palavras (idem, p.628).

18 Considere-se que, nos primeiros anos do século XVII, o temperamento igual estava a cerca de cem anos
de ser estabelecido, impossibilitando a execu¢do em todos os tons.

19 A palavra spartiture refere-se originalmente 2 divisdo da pauta por meio de barras de compasso.
Agazzari usa-a no sentido de partitura. (Arnold).
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Quanto a segunda razdo, a conveniéncia do método, esclarece que, com
menos trabalho, o musico terd bons recursos para suas necessidades e ficara
livre da tablatura, assunto penoso e passivel de muitos erros, especialmente na
impulsividade de um concerto. E quando explica a terceira razdo, ¢ com bom
humor que o faz: “para colocar em tablatura a musica de concerto executada
durante um ano em uma Unica igreja de Roma, o organista teria que ter uma
biblioteca maior do que a de um Doutor de Leis” (idem, p. 628).

Nosso tratadista termina entdo, muito modestamente, reiterando que hd
muitas razdes para adotar o novo método descrito, que espera ter satisfeito a
demanda por este assunto, e que, mais do que ensinar, espera aprender com os

outros, desculpando-se pela exigiiidade do tempo.

2.3 Bianciardi: Breve Regola

Em 1607 foi publicado em Siena um trabalho de autoria de Francesco
Bianciardi’’, intitulado Breve Regola Per Imparar A Sonare Il Basso Com Ogni
Sorte D’Istrumento [Breve Regra Para Aprender a Tocar O Baixo Com Cada
Tipo de Instrumento]. Esta todo publicado numa unica grande folha, chamada
pelo editor Domenico Falcini de ‘“carta”, e considerado, segundo Arnold
(1965), um pequeno tratado. Acima do titulo ha uma ilustracio com varios
instrumentos musicais: um O6rgdo ao centro, a direita dele um violone,
instrumentos da familia do alaide, uma viola da gamba, outro instrumento
menor da familia do violino, uma harpa e uma espineta; a esquerda outro

violone, provavelmente um lirone e trés alatides, ou seja, instrumentos proprios

para execucdo do baixo continuo.

2% Compositor nascido em Casole d’Elsa, Itdlia em 1570 (1/2). Foi organista e mestre de capela
da Catedral de Siena, onde faleceu em 1607. Sua obra mais conhecida € a Missa Octo Vocum.
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Bianciardi inicia seu texto com uma introdu¢do sobre os conhecimentos
basicos da musica que sdo necessdrios para tocar sobre um baixo: que o
instrumentista saiba cantar, que possa tocar por tablatura ou por partitura com
muita pritica e seguranga, que conheca os principios do contraponto, das
consonancias e dissonancias, além da pratica auditiva, apresentando um

exemplo com as consonancias perfeitas e imperfeitas (fig. 4).
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Figura 4: Bianciardi, 1° exemplo.

intervalo de quarta, ndo classificado

IS

sozinha, a quarta € “insipida”

com uma terca colocada abaixo, torna-se consonancia imperfeita

&~ °

com uma quinta colocada abaixo, torna-se consonancia perfeita

o

intervalo de quinta, composto de trés tons € um semitom

g

oitava, composta de cinco tons e dois semitons

quarta, composta de dois tons e um semitom

SRR

terca maior, composta de dois tons

[y

terca menor, composta de um tom e um semitom

J- sexta menor, composta de trés tons e dois semitons
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k. sexta maior, composta de quatro tons e um semitom
1. quintas falsas

m. quartas falsas

Em seguida afirma que ha trés coisas a observar ao tocar: primeira-,
considerar o movimento do baixo; segunda-, empregar as consonancias;
terceira-, conhecer os tons e os modos e a maneira de transpd-los. Suas regras
sdo baseadas em progressoes ascendentes e descendentes do baixo por intervalo

de segunda, terca, quarta, quinta e sexta (fig. 5).
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Figura 5: Bianciardi: 2° exemplo.

Salienta que sempre hd uma linha de baixo, ou uma voz inferior, pois
quando o baixo pdra, entra em seu lugar o tenor ou o contralto, que passa a ser a
voz mais grave e que determinard, portanto, a harmonia. Em seguida, tece
comentdrios sobre a formagao da “harmonia perfeita” (a quinta - consonancia
perfeita, e a terca - consonancia imperfeita, sobre o baixo), que deve ser
observada em todas as notas do baixo que possam ter essas consonancias.
Ressalta, porém, que como algumas notas ndo fazem a quinta acima, coloca-se
em seu lugar a sexta, 0 que acontece nos tons que fazem mutacio de quarta®’.

Isto equivale a dizer, segundo Arnold (1965), que quando ndo ha quinta justa,

2! Quando fala em mutagdo (mutatione), Bianciardi refere-se ao mecanismo de troca de um
hexacorde a outro, recurso utilizado no sistema de solmizacao. Também utiliza a notagdo tipica
desse sistema: come quando si canta per Biquadro da B mi a F fa ut e quando si canta per B
molle da E la mi a Bfab mi.
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ou quando hd alteracao descendente do baixo, coloca-se no lugar uma sexta,

sempre menor (fig. 6).
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Figura 6: Bianciardi, 3° exemplo.

Bianciardi comenta que a maior dificuldade ao tocar € colocar as
consonancias imperfeitas a seu tempo e lugar, e apresenta, através de texto
corrido, as regras segundo os movimentos do baixo j& mencionados, tratando

primeiramente do intervalo de terca:

...quando o baixo sobe por grau ou por terca, daremos a ele a terca natural;
quando sobe por quarta, a ter¢a maior, ¢ se nao for natural
acrescentaremos o sustenido, porque neste movimento se faz a cadéncia.
Quando sobe por quinta, lhe daremos a terca natural, mas em muitos
lugares usaremos a terca menor, particularmente ao caminhar para
cadéncias. Quando sobe por sexta, daremos a terca natural. A subida por
oitava ndo faz diferenca. A seguir, quando desce por grau ou por terca,
daremos a terca natural. Quando desce por quarta, faremos como quando
sobe por quinta. Quando desce por quinta daremos a terca maior, como
quando sobe por quarta. Quando desce por sexta, ou por oitava, a ter¢a
natural; e nas cadéncias finais sempre se termina com a terca maior
(BIANCIARDI, 1607, folha unica).

Em seguida descreve o procedimento para utilizar a sexta, da qual, segundo

ele, extraem-se os melhores efeitos da musica:

...assim como o baixo sobe por grau, ou por ter¢a, sendo o caso de usar a
sexta, usaremos natural. Quando sobe por quarta, ndo se usa a sexta.
Quando sobe por quinta, usaremos a sexta maior. Quando desce por
quarta, usaremos também a sexta maior. Quando desce por quinta, ndo se
usa a sexta, a ndo ser na primeira parte da nota que vai para a quinta, onde
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se usa sexta menor. Pode-se ainda, quando o baixo desce por grau ou por
quarta, usar a sétima resolvendo na sexta maior, e quando desce por
quinta ou sobe por quarta, usar a quarta resolvendo na terca maior, em
movimento de cadéncia, como no exemplo (idem, ibidem): (fig. 7).
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Figura 7: Bianciardi, 4° exemplo.

A partir desse ponto, Bianciardi passa a fazer sugestdes de encadeamento e
da maneira de acompanhar. Considera que, embora a musica seja escrita a 4, 5,
6, 8 ou mais vozes, apresenta a mesma harmonia que a trés partes, pois, se
alguma consonancia for acrescentada, terd de ser em oitava com alguma das
vozes. Observa que a oitava corresponde ao unissono, e que o musico realizara
satisfatoriamente a composi¢do usando as trés partes mencionadas. Comenta
que uma maneira de enriquecer a harmonia € usar as consonancias compostas:
no lugar da terga, usar a 10* ou a 17% ao invés da quinta, a 12* ou 19* e assim
por diante. Sendo pobre a harmonia a trés vozes, conclui que serd muito util
acrescentar a oitava ao baixo e as outras vozes para enriquecé-la, sugerindo que
tal procedimento contribuird para encontrar uma maneira de passar de uma
consonancia a outra com mais continuidade, graca e comodidade para as maos.
Segundo o autor, muitas vezes, por necessidade do texto, procura-se harmonia
mais cheia (pienezza di voci), e nas exclamacdes, as notas extremas. Nesse
ponto, ele aborda o tema dos “afetos”, ao dizer que, quando o assunto € alegre,
procura-se estar no agudo o méaximo possivel, e quando € triste, nos graves

(Bianciardi, 5° pardgrafo). J4 nas cadéncias, aconselha a tocar a oitava sob o
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baixo, evitando, nas notas muito graves, a 3* e a 5% que tornam a harmonia
troppa borda [muito dura], agredindo o ouvido (idem, mesmo pardgrafo).

Aqui o tratadista passa a se referir aos principais cuidados na condugdo das
vozes: quando o baixo sobe, uma outra parte desce e vice-versa, principalmente
nas partes extremas, evitando o proceder por consonancias perfeitas de mesma
espécie, mas lembrando que o proceder por tercas no agudo resulta num 6timo
efeito. Seguem-se outras orientacdes, agora quanto ao ritmo: quando o baixo
procede por diminui¢do ou por tiratas, faz-se a consonincia na primeira nota do
tempo, de modo que uma nota da tirata é boa [acentuada] e outra ruim [ndo
acentuada]; havendo uma minima pontuada seguida de uma seminima, a
consonancia ocorre sobre o ponto, € a nota seguinte € uma nota de passagem,;
quando o baixo desce por grau com diminuicao, sobre a primeira nota coloca-se
uma quinta e sobre a segunda uma sexta, acompanhada da décima acima. Em

seguida, Bianciardi apresenta exemplos do que foi explicado® (fig. 8).
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Figura 8: Bianciardi, 5° exemplo.

Nesse ponto, considera que muitas outras adverténcias poderiam ser feitas, o
que tornaria, contudo, o trabalho muito extenso. Entdo, no lugar de novas

regras, propde estimular o musico a exercitar-se nos acordes, com aten¢ao para

2 As passagens assinaladas referem-se 2 observagio do autor sobre passagens agudas, que sdo
questiondveis, uma vez que no exemplo apresentado estdo em uma regido média, e a presenca
de quintas paralelas.
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a pratica auditiva e valendo-se do que foi dito até aqui, ressaltando que tudo que
foi explicado, o foi segundo o estilo em uso, mas resta ao compositor a
liberdade de usar os acordes a seu gosto. Também ha que se fazer a distincao
entre os tipos de composi¢do. Nem todos sdo proprios para se tocar sobre o
baixo, como € o caso do estilo fugato, que Bianciardi chama de “antigo”, nem
tao pouco algumas composi¢des modernas que apareceram com as ‘“‘novas

23 . . ~ .
7. Aqui previne: se ndo se anotarem o0s baixos sobre as

invengdes
consondncias®®, e se 0 musico ndo dominar a arte do contraponto, ou tiver
grande pratica de ouvido, facilmente estragard a composi¢ao ao invés de ajuda-
la (idem, 6° paragrafo).

Para concluir, Bianciardi insere uma tabela para transpor a todos os tons,

advertindo que se deve manter todos os tons e semitons do modo natural (fig.

9).

2 provavelmente Bianciardi refere-se aqui a chamada Seconda Prattica, maneira de se fazer

musica segundo o estilo recitativo, em contraposicao ao estilo polifdnico usado até entdo.

(N.A)

24 - . . L. . . .
Embora o texto ndo mencione o uso de algarismos, este comentério pode ser indicativo do

uso de cifras para indicar a harmonia a ser completada. (N. A.)
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Figura 9: Bianciardi 6° exemplo.
Fonte: Bassus Generalis (2004).

O documento encerra-se com a dedicatoria do editor Domenico Falcini “Ao

muito Ilustrissimo e Reverendissimo Senhor e meu mais venerado Patrono, o

senhor Alessandro Petrucci, meritissimo Bispo de Massa”.




2.4 Analise Comparativa

Ao analisarmos as primeiras fontes que trazem instrugdes para a realizacdo
de baixo continuo, a primeira conclusio a que chegamos é que Viadana foi de
fato um desbravador, alguém que teve uma idéia inovadora, num contexto em
que delineava-se a tendéncia de clarear e sistematizar os procedimentos de
acompanhamento, surgida da necessidade de valorizagdo e compreensao do
texto cantado.

A prética de se tocar uma linha acompanhando a voz mais grave da obra ja
era encontrada em fins do século XVI, como demonstrado, por exemplo, numa
obra coral polifonica de Allessandro Striggio a 40 vozes™, de 1568, onde
aparece a indicacdo Basso Cavato dalla parte pin bassa [baixo extraido da voz
mais baixa] para uma 41* voz. Assim, era trabalho do organista ou baixista
extrair uma linha de baixo continua®®, pois numa obra polifénica esta ndo se
encontrava numa unica voz, podendo saltar de uma a outra, sendo possivel
haver muitas vozes de tessitura grave. Essa pratica foi ainda descrita por
Praetorius apud Arnold (1965, v.1, p.93) em sua enciclopédia Syntagma
Musicum, publicada em 1619, onde ele também nos dd uma defini¢do da
técnica que sintetiza o pensamento dos que se preocuparam com O assunto na
época: assim se chama porque segue do comeco ao fim.

A grande idéia de Viadana foi, entdo, a de inserir essa voz, na maior parte
do tempo com cardter obbligato, e separando a parte instrumental e vocal da
musica. Seu baixo continuo emerge como uma improvisa¢ao sobre uma linha
de baixo, onde se anotava os acidentes, mas nio os numeros, numa textura

ainda polifonica. O basso continuo de Viadana faz parte do todo, sem o qual o

2 Alessandro Striggio, compositor e instrumentista italiano, nasceu em Mantua em c.1536-7, e
morreu na mesma cidade em 1592. Foi um dos mais importantes compositores de madrigais e
musica para palco na segunda metade do século XVI. A obra em questio é Ecce beatam lucem,
moteto a 40 vozes, para 4 coros de 8,10,16 e 6 vozes e 6érgdo continuo; foi executada
provavelmente em 1568, mas a cépia do manuscrito que sobreviveu € de 1587. (Grove, 2001).

2 o . : . z . .
® Essa pritica ficou conhecida como “baixos de 6rgio”, e fregiientemente servia de base para
dois ou mais grupos harmonicos ou coros. (Arnold, 1965).
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resto da composi¢ao ndo teria sentido (Arnold, 1965), um grande avanco em
relagdo aos baixos de 6rgdo descritos no pardgrafo anterior, que serviam para
dar liga a musica, que estava, no entanto, completa sem eles.

Como comentado acima, a estrutura dos Concerti de Viadana ainda remete a
tradi¢do polifonica. Nesse sentido, sua inovacao € mais uma reforma ortogréfica
que adaptou a maneira de anotar e compor a nova pratica de execucdo,
escrevendo diretamente o que deveria ser tocado. Embora admitisse o uso da
partitura, Viadana preferia claramente o sistema de intavolatura®, como
expressado no sexto de seus doze conselhos para execugdo dos Concerti, 0 que
o situa antes do completo estabelecimento do baixo continuo. Alguns anos mais
tarde, Agazzari enfatiza a ndo obrigatoriedade de se fazer uma tablatura como
uma das vantagens do novo método, e assim como Bianciardi, abandona esse
sistema, encontrando-se os dois entdo, além da fronteira entre a polifonia e a
melodia acompanhada.

As instrugdes de Viadana sdo, na verdade, recomendacoes estilisticas que
ele considerou necessdrias por tratar-se de uma “novidade” musical, tanto € que
elas fazem parte do prefacio aos Concerti. A preocupagdo com o estilo fica bem
clara no primeiro item, que recomenda discricdo na execugdo e parcimdnia no
uso dos ornamentos, e € evidentemente mais voltado aos cantores que ao
organista, ou seja, ndo se refere a elaboracdo do baixo continuo propriamente
dita. Como ja mencionado, Viadana admite que o organista toque simplesmente
a “Partitura”, demonstrando sua visao do desenvolvimento que viria a ter essa
nova maneira de tocar, enquanto Agazzari e Bianciardi iriam colaborar na
dissolu¢do da tablatura, ainda recomendando dominio completo das duas
técnicas, indispensdveis para uma boa execugao.

Num conselho muito pritico, Viadana comenta que ndo seria mal o
organista dar uma olhada na musica antes de executd-la, para uma melhor
compreensdo da natureza desta. J4 Agazzari e Bianciardi sdo bem mais

N ~

detalhistas quanto a preparacdo do instrumentista, e, tanto um quanto outro

7 Ou “Tablatura”(ver nota 5, p. 12)
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discorrem longamente sobre os conhecimentos musicais e as habilidades
necessdrias para se tocar sobre um baixo. Ambos mencionam o dominio do
contraponto, da harmonia, da leitura de partitura ou tablatura e apuracdo do
ouvido.

Na quarta recomendacdo de Viadana encontramos um assunto algo
polémico e que nao € abordado especificamente por seus sucessores: ele nos diz
que o organista deve executar as cadéncias sempre no seu proprio lugar (a i
lochi loro). Essa informacdo pode ser interpretada como uma referéncia
simplesmente a altura, ou mais especificamente a voz onde acontecem as
cadéncias. Contudo, deve-se também considerar que a cadéncia que Viadana
tinha em mente ndo era uma progressao harmonica no seu sentido mais recente,
mas uma tipica progressdo da voz que conduz, também chamada “clausula” **,
que acontece ao final de periodos ou frases musicais, e que servia para quebrar
o fluxo continuo da musica daquele periodo. Os outros dois autores sao mais
genéricos, mencionando apenas o cuidado para ndo encobrir os cantores.

Outro assunto abordado por Viadana, e que ndo aparece nos outros textos, é
a questdo da entrada do organista quando a musica € “a maneira de fuga”. Ele
recomenda que o organista toque somente uma voz (Tasto solo)*, e que depois,
com a entrada das demais vozes, faga seu acompanhamento como quiser. Esse
procedimento segue por todo o periodo do baixo continuo, e estranhamente nao
encontramos mencao a ele no trabalho de Agazzari. Bianciardi tece apenas um
comentéario sobre o estilo fugato, dizendo que ele ndo € préprio para ser
executado com baixo continuo.

No sétimo item das recomendagdes de Viadana, encontramos uma das

unanimidades para os trés tratadistas, a preocupacdo com o volume de som.

% Em 1553 foi publicado em Roma o Tratado de glosas sopra clausulas y otros generos de
puntos em la musica de violones, de Diego Ortiz, abordando esse assunto, € mostrando também
que a pratica de improvisar sobre um baixo ja era conhecida cerca de 50 anos antes da
publica¢do dos Concerti de Viadana.

O termo italiano fasto significa tecla, e a expressdo tasto solo refere-se a execucio da linha do
baixo desacompanhada ao teclado, sem harmonizagdo. No caso especifico do texto acima, pode
designar o procedimento colla parte, de acordo com a entrada das vozes da fuga.
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Viadana recomenda tocar os ripieni ao 6rgdo com maos e pés, porém sem
acrescentar outros registros, ¢ devemos lembrar que no seu primeiro conselho,
alerta para o estilo gentil dessas obras; j4 Agazzari refere-se ao tamanho do
coro como um critério para definir os registros a serem usados; Bianciardi,
sempre mais sucinto, apenas recomenda plenitude de vozes quando o texto
assim exigir. Ao atentar-se também para a preocupacdo quanto a altura em que
sdo realizadas as cadéncias, nota-se que o ponto realmente crucial a que se
chega, € o cuidado de ndo encobrir e nem dificultar a performance dos cantores.

Essa determinacdo estética percorrerd depois todo o periodo do baixo
continuo e de todo estilo acompanhado da musica dos séculos seguintes, e, se
hoje nos parece um tanto evidente, o fato de encontrarmos essa citacdo em trés
dos primeiros autores a se preocuparem com o assunto, demonstra claramente
que ndo o era na época.

Na questdo da cifragem, observamos que Viadana, num contexto estilistico
ainda da Renascenca, preocupa-se em anotar somente o0s acidentes,
recomendando sua estrita observancia. A matéria provavelmente desenvolveu-
se rapidamente na época, pois Agazzari ja é bem enfatico quanto ao uso dos

simbolos:

... concluo que nenhuma regra pode ser posta para tocar essas obras se nao
houver sinais de nenhum tipo, sendo necessdrio ser guiado na inten¢do do
compositor, que € livre e pode, se lhe parece bem, colocar sobre a
primeira metade de uma nota uma quinta ou uma sexta, ou vice-versa,
maior ou menor, como lhe parecer mais adequado ou pela necessidade das
palavras. (Agazzari. In: STRUNK, 1998, p. 623).

Ele € o primeiro, entdo, a recomendar literalmente o uso de nimeros acima
das notas do baixo para indicar as consonancias e dissonancias, € menciona
especificamente as ocorréncias 6-5 e 4-3. E o primeiro, também, dentre os trés

autores, a explorar a questdo dos sinais.
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Quanto a condugdo das vozes, encontramos preocupacdes semelhantes nos
trés autores. No entanto, verificamos que Viadana ainda € condescendente
quanto ao uso de quintas e oitavas paralelas, recomendando apenas que sejam
evitadas nas partes cantadas. Pouco mais tarde, ja encontramos em Agazzari, e,
com mais énfase em Bianciardi, instrugdes para se evitar a ocorréncia desses
intervalos em movimento paralelo, embora, como observado na p. 26, fig. §,
exista um exemplo em seu trabalho. Utilizando explicacdes de como encadear
as partes em relagdo ao movimento do baixo, eles nos indicam o movimento
contrdrio como o mais apropriado, procedimento este que serd um dos pilares
de todo o desenvolvimento do baixo continuo e da harmonia por mais de trés
séculos *°. Também ensinam como conduzir a mio direita em casos de notas
pontuadas, tiratas e diminui¢des, denotando uma inflexdo didatica e técnica.
Esse tipo de posicionamento nos leva a concluir que, apesar das dimensdes
pequenas desses trabalhos, esses autores tinham a intencdo de produzir
manuais, métodos de execu¢do musical, e assim torna-se compreensivel serem
denominados de “tratados”, como o faz Arnold (1965, p. 67).

Notamos que na décima recomendacdo de Viadana, ele nos diz que esses
concertos ndo soardo bem se desacompanhados, fazendo-nos deduzir que na
época ainda se pensaria tal tipo de musica sem acompanhamento, num
alongamento do estilo proprio da Renascenca. Na verdade, nesse periodo,
encontramos raras indicagdes de como os instrumentos eram utilizados, e
apenas contamos com a evidéncia de que eram utilizados, como observa
Bernhard Lang (2004) em seu comentdrio estilistico sobre os Concerti de
Viadana. Desse modo, podemos perceber a rdpida aceitacdo e evolugdo que
teve a nova maneira de executar musica, pois poucos anos mais tarde nem
encontramos mais citacdo dessa possibilidade. Agazzari e Bianciardi sempre se

referem ao acompanhamento ao 6rgdo, provavelmente se estendendo aos

30 Vale lembrar que as obras em questdo foram publicadas em 1607, portanto mais de um século
antes da chegada do Traité de I’harmonie réduite a ses principes naturels de Rameau (1722),
que veio sintetizar e organizar todo o pensamento harmdnico desde o final da Renascenca.
(N.A)
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demais instrumentos de teclado. Aqui cabe notar a enorme aten¢do do trabalho
de Agazzari aos instrumentos que executam o acompanhamento: classifica-os
come fondamento ou come ornamento [de base ou de ornamentacao], discorre
longamente sobre essas funcdes e dedica-se pormenorizadamente a cada um,
dissertando sobre a maneira de tocd-lo, suas particularidades e o
comportamento do musico no conjunto. Nesse aspecto, podemos considerar que
Agazzari produziu um verdadeiro tratado estilistico da época, deixando-nos
indicagdes precisas das caracteristicas do acompanhamento instrumental na
Italia dos primeiros anos do século XVII.

No ultimo conselho de Viadana, verificamos uma mencao ao cuidado que se
deve ter com a textura do acompanhamento, e conseqiientemente com a massa
sonora que ele representard. Sugere-nos evitar o registro agudo ao trabalhar a
voci pari®', e propde utilizd-lo ao acompanhar vozes agudas - a ndo ser nas
cadéncias, onde se dobra a oitava - procedimento que, segundo ele, faz a musica
soar melhor. Encontramos aqui um ponto conflitante entre os autores, apesar de
identificarmos preocupacdo semelhante em Agazzari, quando ele nos fala
especificamente dos instrumentos de base, salientando o cuidado que se deve
ter para nao encobrir as vozes; ao contrario de Viadana, recomenda-nos, quando
0 soprano canta, tocar num registro mais grave, a fim de ndo obscurecé-lo. Essa
parece ser uma atitude mais sensata em termos de resultado sonoro, porém
devemos observar que a colocacdo de Viadana estd em acordo com o que ele
nos havia dito no seu quarto paragrafo, quando nos falou sobre a altura em que
se realizam as cadéncias.

Um assunto que ndo chegou a ser abordado por Viadana, mas o foi por seus
sucessores, ¢ o da transposicdo. Citada como uma das técnicas que o musico
deve dominar para acompanhar com propriedade, Bianciardi chega a inserir em
seu trabalho uma tabela de transposicao a todos os tons. Foi provavelmente
criticado por Agazzari, que recomenda a transposi¢do a 4* ou a 5% algumas

vezes um tom abaixo ou acima, examinando pelas consondncias naturais quais

1 . .
' Em pares de vozes, ou seja, soprano e contralto, tenor e baixo.
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as transposicdes apropriadas, e segundo suas proprias palavras “ndo como &
feito por alguns que pretendem tocar em todos os tons”.

Por fim, temos nossos autores dedicando seus trabalhos aqueles que ja
dominam os principios basicos da musica e da execucdo dos instrumentos,
levando a reflexdo sobre o grau de especializacdo e profissionalismo presentes
naquele ambiente musical. O novo sistema ndo era, sem dudvida, voltado a
amadores, mas contou com a adesdo incondicional dos compositores a0 novo

estilo, abrindo caminho para quase dois séculos de musica.
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3 INSTRUMENTOS DO BAIXO CONTINUO
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Figura 10: cabecalho do Tratado de Bianciardi.

Muito ja foi escrito sobre os instrumentos que compdem a execugdo do
baixo continuo. Desde os primeiros tratadistas, como se pode observar pela
ilustragdo acima, este € um assunto recorrente pela sua evidente importancia e
pela amplitude que a sua abordagem pode fornecer a trabalhos sobre o assunto.
Nao se pretende, portanto, neste trabalho, estender-se sobre os diversos grupos
de instrumentos que podem ser utilizados e sobre sua conveniéncia em
determinadas situacOes e repertorios, pois este seria assunto de um abrangente
trabalho por si s6, mas simplesmente situar o leitor da presente dissertagdo, no
ambito instrumental em que foram concebidas as Instru¢des de Bach para a
realizac¢do de baixo continuo.

O cabecalho do Tratado de Bianciardi revela que, desde os primérdios
do baixo continuo, os instrumentos de teclado detinham posicao de especial
importancia em sua prética, pois o 6rgao esta colocado ao centro, e de cada lado
estdo dispostos entdo os diversos instrumentos, descritos na p. 21. Durante o
século XVII, de acordo com Arnold (1965), quase todos os tratados ou
capitulos de tratados sobre o assunto trazem descricdes dos instrumentos que
poderiam ser utilizados no acompanhamento, incluindo a detalhada descricao
de Agazzari sobre os instrumentos de fundacdo (ou de base) e os de
ornamentacao (ver p. 16 a 18). Apesar de este ultimo autor ter se estendido na
descricdo, o ponto comum entre os autores € que o papel fundamental do
acompanhamento € representado por um ou mais instrumentos de teclado, mas
que os instrumentos de cordas dedilhadas, os de cordas friccionadas e até

mesmo os de sopro t€m seu papel no ensemble. Dreyfus (1987) destaca que os
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instrumentos raramente eram especificados pelos compositores, que prezavam
acima de tudo os principios e a esséncia do continuo. A formagao instrumental
poderia variar de acordo com o cardter da musica, o solista, 0 ambiente onde era
executada e finalmente pela disponibilidade de instrumentos e executantes. Tao
variada poderia ser essa formacdo, que Williams (1970, p.28) insere um
glossério abrangendo o amplo instrumental disponivel para a prética.

Das ultimas décadas do século XVII em diante, com a sedimentacao do
principio da melodia acompanhada, a funcdo embasadora dos instrumentos de
acompanhamento ganha importancia e alguns dos instrumentos que foram
usados nos primérdios desaparecem das descri¢des. O grupo responsavel pela
conducdo do baixo continuo restringe-se entdo aos teclados, prioritariamente
orgdo ou cravo, um ou dois instrumentos de cordas graves (violoncelo, viola da
gamba, violone, contrabaixo) e algumas vezes um fagote, embora descri¢des
mais abrangentes possam ser encontradas. A mais completa lista e descricao
dos instrumentos acompanhadores usados no século XVIII, segundo Arnold
(1965) € a fornecida por C.Ph.E. Bach no Versuch...de 1762. Mesmo citando
um grande nimero de instrumentos e possibilidades de combinacgdes ele
sentencia: “O melhor acompanhamento, no qual se estd livre de criticas, € um
instrumento de teclado e um cello™”.

A tradi¢do do baixo continuo tem seu apogeu na obra de Bach, que o
utilizou como base de seu sistema composicional, e € nas Instrucdes que ele

coloca a definicdo que encerra sua convic¢do: “O baixo continuo € a mais

perfeita base da musica. E tocado com ambas as maos em um instrumento de
teclado (grifo nosso) de uma maneira que a mado esquerda toque as notas

»3  Como observa

escritas e a direita ataque consonancias e dissonancias
Dreyfus (1987), a sua definicdo traz um conceito que diferencia o termo
Continuo, referente a linha continua de baixo que pode ser reforcada por varios

instrumentos, do termo inglés thorough bass, que requer necessariamente um

32 Essay On The True Art Of Playing Keyboard Instruments,. W.W. Norton & Company,
1949, parte 2, p. 173.
¥ POULIN, 1994, p. 10.

40



instrumento que toque as harmonias de acordo com as cifras. Em portugués
essa distingdo se torna mais dificil, j& que se usa o mesmo termo, baixo
continuo, para ambos os significados.

Uma boa idéia a respeito do instrumental que Bach utilizava para a
realizacdo dos acompanhamentos se encontra no inventdrio>* de seus bens, feito
apés sua morte; a parte dedicada aos instrumentos musicais revela que o
compositor era possuidor de cravos de diferentes tamanhos, alatdes,
violoncelo, viola da gamba, baixo de pequeno porte, além, € claro, de violinos e
violas.

Dreyfus coloca também uma importante discussao sobre o uso do érgao

e do cravo, e em qual situagdo cada um deles seria pertinente, destacada por

Fagerlande (2002, p.123):

...prova através de larga documentacdo, que o cravo também tinha o seu
lugar nas igrejas, tanto na Itdlia do século XVII, quanto na Alemanha do
mesmo periodo, e mesmo posteriormente na Leipzig de Bach — tanto em
St. Thomas quanto na Nikolaikirche.

Fagerlande lembra também que, segundo Ledbetter e Williams (2001), o
orgao era utilizado fora da igreja, como na miusica de camara italiana do século
XVII. Cabe aqui mencionar a citagdo de Wolff (2000) a presenga do cravo ja na
Capela do Himmelsburg em Weimar, de acordo com o desenho abaixo, que

fornece informacao sobre a disposi¢do do Continuo (fig. 11):

* Wolff, 1998, p.250.
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Figura 11: Plano da Capelle, no Himmelsburg.™
Fonte: Wolff (2000, p.150).

Williams (1970) também opinou sobre a questdo do instrumento de teclado
a ser utilizado. Segundo ele, ainda que o 6rgdao ocupe papel de destaque em
qualquer estudo sobre baixo continuo, o cravo € o instrumento mais util,
importante e iluminado [enlightening] do Continuo, por ser o mais requerido
pelos compositores do periodo. No segundo volume do Figured Bass
Accompaniment, ele insere uma figura de um cravo italiano de cerca de 1600
como sendo um bom exemplo de instrumento para Continuo, € que seria o

instrumento que os primeiros teoristas teriam em mente (fig. 12).

35 o~ . .

Ao lado do 6rgio, este local de ensaios e concertos acomodava uma espineta, um cravo,
quatorze poltronas para os principais membros da Corte da Capela, seis bancos pintados de
vermelho para musicos suplementares, uma mesa e um closet para guardar instrumentos.
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Figura 12: cravo italiano c. 1600
Fonte: Williams (1970, vol.2, p.5 ndo numerada).

Williams (1970, p. 27) lembra também que alguns autores, como os da
geracdo de Quantz, tiveram em mente um fortepiano de timbre delicado. Este
instrumento foi regularmente utilizado também por C.Ph.E.Bach e devidamente
listado como apropriado ao acompanhamento no tratado ja mencionado, assim
como o clavicordio, que segundo este ultimo autor, tinha a preferéncia de
alguns cantores para o acompanhamento (Essay on the True Art...p.172). O
clavicordio, na verdade, ja é citado em Viadana (ver item 10, p. 13), como um
dos instrumentos essenciais ao acompanhamento.

Atualmente € consensual a utilizagdo de cravos italianos com um teclado e
dois registros de 8’ para a realizacdo das harmonias no baixo continuo. A
gravura abaixo mostra um modelo tipico do periodo, e que provavelmente foi

conhecido por Bach (fig. 13).
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Figura 13: cravo italiano, 1725.
Fonte: Beurmann (2000, p. 74)36.

Ha cerca de vinte anos atrds, por volta de 1985, diversos modelos de cravos
alemaes tornaram-se conhecidos, revelando a sua utilizagdo para a musica de
Bach, em algumas Cantatas e Paixdes. Em seu amplo estudo, Dreyfus (1987)
levantou cinco obras, além da Matthduspassion BWV 244 e da
Johannaspassion BWV 245, que, entre toda a obra vocal de Bach, possuem
indicacOes especificas sobre o uso do cravo. O quadro abaixo fornece uma
visdo sobre esse contexto (fig. 14). Todavia, este autor questiona se somente
essas obras seriam executadas com a participagdo do cravo, uma vez que hi
relatos sobre o proprio Bach conduzindo do cravo a Cantata Trauer-Ode BWV

198 e, a se exigir uma indicacdo especifica de Cembalo nas partes de Continuo

% BEURMANN, A. Historische Tasteinstrumente — Cembali — Spinette — Virginale —
Clavichorde. Miinchen: Prestel Verlag, 2000, p. 74.
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em Cammerton’’, necessariamente teria que haver a indicacdo de Organo nas

mesmas partes em Chorton.

TABLE 2-1 Continuo parts labeled Cembalo

Autograph Copyist’s
figures in figures in
BWV Part title Date movements: movements:
iog  Continuo pro Cembalo  Oct. 17, 1723 1, 6 1-6
23 Basson. ¢ Cembalo Feb: 7,50755 complete
6 Cembalo Apr. 2, 1725 complete
244  Continuo pro Cembalo 1744—1748 complete
245 Cembalo 1746—1749 -39

Figura 14: tabela de obras com cravo
Fonte: Dreyfus (1987, p. 33).

O exemplar alem3o mostrado abaixo (fig. 15), de Christian Vater,

construido em 1738, ¢ um bom exemplo de instrumento similar ao italiano

acima, que se adequa a execugcdo de continuo segundo a estética sonora

germanica. No entanto, é questiondvel o fato de ndo encontrarmos men¢ao em

bibliografia especifica sobre a sua utilizacdo na pratica da miusica de camara.

Acredita-se que isso se deva ao seu ressurgimento somente a partir da década

de 1980, quando se preparavam as comemoracdes dos 300 anos do nascimento

de Bach, e varios documentos esclarecedores tornaram-se publicos. Ainda que

atualmente seja difundida essa argumentacdo sobre a presenca do cravo na

igreja, € inegdvel a associagdo historica do 6rgdo a miusica sacra, sobretudo na

liturgia luterana.

37 Como o 6rgdo em Leipzig estava afinado em um tom acima da afina¢do convencional
(Cammerton), uma parte de Continuo transposta um tom abaixo era requerida para o organista

(Chorton) (Dreyfus, 1987, p. 7).
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Figura 15: cravo alemao Christian Vater, 1738.
Fonte: Meer (1991, p. 22)38.

* MEER, J.H von der. Kielklaviere. Cembali. Spinette. Virginale. Bestandskatalog mit
Beitrdgen. Berlin: 1991.
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4 AS INSTRUCOES DE BACH
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Por duas vezes em sua vida Bach ocupou-se da elaboragao de um conjunto
de regras para a execuc¢ao de baixo continuo: a primeira delas, em 1725, contida
no segundo caderno de pecas para Anna Magdalena Bach, e a segunda em
1738, destinada a seus alunos da escola de Sdo Tomds em Leipzig. Essas datas
encontram-se em ambas as fontes que contém transcri¢des do texto: a biografia
de Spitta (1992) e o trabalho de David e Mendel (1991), além do fac-simile do
Clavierbiichlein de Anna Magdalena Bach. No entanto, Wolff (1998), em sua
revisdo do trabalho dos dois ultimos, curiosamente traz as datas de 1740-1745
para as primeiras instru¢des. Embora este autor seja considerado atualmente
uma das maiores autoridades na vida e obra de J. S. Bach, essa afirmacao
parece surpreendente, tendo em vista as mesmas fazerem parte do ja citado
livro.

Se considerarmos que, como comenta Spitta (1992), um bom
acompanhamento era um dos pontos altos a serem atingidos na arte daquele
tempo, ndo € de estranhar que o mestre tivesse se dedicado em algum momento
a uma sistematizacdo do assunto - amplamente dominado por ele - como
demonstram os relatos de seus alunos e outras personalidades da época.

A intencdo doméstica do livro de pecas para Anna Magdalena (1725), assim
como acontece no livro dedicado a Wilhelm Friedmann (1722), é mantida no
primeiro texto, servindo como introducdo do assunto aos iniciantes, e foi
provavelmente ditado por Bach a sua esposa. As instru¢des de 1738 sdo muito
mais elaboradas, consistindo de quatro sec¢des, a segunda delas constando quase
totalmente de excertos retirados da primeira das quatro partes do Musicalische
Handleitung™ de Fredrich Erhard Niedt (1674-1708) - um importante tratado
publicado em Hamburgo no ano de 1700. O manuscrito dessas instrugdes

pertenceu a Johann Peter Kellner (1705-1772), organista e compositor de

3% 0O principal interesse do tratado de Niedt estd ndo exatamente nas regras e exemplos de
realizac@o de baixo continuo, que podem ser encontradas similarmente em outros tratados, mas
na extraordindria descri¢do contida em sua introdugdo acerca das condi¢des sob as quais os
organistas alemaes adquiriram e praticaram sua arte, e sobre a influéncia da tablatura germanica
de 6rgdo na construgio do processo de transformacdo da musica do século XVII. Uma
descrigdo do tratado pode ser encontrada na ja citada obra de Arnold, p.213-236.
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Grifenroda que, segundo Arnold (1965), foi aluno de Bach, porém segundo
David e Mendel (1991), teria sido um daqueles musicos que muito estudaram e
inclusive copiaram a obra do mestre sem no entanto terem sido seus alunos
diretos. A ndo inclusdo do trabalho de Bach na extensa obra de Arnold sobre
baixo continuo - que apenas o cita em nota de rodapé no capitulo sobre o
tratado de Niedt - é uma questdo que suscita curiosidade e que provavelmente
ainda serd abordada com os olhos da musicologia mais recente.

A anélise dos dois trabalhos deixa claro que, quando se ocupou com mais
rigor do assunto em 1738, Bach partiu de suas singelas instru¢des iniciais, sem
alteracdes significativas, mostrando que apesar das dimensdes modestas
daquele primeiro trabalho, seu contetdo ndo foi renegado e ele as considerava
ainda vdlidas e uteis ao desenvolvimento musical de seus alunos e de seus
filhos, que sempre foram beneficidrios de suas composicdes e de suas obras

didaticas.

4.1 O Clavierbiichlein de Anna Magdalena Bach

O manuscrito do “Pequeno Livro” de Anna Magdalena Bach, identificado
como Mus. Ms Bach P 225 encontra-se na Staatsbibliothek Preussicher
Kulturbesitz em Berlim™.

Como aponta Garcia®' (1998), a grafia Clavier-biichlein vor, do autdgrafo
da primeira colecdo de pecas para Anna Magdalena Bach de 1722, foi
substituida nas edicdes modernas por Klavierbiichlein. Para este trabalho

adotou-se a primeira grafia, conforme o autégrafo (fig. 16).

40 Apresenta as iniciais AMB e a data de 1725 na capa, mas ndo possui pagina titulo. Conforme
constatado pela autora em visita aquela biblioteca em novembro de 2006, ndo é permitido o
acesso aos manuscritos da obra de J.S.Bach de uma maneira geral, sejam eles autégrafos ou
cOpias. Apenas € possivel consultar, mediante um pré-agendamento, os microfilmes existentes
para a grande maioria deles.

* GARCIA, L. F. Os Pequenos Livros de Teclado de Anna Magdalena Bach (1722-1725).
1998. Dissertacdo (Mestrado em Mdsica). IA, UNESP.
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(Herlin, Dentsele Stoarhiblioshek, Mus ms Rach 1224y

Figura 16: pagina titulo de Clavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach
Fonte: Neue Ausgabe Samtlicher Werke, Serie V, Klavier und Launterwerke, Band 4.
Birenreiter, Kassel, 1957, VI.

O Clavier-Biichlein contém as Partitas n° III e VI, respectivamente BWV
827 e 830, uma série de dancas, como minuetos, polonaises, marchas, uma
musette, pecas do estilo “galante” de autoria de Bach, de seus filhos e de
musicos que os visitavam; também estdo incluidas duas Suites francesas, BWV
812 e 813, o primeiro prelidio do Cravo Bem Temperado, arias, corais e pecas
de outros compositores, como um Rondeau de Couperin € um Minueto de
Bohm. A maioria das pegas mostram a grafia de Anna Magdalena, assim como
as instrucdes para realizacdo de baixo continuo, que aparecem no final,
ocupando trés paginas, numeradas de 124 a 126. David e Mendel (1991)
apontam o paragrafo final - que recomenda que as instrucdes sejam
prosseguidas oralmente - como sendo da grafia do préprio Bach, demonstrando
como sua esposa profunda e rapidamente adaptou sua escrita ao padrdo do

compositor, a ponto de estudiosos considerarem cdpias suas como autégrafos.
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4.2 As Instrucoes de 1725

O texto de Bach estd dividido em duas partes: um primeiro paragrafo,
intitulado Einige hochst nothige Regeln vom General Basso di J. S. B., no qual
o compositor explica a formacdo das escalas maior e menor (escala da terca
maior e escala da terca menor). Em seguida, nas proximas trés paginas estao as
regras, numeradas de um a quinze. Ainda quanto a questdo da grafia, nesse
ponto temos uma discordancia entre autores, ja que Spitta (1992)*, no apéndice
XIII de sua extensa obra sobre Bach, relata serem as regras escritas na caligrafia
do préprio, ao contrario dos ja citados David e Mendel que indicam apenas o

ultimo pardgrafo como sendo seu.

ALGUMAS DAS MAIS NECESSARIAS REGRAS DO BAIXO CONTINUO. POR J. S.
B.®

Escalas

A escala da terca maior é: tom, segunda um tom inteiro, terca um tom
inteiro, quarta meio tom, quinta um tom inteiro, sexta meio tom (sic),
sétima um tom inteiro, oitava um tom inteiro (sic); a escala da terca menor
é: tom, segunda um tom inteiro, terca meio tom, quarta um tom inteiro,
quinta um tom inteiro, sexta meio tom, sétima um tom inteiro, oitava um
tom inteiro; portanto a seguinte regra pode ser deduzida: a segunda é
grande em ambas as escalas, a quarta sempre pequena (?), a quinta e a
oitava completas, e, como € a terca, assim sao a sexta e a sétima.

O acorde consiste de trés tons, ou seja, a terca, se grande [maior] ou
pequena [menor], a quinta e a oitava; por exemplo, para D6, D6-Mi-Sol.

ALGUMAS REGRAS DO BAIXO CONTINUO
1) Cada nota principal tem seu préprio acorde, seja ele natural ou
emprestado [alterado].
2) O acorde natural de uma fundamental consiste de terca, quinta e oitava.
N.B. Das trés espécies [intervalos], nenhuma pode ser alterada com
excecdo da terca, que pode ser grande ou pequena, e é de acordo chamada
maior ou menor.
3) Um acorde emprestado é formado por outras espécies ndo ordindrias
que aparecem sobre a nota fundamental:

2 A obra de Spitta foi originalmente publicada em 1889 e posteriormente reeditada em 1951 e
1979. A edig@o utilizada para este trabalho é a Dover ndo abreviada de 1992 (ver Referéncias
Bibliogriéficas).

B As regras foram traduzidas do inglés (fonte: David e Mendel, 1991) e do alemao (fonte:
Birenreiter, 1977).
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4) Um # ou um b sobre uma nota significa que, para um #, toca-se a terca
maior e para o b a ter¢ga menor, porém os outros intervalos permanecem
iguais.
5) Um 5 sozinho ou um &8 sozinho significam um acorde completo.
6) Um 6 sozinho é acompanhado de trés maneiras: (1) com a terca e a
oitava; (2) com a terca dobrada; (3) com a sexta dobrada e a terca.
N.B. Quando a sexta maior e a ter¢a menor aparecem sobre a nota, a sexta
ndo deve ser dobrada porque soa mal; ao contrdrio, a oitava e a terca
devem ser acrescentadas.
7) 2 sobre uma nota € acompanhado pela quinta dobrada, e as vezes pela
quarta e pela quinta; ndo raramente [neste ponto hd uma interrup¢ao do
texto e um espaco em branco, indicando que algo deveria ser
acrescentado; segundo David e Mendel (1991), a continuacdo seria
também com a quarta e a sexta).
8) A quarta ordindria, especialmente quando seguida por uma terca, se
combina com a quinta e a oitava. Porém, se houver um pequeno trago
cruzando a cifra 4, a segunda e a sexta se agregam.
9) A sétima também se acompanha de trés maneiras: primeira, com a ter¢a
e a quinta; segunda com a terca e a oitava; e terceira, com a ter¢a dobrada.
10) A nona parece ter uma identidade com a segunda, e é em si uma
duplicacdo da segunda, porém a diferenca € que requer um
acompanhamento diferente: com a terca e a quinta, ou, em algumas
ocasides, com a sexta em lugar da quinta, porém bem raramente.

4

11) Com “ toca-se a sexta, ou algumas vezes a quinta em seu lugar.

12) Com * toca-se a oitava, e a quarta resolve descendentemente na terga.

13) Com

SR = A S

toca-se a terga, seja ela maior ou menor.

14) Com - toca-se a terca.

g
15) Com 7 ouve-se a terca.

As outras instrugdes que deverdo ser observadas, serdo melhor
explicadas oralmente do que por escrito.

4.2.1 Analise e explicacao dos itens

Alguns comentdrios se fazem necessdrios sobre o texto das instrucoes.

Apesar de serem singelas e tratarem de conteudo atualmente considerado
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basico, encontram-se alguns erros, provavelmente devidos ao ditado e anotacdo
rapida. Também alguns termos possuem hoje outras denominacoes.

No pardgrafo inicial, que trata das escalas maior e menor, temos logo um
problema, provavelmente um engano. O fac-simile traz a anotagdo de meio tom
entre o 5° e o 6° graus da escala maior, o que evidentemente € um erro, assim
como anota um tom inteiro entre o 7° e 8° graus. Quando deduz a regra, o autor
diz que as segundas sdo sempre “grandes”, hoje denominadas maiores. Essa
mudanga de termo parece inicialmente bastante clara; contudo pode suscitar
divida quanto ao seu real significado, se nos reportarmos aos intervalos
gerados pela série harmonica. A construcio da escala® mostra que hd dois tipos
de tom: o grande, que contém a razdo 9/8 (por exemplo, D6-Ré considerando
D6 como fundamental) e o pequeno, com a razdo de 10/9 (Ré-Mi). Essa
diferenca foi eliminada pelos temperamentos mesotdnicos, que “colocaram” o
Ré exatamente no “meio” de D6 e Mi. Partindo dai, pode-se cogitar que Bach
tenha usado ndo somente um termo da época para designar o intervalo que hoje
conhecemos como segunda maior, mas que tenha se referido realmente as
“segundas grandes”. No caso do intervalo de quarta, chamada por Bach de klein
[pequena], trata-se provavelmente de uma questdo de nomenclatura. Verifica-se
que durante muito tempo esses intervalos, assim como as quintas, foram
tratados pela denominacdo de maiores e menores, sO mais recentemente
considerados “justos” ou “perfeitos” *°.

1) Por “acorde natural”, entende-se o acorde perfeito maior construido sobre
uma nota fundamental.

#“ VASCONCELOS, J. Aciistica /Musical e Organologia. Porto Alegre: Movimento, 2002.
IAZZETTA, F. Tutoriais de Audio e Acistica. Disponivel em
<http://www.eca.usp.br/prof/iazzetta/tutor/acustica/escalas/mediotom.html>

* No nosso pais até meados das décadas de 60 ou 70 esta nomenclatura foi utilizada. No tratado
de Sépe de 1955 (ver Referéncias Bibliograficas), ele explica que o intervalo do 4° grau € o
Unico que € menor na escala maior, quando se toma por base a tonica. Embora adote a
denominacdo de quarta menor, observa que também pode ser chamada de justa, natural,
perfeita, porque, alterada em uma de suas notas torna-se dissonante. Assim também a quinta,
que ele trata de maior, pode ser chamada de natural, perfeita, exata.
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2) Bach chama os intervalos de specibus®® [espécies], nomenclatura que se
conserva no contraponto, e que era a matéria prima do seu dia-a-dia. O aparente
descuido com o texto (“das trés espécies nenhuma pode ser alterada com
excecdo da ter¢ca”), denota a simplicidade e o imediatismo que determinaram a
elaboragdo das regras e a finalidade a que se prestavam.

3) Por entlehnter Accord [acorde emprestado], entendem-se os acordes em
posicdo invertida ou acrescidos de outros intervalos que ndo os do acorde
fundamental (2, 4, 7, 9).

Para os itens 4 e 5 ndo se fazem necessdrios maiores esclarecimentos.

6) Na observacao acerca do uso do intervalo de sexta, estd contida uma das
principais regras de conducdo de vozes. Ele restringe o dobramento deste
intervalo quando ela é maior e a terca ¢ menor em relacio ao baixo. Na
verdade, embora Bach ndo prossiga em sua explicacdo, e apenas tenha dito que
“soa mal”, o que acontece € que teriamos duas sensiveis no mesmo acorde, e
consequentemente oitavas paralelas na sua resolucao.

7) A observacdo de David e Mendel (1991) faz sentido ao sugerir para o
espago em branco existente nesse ponto do texto original o acompanhamento de
quarta e sexta para a cifra 2, uma vez que, esse tipo de harmonia, um acorde de
sétima em terceira inversdo, € bastante comum em toda a literatura,
especialmente na obra de Bach. Possivelmente, esse acompanhamento seja mais
comum que as proprias quarta e quinta, pois nesse caso o préprio Bach usou
muitas vezes a cifra 9. A andlise das obras escolhidas para este trabalho
mostrou que o primeiro acompanhamento citado, com a quinta dobrada é
bastante raro, ndo tendo sido encontrado nenhum exemplo nas obras em
questao.

8) Neste item fica claro como Bach tinha em mente uma realizacio técnica

do baixo continuo, baseada principalmente na habilidade de lidar com as cifras.

% 0 uso de termos em latim é comum nos escritos de Bach, que tinha entre suas obrigacdes
ordindrias junto a Thomaschule de Leipzig o ensino dessa disciplina. A diferenca entre a grafia
specibus nesse item e species no item n° 4, deve-se a questdes gramaticais de declina¢des da
lingua. (N.A.)
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O compositor fala de dois tipos diferentes de acordes, um que contém o retardo
4-3, e outro que € um acorde de sétima da dominante com a sétima no baixo (4
barrado acompanhado da segunda e da sexta), sem no entanto fazer nenhuma
mencao a isso.

9) E notédvel a indicacdo do dobramento da terca no acorde sobre a cifra 7,
procedimento pouco recomendado pela maioria dos tratadistas de baixo
continuo.

10) Bach coloca que muito raramente, a cifra 9 pode ser acompanhada pela
sexta no lugar da quinta. De fato, o exame das suas proprias obras revela ser
dificilimo encontrar situagcdes como esta, uma vez que, pensando-se
harmonicamente, essa combinagdo resulta num acorde com duas quartas justas
sobrepostas. Sucessdes de quartas justas ou acordes formados por elas foram
amplamente utilizados, quase dois séculos mais tarde, para fugir da tonalidade.

11) O exame detalhado das obras escolhidas, que incluem a Sonata para
violino e continuo BWV 1023, um verdadeiro exercicio de baixo continuo,
revela que, embora o texto especifique a possibilidade da quinta no lugar da
sexta com essa cifra, isso dificilmente acontece; e nenhuma vez iSso ocorreu
nessas obras.

12) O item 12 repete a instrucdo da primeira parte do item 8 quanto ao

5
procedimento, sendo a unica diferenca se a cifra escrita € apenas 4 ou 4.

Os itens 13, 14 e 15 indicam a utilizag@o da ter¢a do acorde, ndo se fazendo
necessarios maiores comentarios.

Significativo € o ultimo pardgrafo, que recomenda a instru¢do oral.
Revelador da intencdo e da postura do mestre em relacdo a seus discipulos,
suscita curiosidade e investigacdo sobre a arte de Bach ao acompanhar, e a

maneira de transmiti-la.
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4.3 As Instrucoes de 1738.

Como parte de suas atividades como Kantor em Leipzig, Bach contava com
o ensino musical. Assim, o Vorschriften und Grundsdtze sumvierstimmigen
Spielen des General-Bass oder Accompagment [Preceitos e Principios Para
Tocar o Baixo Continuo ou Acompanhamento em Quatro Vozes] pode
representar, segundo Poulin (1994), a sua codificacdo das regras de teoria e
construcdo musical refinadas pelos anos de ensino na escola de Sdo Tomaés.

Para ilustrar a importancia que o pai atribuia ao baixo continuo, Carl Philipp
relata numa carta a Forkel: “A realizacdo de um baixo continuo e a introducao
aos corais sdo sem duvida o melhor método para estudar composi¢cdo, no que

47 p
"7, Somando-se a esses elementos o notavel

diz respeito a harmonia
reconhecimento que Bach alcangou como pilar da harmonia e formador de
alguns dos mais importantes pedagogos e tedéricos do século XVIII na
Alemanha®, vislumbra-se a amplitude e importancia que este trabalho alcanca.
O manuscrito deste importante documento encontra-se na Bibliothéeque du
Conservatoire Royal de Musique em Bruxelas, sob o nimero mr. FRW 27.224.
A presenca de pequenos erros indica que, assim como as regras de 1725,
deve ter sido ditado por Bach provavelmente a Kellner, que foi possuidor do
manuscrito, isto tendo sido elucidado ja por Spitta em fins do século XIX. Mais
recentemente, Hans Joachim Schulze identificou a grafia de Carl August

Thieme, um dos alunos de Bach na escola de Sao Tomds, na pagina titulo e em

corregoes.

4 The New Bach Reader, p. 399.

8 C. Wolff, no prefacio da obra de Poulin (1994), lembra que nomes como Johann Friedrich
Agricola, Johann Philipp Kirnberger, Christoph Nichelmann, Friedrich Wilhem Marpurg e o
proprio Carl.Philipp.Emanuel Bach representam o extraordinario desenvolvimento da teoria
composicional cujos fundamentos foram deixados por Johann Sebastian Bach.
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4.3.1 Capitulos e Regras

Preceitos e Principios € formado de quatro partes, segundo David e Mendel
(1991), ou de cinco partes segundo Poulin (1994), que divide a parte
considerada ultima pelos primeiros em duas. Introduzindo a primeira parte ha

um quadro apresentando as dobras possiveis para as diversas triades (fig. 17).

Figures | 6 43 76 |7 98 (9| ¢ gg__w ‘_,t_ 4+ | 5} | Without [ 8
Middle 3 5 |3 3 3 13(3/8 812 |3 |any 5
voices 3

Supporting)| 3 (8 |68 |83 (5|85 |5]|~-|- 515 —1|6 6_ figure L3
voices [

Figura 17: Quadro de dobras no baixo continuo.
Fonte: Poulin (1994).

A primeira parte, intitulada Kurtzer Unterricht von dem so genannten
General Bass [Breve Instrugdo sobre o assim chamado Baixo Continuo] trata-se
quase de uma repeticdo, de forma ainda mais didatica e clara, das instrugdes
contidas no Klavierbiichlein de 1725. Alguma coisa € acrescentada, como por
exemplo, a diferenciacdo entre consondncias perfeitas (quinta e oitava) e
imperfeitas (terca e sexta) e a atencdo para nao fazer quintas e oitavas
consecutivas, mas no geral esta sessdo €, neste trabalho, mais resumida que no
primeiro. Em seguida vem a parte maior € mais consistente, denominada
Griindlicher Unterricht des Generalbasses [Instru¢do Fundamental no Baixo
Continuo]. Consta de dez capitulos, nove dos quais sdo baseados no
Musicalische Handleitung oder Griindlicher Unterricht de Friedrich Erhardt
Niedt”. As Regras do Baixo Continuo estdo contidas em alguns dos capitulos.

Sao eles:

* Niedt (1674-1708) nasceu em Jena, Alemanha, de uma familia musical. E provavel que tenha
estudado Direito, e foi aluno de Johann Nicolaus Bach, organista, compositor e primo de
Johann Sebastian. Sua obra principal, o Musicalische Handleitung alcangou grande repercussao
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1- Sobre a Etimologia;

2- Sobre a Definicao;

3- Sobre as Claves que ocorrem no Baixo Continuo;

4- Sobre Tempo ou Metro;

5- Sobre a Triade Harmonica;

6- Algumas Regras sobre como se toca o Baixo Continuo a Quatro Vozes
(Regras 1 a 5);

7- Como se pode tocar se ndo ha Cifras escritas sobre o baixo;

8- Regras para as Cifras encontradas acima das Notas (Regras 1 a 10);

9- [Sobre a sétima, nona, décima - primeira e outras que aparecam com elas]*’
(Regras 1 a 5);

10- [Regras Adicionais e Exemplos]™".

Embora toda esta secdo seja baseada em Niedt, ela contém varias diferencgas,
tanto no acréscimo e supressao de textos, como na postura em relagdo aos
encadeamentos, Bach ndo permitindo, por exemplo, o uso de trés vozes em
seqliéncias de sétimas para evitar quintas consecutivas, como faz Niedt. Para o
ambito deste trabalho ndo serd possivel, no entanto, examinar
pormenorizadamente todas as sutilezas deste extenso texto, pois isto requereria
um trabalho especifico.

Os capitulos 1 e 2 trazem importante esclarecimento sobre a esséncia do
Baixo Continuo. Em sua defini¢do (ver p. 38), Bach considera apenas os
instrumentos de teclado, atrelando o termo a obrigatoriedade da realizagdo, e
omitindo a referéncia de Niedt aos demais instrumentos.

Segue-se a secdo precedida pela indicagdo “Os seguintes exemplos foram

dados para prover instrucdo adicional™?. Dezesseis exemplos musicais sdo

e influenciou mesmo Mattheson, que tendo editado o vol. ii, pode té-lo consultado na
preparacdo de seus proprios trabalhos, Grosse General-Bass-Schule e Kleine General-Bass-
Schule.

% Titulo segundo Poulin (1994); ndo consta no fac-simile.

S dem.
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apresentados, cada um trabalhando grupos especificos de cifras, os cinco
ultimos construidos como fugas, embora nao haja nenhuma indicagdo escrita.
Poulin (1994) v€ nesta sessdo semelhancas com os exercicios que Haendel
escreveu entre 1724 e meados dos anos 1730 para a Princesa Anne, filha do rei
George II e que foi sua devotada aluna e amiga. A mesma autora aponta o forte
interesse que Heinrich Schenker teve por este trabalho no inicio do século XX,
apontando estes “exemplos adicionais” como uma aproximacao mais audaciosa,

através de alternativas e liberdades, a questdo da conduc¢do de vozes.

4.3.2 Principios Para Tocar a Quatro Vozes

Esta interessante parte traz uma seqiiéncia de quatorze exercicios de

encadeamento, sempre nas tonalidades de D6 e Sol Maior e La menor,

&
finalizando com o padrdo cadencial de I4 V I, com uma indicacdo Da Capo

para voltar a tdnica. Como estes exercicios estdo dispostos no padrao de grupos
de quatro colcheias, em compasso quaterndrio, alguns autores, como oS
tradutores de Spitta e mesmo Arnold, traduziram a expressdo En Quatre,
presente no fac-simile, como “em grupos de quatro notas”. David e Mendel
(1991) e Poulin (1994) entendem que a melhor traducdo € “a quatro vozes”,
pois assim sdo realizados os exercicios, colocando problemas e solugdes, como

sugestoes de dobramentos, para este tipo de encadeamento (fig. 18).

32 Provavelmente o titulo original, presente apenas no fac-simile é Mehrere Erleuchterung zu
geben sind folgende Exempel driib gesetzet worden.
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Figura 18: 1- Uma seqiiéncia descendente de acordes de sexta.
Fonte: Poulin

Os quatorze exercicios tém finalidades especificas, que sdo:
1- Uma seqiiéncia descendente de acordes de sexta;
2- Uma seqiiéncia ascendente de acordes de sexta;
3- 5 6 em seqiiéncia;
4- [6 5em seqiiéncial;

5- 7 6 em seqiiéncia. Note bem: Dissonancias nunca sdo dobradas;

6- A sétima € resolvida na terca. Tratando-se esta passagem a quatro vozes, a

quinta ou a oitava podem ser usadas com a sétima;
7- A sétima € resolvida na terca, para o qual [novo acorde] uma sétima é

acrescentada, formando um novo acorde e assim por diante;

¢
8- 7 éresolvida na terca. Esta passagem € por si sé a quatro vozes;

9- B3 Sempre que essa passagem ocorre, a quinta diminuta € como acima

[item anterior];
4 4
10- 7 [a cifra 7).
11- A nona resolvida na oitava pode também prosseguir;

98 &

12- 4 3 pode prosseguir com a ajuda de ¥;

13- < é resolvida no acorde de sexta;

é aplicada ainda de outra maneira.
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Cadéncias Finais mais comuns

433

A dltima parte do trabalho ndo traz nenhum texto, apenas exemplos com cifras das

cadéncias mais usuais. O exame dos exemplos contidos em toda a obra revela que a

maioria deles termina com uma cadéncia auténtica, e o uso dos acordes como variagdes

em geral t&ém funcdo de embelezamento ou de prolongamento da dominante. Segue-se

o quadro com as cadéncias (fig. 19).
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Finais mais comuns.

Fonte: Poulin.

Cadéncias

Figura 19
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S PROPOSTAS DE REALIZA(;()ES DE TRECHOS
MUSICAIS SEGUNDO AS INSTRUCOES DE BACH
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Neste capitulo, o objetivo € trabalhar diretamente com a matéria essencial
desta dissertacdo, ou seja, a realizacdo de baixo continuo propriamente dita.
Partindo-se das instrucdes de Bach, a primeira fase da-se ao teclado, na
tentativa de encontrar solu¢des adequadas as diversas situacdes; em seguida
experimenta-se a unido com os outros instrumentos, o que muitas vezes leva a
alteracdes no posicionamento dos acordes ou na textura do acompanhamento;
finalmente passa-se a elaboracdo de exemplos musicais de trechos
significativos, quer por apresentarem cifras ou encadeamentos que chamam a
atencdo, por serem complexos ou por demonstrarem com clareza o pensamento
do compositor expresso em suas instrucdes. Essa udltima fase inclui também

comentdrios sobre as passagens escolhidas.

5.1 Trio Sonata para duas flautas em Sol Maior, BWYV 1039.

A Trio Sonata BWV 1039 data provavelmente dos primeiros anos de Bach
em Cothen, e assim como sua versao para viola da gamba e cravo BWV 1027%,
tem sua autenticidade considerada como certa (Epstein, 1980). A anélise das
partes mais agudas da forma de trio para flautas leva a crer que esta pode nao
ter sido a forma original, e sim uma versdo para dois violinos. Segundo o
mesmo autor, a cifragem € um pouco vaga, indicando que pode ndo ter sido
originalmente colocada por Bach. Ao contrdrio da versdo para gamba,
preservada no autégrafo Mus.ms.P 226 na Deutsche Staatsbibliothek em
Berlim, esta versao esta preservada apenas em copias.

Para uma anélise comparativa utilizaram-se trés edicdes modernas, além dos
exemplos especialmente realizados para este trabalho (indicados por R.A.): a
edicdo da Bérenreiter publicada em 1963 sob o cdédigo BA 5022, a edigdo

Peters Nr. 4203 e a edicdo Henle de 1980. As duas primeiras apresentam

>3 Esse procedimento de utilizar a mesma obra em versdes diferentes é comum em Bach. . Na
obra em questdo, a versdo para duas flautas € de uma fase anterior a versao duo. Existe também
uma versdo para 6rgao, BWV 586; o 3° movimento, catalogado como BWYV 1027? foi inserido
para a conclusdo da obra.
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diferencas nos titulos do segundo e quarto movimentos. Na Bérenreiter aparece
Allegro ma non presto e Presto, enquanto que na Peters as indica¢des sdo
Allegro ma non tanto e Presto. A edicio Henle acompanha as mesmas

indicagdes da Bérenreiter.

5.1.1 1° Movimento, Adagio

Temos logo de inicio uma questdo para reflexdo neste 1° movimento. Em
suas instrugdes, Bach ndo coloca indicacdes sobre a altura ou posi¢ao do acorde
nas realizacdes, bem como nao restringe o dobramento da voz superior da
realizacdo com uma das vozes solistas, embora essa seja a conduta amplamente
reconhecida como mais correta. No 1° compasso temos a 1?* flauta executando a
quinta do acorde e a 2* voz a ter¢a. Evidentemente, a melhor posi¢do para a
realizacdo € a 1%, com a oitava em cima. No entanto, com esta posicdao havera
dificuldades no encadeamento, pois ficard um pouco grave e o espago ficarq
pequeno entre as duas maos, considerando que ja no segundo compasso o baixo
salta para a oitava superior. Ainda no mesmo compasso e similares, outra
questdo: a realizacdo da cifra 9 e sua resolu¢do. Como nos indica o compositor,
a nona (Ré, no caso) vem acompanhada da quinta; se colocada na voz superior,
resolvendo no D¢, estard caminhando paralelamente a 1* flauta de forma bem
evidenciada. Por outro lado, quando se opta por colocd-la na voz intermedidria
mais grave (tenor), tem-se na verdade uma segunda e ndo uma nona, 0 que
requereria outro acompanhamento que nido a quinta, segundo as instrucoes.
Uma solugdo seria colocar a nona na outra voz intermedidria (contralto); a
harmonia estard preservada, mas nao ficard tdo evidente o paralelismo com a 1*

flauta (fig. 20).
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Figura 20: 1° mov., 2° compasso.
Fonte: R.A.

Outra solugdo seria a adotada por Landshoff na Edicao Peters N° 4203
coloca-se a nona no soprano mas, além dela estar preparada e ligada ao tempo

anterior, insere-se o recurso harmonico da “escapada” antes da resolucdo ( ex.

21).

Figura 21: 1° mov., 1° e 2° compassos .
Fonte: Ed. Peters

No compasso 4 apresenta-se novamente a questdo da altura, pois as duas
flautas estdo em regides bem diferentes; trabalhando-se numa regido média
provavelmente o soprano estard em algum momento acima da linha da 1*
flauta, mas possivelmente a nota aguda que atravessa todo o compasso na 2*

flauta atenue este fato, ou entdo se opta por realizar um pouco mais grave..
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6
Embora ndo haja cifra, é bem plausivel a colocacdo de um 6 ou de um # na

ultima colcheia deste compasso (fig. 22).
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Figura 22: 1° mov., 4° compasso.
Fonte: R.A.

No compasso 6, ultima colcheia, hd uma dubiedade quanto a cifra. A
indicacdo € 6, mas observando-se a harmonia, verifica-se que a nota Sol pode
ser tratada como a sétima do acorde de L4 maior, confirmando-se no compasso
seguinte pela resolugdo em F4 sustenido. Usada como nota do baixo, € um

procedimento bastante comum na harmonia Bachiana (fig.23).
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Figura 23: 1° mov., 6° compasso.
Fonte:Ed. Bérenreiter

No decorrer do movimento, seqiiéncias de acordes com suspensdo da nona

como a que aparece no 2° e 3° compassos se repetem (compassos 5 e 6; 14 e 15;

17 e 18). E aconselhdvel que, ainda que se dobre a linha de uma das flautas, o
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instrumentista realize essas seqiiéncias de forma variada, usando as diferentes
possibilidades de encadeamento. A mais comoda neste caso € com a nona na
voz superior, além das outras j4 citadas anteriormente.

O compasso 25 também requer aten¢do quanto a cifragem: a cifra colocada

&
sobre o 3° tempo € um #. No entanto verifica-se que a nota Sol perdura por

todo o compasso, sendo possivel que a cifra fosse um 2, acompanhando a
explicacdo anteriormente apresentada (fig. 4). A experimentacdo pratica indica

essa op¢do como a mais confortdvel e que soa melhor (fig.24).
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Figura 24: compasso 25.
Fonte: R.A.

5.1.2 2° Movimento, Allegro ma non presto

Existem diferencas entre as edi¢des quanto ao andamento deste movimento.
A Birenreiter e a Henle indicam como acima, enquanto que a Peters e a Dover
(versdo para viola da gamba e cravo) trazem Allegro ma non tanto.

A principal caracteristica desse movimento sdo as apojaturas que acontecem
reiteradas vezes e que fazem parte do tema. A primeira delas ocorre no

compasso 2, e tanto aqui como nas outras vezes em que aparece estd
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65 o8
acompanhadas das cifras 43 e depois #3. Se na realizacdo segue-se essa

indicacdo tem-se sempre o dobramento da appogiatura da flauta.

28
Especialmente no caso da cifra #%, é comum instrumentistas e professores

recomendarem a execug¢do apenas da cifra 9 8, considerando-se que 4 3 j4 esta
na flauta e evitando-se dessa maneira o dobramento. Por outro lado, pode-se
argumentar que, se nas copias sobreviventes essa cifra dupla aparece em todas
as passagens semelhantes, trata-se de vontade explicita do compositor ou de
procedimento habitual na realizacdo de baixo continuo na época e no local. Em
duas edicdes que trazem realizacdes do continuo, pode-se observar
procedimentos diferentes: na edicdo Henle, Hans Eppstein omite a cifra 4, mas

também nao utiliza a terga (fig. 25).
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Figura 25: 2° mov., compassos 1 a 3, 1* versao.
Fonte: Henle

Ja Ludwig Landshoff, na edi¢do Peters, utiliza o acorde completo, mas sem
expor o paralelismo com a flauta, uma vez que coloca a quarta (D6) na voz do
tenor. Esse procedimento, no entanto, recai na questdo abordada no 1°
movimento, pois a nota L4, que seria a nona, passa a ser na verdade uma

segunda (fig. 26).
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Allegro ma non tanto

Figura 26: 2° mov., compassos 1 a 3, 2° versao.
Fonte: Peters

Infelizmente, Bach ndo explicitou seu pensamento quanto a esse assunto.
Em suas primeiras Instru¢des, ndo menciona esse tipo de questdo. No segundo
trabalho, posterior a Trio-sonata, ele aborda essas cifras duplas no item 12 da
parte denominada Principios para tocar a quatro vozes, mas ndo esclarece seu
procedimento quanto a esse tipo de realizacdo, que dobra uma das vozes

solistas: “Além da quinta perfeita, a quinta diminuida pode também ser usada;

98
43 podem ser usados individualmente [como mostrado nos nimeros 10 e 11

dessa secdo] ou juntos” >* .

Na versdo para viola da gamba e cravo, tem-se a primeira apresentacao do
tema apenas com O cravo; na primeira appogiatura aparece apenas O 6
resolvendo no 5, sem o 4, e na segunda o 4 resolvendo no 3, sem o 9. Deve-se
levar em conta, no entanto, que nao seria idiomatico para o cravo realizar a cifra
dupla, dada a presenca do mordente na primeira vez e do sinal de frilo na
segunda. Em seguida, quando o tema € apresentado pela viola da gamba, a mao
direita do cravista passa a executar a linha que seria da primeira flauta na versao

Trio, ficando, portanto, com o contraponto e nao ocorrendo tal passagem (fig.

27).

** BACH, J.S. Precepts...In: Poulin (1994), p.54.
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Allegro ma non tanto.
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Figura 27: inicio do 2° movimento na versdo gamba e cravo
Fonte: Dover

No compasso 13, e pouco mais a frente no 16, aparece um tipo de cifra que

é comum no baixo continuo de Bach. Trata-se de cifras de trés numeros,

a2 g
i+ 7

bastante complicadas para a leitura; no caso sdo elas ¥ e “. Ao realizd-las,
constata-se que, na verdade, elas simplesmente prolongam a harmonia de L&
maior, que ja vinha do compasso 12 e do segundo tempo do compasso 16, mas
ele ndo utiliza o recurso de colocar um traco prolongando a cifra até onde a
harmonia se estende. Voltando-se as Instrucdes, o fato do compositor ter
anotado tais cifras, pode indicar sua expectativa de que elas sejam realizadas do
modo como estdo escritas, ou seja, o intérprete deve mudar a posicdo do acorde
de um compasso para o outro ou de um tempo para outro e, mesmo que a
harmonia seja a mesma, executar as notas que estdo especificadas na cifra (fig.

28).
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Figura 28: 2° movimento, compassos 12 e 13.
Fonte: R.A.

Certamente falta uma cifra (6) na segunda metade do segundo tempo do
compasso 14, pois se trata de um acorde de L4 maior sobre o baixo de D6
sustenido.

No compasso 20, ndo aparece a appogiatura sobre a cadéncia na resolucao
do tema. A principio, € possivel que nao tenha sido escrita desta vez por ja estar
implicita, mas também pode-se interpretar a auséncia como uma oportunidade
de nao realiza-la neste compasso, variando a execucao.

Uma inversao da ordem da cifra acontece no compasso 36: 0 nimero menor

7
estd encima (#), ao contrdrio do que Bach faz sistematicamente. Possivelmente

trata-se de uma distracdo, mas a inversdo também pode representar a maneira
como esses intervalos estdo dispostos na mdusica (partes das flautas), e
consequentemente uma indicagdo para realizar a cifra nesta posi¢ao. (fig. 29 a).
Em seguida, no compasso 37 ndo ha cifra no primeiro tempo, portanto o
intérprete se sentird a vontade para tocar um acorde perfeito, no caso, Mi

menor. No entanto, observa-se pela linha das flautas que poderia haver uma

2
cifra bastante rara, que seria ¢, encaixando-se na instru¢ao de nimero 10 das

primeiras regras, onde o autor fala sobre a raridade dessa ocorréncia, a nona

acompanhada pela sexta ao invés da quinta. A resolucio da dissonancia de nona
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(na segunda flauta, subindo para a ter¢ca) também chama a atengdo, pois
normalmente este intervalo resolve na oitava (fig. 29b). Logo mais a frente, no
compasso 38, hd provavelmente um erro de cépia na colocacido da cifra 5 na
ultima colcheia, pois a harmonia € de Si maior com sétima (o trecho estd em Mi
menor e, pela primeira vez, o tema aparece no baixo). A edicdo Peters nem
coloca essa cifra; a Henle coloca, mas na realizacdo Eppstein usa as notas Ré# e

F4 #, do acorde de Si maior (fig. 29 c).
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Figura 297, 29b e 29c: compassos 36 a 38
Fonte: Bérenreiter

No compasso 40, observa-se uma particularidade na cifragem, e também

7
nova divida sobre sua autenticidade e possiveis erros: ¢ sobre as duas ultimas

semicolcheias. A harmonia evidentemente ¢ a mesma nas quatro semicolcheias
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7
do terceiro tempo (Fa # menor). Se fosse um %, poderia ser uma indicacdo para

a mudanca de nota na complementacdo do acorde, embora mesmo em Bach o
procedimento mais comum seja manter a mesma cifra para um grupo de 4

semicolcheias; ja a cifra 2 ndo faz parte da harmonia (fig. 30).
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Figura 30: compasso 40
Fonte: R.A.

Uma questdo sobre encadeamento surge no compasso 52: ao acompanhar-se
a cifra 4 (Sol) com a 5* (L4), como aconselhado nas Instrucéoes, tem-se Sol (4)
resolvendo em Fa (3), que também esta cifrado, resultando em um acorde com 3
notas F4. Uma maneira de atenud-las seria acrescentar 9 8, como fazem as duas
edicdes utilizadas para comparacdo. Outra seria colocar Sol-F4 # na voz de

contralto, para ndo ficar tdo evidente o dobramento das vozes (fig. 31).
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'
No compasso 55, a cifra ¥ aparece no primeiro tempo; contudo, ela ja se

apresenta no terceiro tempo do compasso anterior.

No compasso 64, uma nova apresentacdao do tema no baixo aparece com
cifragem detalhada nota a nota, com cifras especificas para as semicolcheias e
para a colcheia final. A execucdo completa desta indicagcdo € questionavel, pois
tornaria o trecho bastante carregado, prejudicando a evidenciagdo do tema.

Parece mais conveniente usar simplesmente o acorde de Sol maior (fig. 32).
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Figura 32: compassos 64 e 65.
Fonte: R.A.

No compasso 70 falta um sustenido na cifra do primeiro acorde (9). A partir
do compasso 78 acontece a reprise, € a cifragem continua tao detalhada como
na exposicao do tema. No compasso 97, algo incomum: uma cifra para cada
nota do baixo, em andamento rapido. A execucdo torna-se bastante complicada,

com considerdvel movimento nas vozes intermedidrias (fig. 33).
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Figura 33: compasso 97
Fonte: R.A.

O compasso 105 traz um tipo de dificuldade que muitas vezes se apresenta
ao realizador de baixo continuo. Respeitando-se o principio de que o intervalo
de 9* deve ser preparado, a posicdo em que a execucdo da mao direita fica mais
idiomatica e consequentemente confortdvel é com a linha do soprano dobrando
melodicamente a primeira flauta (fig. 34a), procedimento por vezes
desaconselhado. Para contornar essa situacdo, Eppstein utiliza o recurso de
reduzir o acompanhamento para trés e depois duas vozes (fig. 34b). Ja
Landshoff mantém as quatro vozes e foge do dobramento, obtendo um
resultado todavia questiondvel quanto ao sucesso técnico e sonoro, com

excessiva densidade harmonica para passagens rdpidas (fig. 34c).
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Figura 34: compasso 105
Fonte: a) R.A. b)Henle c)Peters

K]
No compasso 109, a appogiatura caracteristica #3 muda para 7 6 (baixo

em Do), pois apesar da presenca do tema em Sol maior, a harmonia encaminha-

se para a cadéncia final.

5.1.3 3° movimento, Adagio e piano

Este movimento apresenta cardter semelhante a outros movimentos lentos

de obras de musica de cdmara de Bach, como por exemplo, o terceiro
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movimento da Sonata III para violino e cravo BWV1016, nos quais ndo existe
um tema melddico nos instrumentos solistas, mas escalas e arpejos intercalados
com notas de passagem e acompanhados por acordes que se movem em blocos.
Assim, neste Adagio e piano o ritmo harmoénico e o ostinato do baixo
conduzem a miusica na sua expressividade e logicamente determinam a
realizag¢do do continuo.

A sessdo Principios Para Tocar a Quatro Vozes, das Instru¢oes del738, é
toda desenvolvida no formato de grupos de quatro colcheias para um acorde,
algumas vezes com mudanca de harmonia na metade do grupo, como o
movimento em questdo, e dela podemos retirar exemplos de condugio de vozes.
No entanto, aqui a harmonia € mais elaborada, carregada de acordes diminutos.
Segundo o ritmo o ritmo harmdnico, o acompanhamento deve ser feito por
principio em minimas, € as vezes em seminimas. As duas edi¢des que vém
sendo examinadas iniciam com a quinta no soprano, a mesma nota da flauta,
mas € vidvel iniciar com a terca ou mesmo a oitava (com o Mi da primeira linha
da clave de Sol), sem prejuizo para o encadeamento. Além disso, a indicacao
piano sugere um cardter grave, expressivo porém discreto, sendo mais

adequado um acompanhamento em tessitura mais grave.

&
No compasso 6, nota-se a auséncia da cifra 4 na segunda seminima; o

acorde ¢ de Mi menor, e € a primeira vez que acontece movimento harmonico

em uma primeira metade de compasso. Em seguida, no compasso 7, um ponto

a4
delicado: a metade do terceiro tempo apresenta a cifra & , que traz novamente a

questdo se é um engano na ordem da colocacdo, ou se deve-se colocar a sexta
acima. Experimentando-se vdrias maneiras para resolver a passagem nota-se
que, ao se optar pela posicdo do acorde com o F4 bequadro no soprano,
acrescido da nota Ré (4), o encadeamento com o acorde anterior € com a

cadéncia seguinte de fato torna-se mais fluente e natural (fig. 35).
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Figura 35: compasso 7
Fonte: R.A.

O momento de maior tensdo harmoOnica acontece no compasso 12, onde,
sobre o acorde de Si maior com sétima, a primeira flauta executa a quinta
diminuta (F4 bequadro). Novamente apresenta-se a inversdo da cifra,
coincidindo a nota mais aguda do acompanhamento até aqui com o climax

harmonico (fig. 36).
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Figura 36: compasso 12
Fonte: R.A.

A partir da cadéncia de engano do compasso 13 inicia-se a Coda, € 0s

acordes alternados com pausas também alternam-se em tensao; uma maneira de

81



explorar esse movimento € preenchendo os acordes com mais ou menos notas.
No compasso 16, chama atenc@o o acorde de quinta aumentada, e € a tnica vez
em que aparece uma cifra (9), cuja nota ndo estd em nenhuma das flautas
(fig.37a). A cifra 7 sobre o udltimo acorde levanta dividas a cerca de sua
coeréncia, pois o acorde anterior ja contém a sétima, e, mesmo sendo um final
suspenso, na dominante, a sétima parece um exagero para o acorde final. A

edicdo Henle nem o coloca (fig. 37b), e a Peters coloca uma exclamagdo ao

lado (fig. 37c).
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Figura 37: compassos 16 a 18
Fonte: a) Birenreiter b) Henle c¢) Peters

5.1.4 4° Movimento, Presto.

Também aqui uma diferenca de indicacdo de andamento aparece. Enquanto
que a Bérenreiter e a Henle trazem a indicacdo Presto, a Peters marca Allegro
Moderato. De textura contrapontistica, com tema longo e igualmente longas
passagens de notas rapidas (colcheias) no baixo, este movimento é bastante
trabalhoso para a realizacdo do continuo. Gracas a riqueza das cifras, que
determinam o movimento interno das vozes, o contraponto estd presente
também na realizacdo. Dificilmente se pode fugir de seguir melodicamente a
linha de uma das flautas, pois de outro modo a execucdo tornar-se-a
tecnicamente desconfortavel, podendo comprometer a compreensdo do fraseado
e consequentemente a fluéncia da miusica.

Nos compassos 7 e 8, a seqiiéncia de acordes de sétima deve ser realizada

e
o} (7
alternando-se acordes completos (%) e incompletos ¥/, como indicado no n°.7

dos Principios Para Tocar a Quatro Vozes, das Instrucoes de 1738. Este
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procedimento, alids, € comum a maioria dos tratadistas de baixo continuo e

também aos autores modernos (fig. 38).
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Figura 38: compassos 6 a 8
Fonte: R.A.

A seqiiéncia que vai do compasso 49 ao primeiro tempo do 58, quando
ocorre a cadéncia em Si menor, e sua similar que vai do 115 ao primeiro tempo
do 127, ilustram bem o assunto tratado no 1° pardgrafo deste item. Em
passagens como esta ndo € dificil encontrarmos, nas edi¢cdes disponiveis com
baixo continuo realizado, elaboracdes complexas, que contém todas as notas,
mas que carecem de uma linha melddica fluente. Essa situacdo demonstra
claramente a importancia de que o instrumentista de teclado seja capaz de

realizar o baixo continuo (fig. 39).
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Figura 39: compassos 49 a 58
Fonte: R.A.

Outro trecho com longas passagens de colcheias no baixo é o que vai do
compasso 66 ao 82. Aqui, no entanto, a textura ¢ mais harmonica do que
contrapontistica, com blocos da acordes arpejados, criando possibilidade para

uma boa conducio melddica. E o que fez Eppstein na edicio Henle (fig. 40).
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No compasso 83, a cifra 6 sobre a nota Ré do 4° tempo parece um erro, pois

a harmonia do compasso inteiro é de Sol maior (ver figura 22). O mesmo ocorre

(7
(ol
no compasso 105, onde aparece uma cifra *' ndo descrita em nenhum ponto

6
das Instrucoes. Na passagem idéntica (compasso 24), existe apenas ¢, e de fato

0 acorde formado € um Mi menor sobre a nota Si do baixo. Também no

compasso 129 parece haver uma incorre¢do na cifragem. A segunda parte do

6
compasso apresenta a harmonia de Mi menor, que seria a cifra 4, no entanto

estd indicada apenas a cifra 6.

¥
Finalmente, a cifra 7 ¢ no compasso 140 também levanta dividas, ndo pela

cifra em si, pois estd descrita na Regra 4 das Instrugcoes de 1738, acompanhada
da recomendacdo de que tanto a nona quanto a sétima devem ser preparadas e
de que a terca deve estar presente, mas porque interrompe a seqiiéncia

harmonica exposta a partir do compasso 137, para a qual caberia neste ponto a
o8

cifra 7 (nos lugares onde a cifra € 7%, a nona estd presente na primeira flauta, e

ocorre melodicamente a cada dois compassos). Neste mesmo compasso, a cifra

Iv]
g

I possivelmente esteja adiantada de uma colcheia, pois a harmonia que ela

representa (Ré maior) ajusta-se ao quarto tempo do compasso (fig. 41).
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Figura 41: compasso 136 ao fim.
Fonte: Bérenreiter

5.2 Sonata para violino e baixo continuo em Mi menor, BWYV 1023.

Durante o segundo periodo em que Bach esteve na corte de Weimar (1708-
1717), ele esteve fortemente influenciado pelo estilo italiano, que havia sido 14
especialmente incentivado pelo irmdo de um dos duques daquela corte (Weimar
era naquele tempo governada por dois duques, Wilhem Ernst e Ernst August).
Johann Ernst havia feito uma viagem a Amsterdam, da qual voltou em 1713
trazendo uma grande colecdo de musica italiana, e foi nessa oportunidade que
Bach trabalhou nas famosas transcricoes do LEstro Armonico (1711) de

Antonio Vivaldi (1678-1741). A sonata para violino e baixo continuo BWV
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1023 insere-se no periodo entre 1714 e 1717, e de acordo com Geiringer
(1985), mostra em sua estrutura e linguagem melddica a influéncia de
composi¢oes de Vivaldi e Arcangelo Corelli (1653-1713).

A sonata em Mi menor possui trés movimentos, sendo que o primeiro deles
estd dividido em duas partes. A primeira, que seria um prelidio, ndo traz
indicacdo de andamento, e tem a forma de uma Toccata, com a linha de acordes
quebrados no violino apoiados sobre uma nota pedal. A fuga que, ainda segundo
Geiringer, se espera em seguida, € substituida por um Adagio ma non tanto, que
apresenta uma linha melddica bastante cromética para o violino. Seguem-se dois
movimentos de danga préprios das Suites, uma Allemanda e uma Gigue,
aproximando essa sonata das Partitas para violino solo. 26

Dentre as sonatas para um instrumento melddico acompanhado de baixo
continuo escritas por Bach, esta é considerada como uma das auténticas,
embora ddvidas possam ser levantadas. Segundo Hélene Schmitt (2001)°, a
primeira duvida surge pelo fato de existir uma unica cdpia nio assinada,
proveniente da cole¢do da Dresdner Hofkirche. Uma outra, € a singularidade da
presencga dos dois movimentos de danga, e a virtuosidade das semicolcheias do
inicio, que remetem as Tocattas para teclado. Nada se disse até aqui sobre a

autenticidade das cifras, que sdo abundantes e minuciosas, especialmente no
Adagio ma non tanto e na Allemande. tal qual na Sonata para violino e baixo

continuo em Sol maior BWV 1021, que forma com esta um par.

3 Cf. G. Hausswald e R. Gerber em KB para NBA, Série VI, vol. I. Kassel, 1958, p. 134. Apud
Geiringer (1985).

56 Segundo James Reel, outra proximidade dessa sonata com as Partitas, seria a Toccata inicial,
que sugere semelhanca com o Preludio da Partita BWV 1006. Reel também opina que o
mesmo trecho evoca as primeiras sonatas para violino de Biber (1664-1704). In: REEL, J.
Johann Sebastian Bach- Chamber Music-Violin with Keyboard. Disponivel em:
<http://www.allmusic.com/cg/amg>. Acesso em 30/01/2007.

°7 No encarte do CD em que executa obras para violino e baixo continuo de Bach. Ver
refer€ncias bibliograficas.
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5.2.1 1° Movimento, [Sem indica¢do de andamento] / Adagio ma non tanto.

A nota pedal (Mi) que dura toda esta sec@o, pode indicar que esta peca seja
preferencialmente acompanhada pelo 6rgao, somando-se ao fato de que foi no
periodo de Weimar que Bach escreveu a maior parte de sua obra organistica.
No entanto, como ja comentado na p.39, Wolff mostra que no plano da Capela
do Himmelsburg um cravo e uma espineta aparecem exatamente ao lado do
o0rgdo, indicando que estes instrumentos também estavam presentes.
Modernamente também ndo faltam gravacdes de artistas referenciais
executando esta sonata ao cravo. Kirchner (2000), em sua realizagdo das seis
sonatas consideradas por ele como auténticas, opta por um acompanhamento
que se adequa aos dois instrumentos, mas a movimentacdo da mao direita em
valores pequenos possivelmente se ajuste melhor ao cravo. Este trabalho serd
aqui utilizado como um exemplo de realizacdes possiveis, paralelamente a
consulta da Neue Bach Ausgabe da Bérenreiter.

Inicialmente, sugere-se uma cifragem para a secdo inicial, que contém

apenas a nota pedal Mi sem nenhuma indicagdo (fig. 42).
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Figura 42: 1° mov., 1* parte.
Fonte: Béarenreiter (cifragem pela autora).
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Apenas trocando-se o acorde segundo a cifragem, sem mesmo quebra-lo,
arpejando-se em pontos estratégicos como, por exemplo, o primeiro tempo dos
compassos 5 e 8, ja se terd um acompanhamento com movimentagdo suficiente,
sem no entanto comprometer o desenho em semicolcheias do violino. Neste
caso, o arpejo funcionaria como elemento gramatical, uma pontuacdo na frase,
por exemplo. Possivelmente fique bem colocada uma realizacdo um pouco mais
ornamentada a partir do compasso 13, quando vao aparecer os acordes de nona,

ou um acompanhamento em colcheias como sugerido por Kirchner (fig. 43).

b—— T —— —a— e 1
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Ed 1 T 1 i
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e — = :

Figura 43: compasso 13
Fonte: Kirchner

Schmitt (2001) considera haver uma grande fermata sobre o primeiro tempo
do compasso 35, estendendo-se até o compasso 23, ficando o violino totalmente
livre neste trecho, como uma improvisagdo. Neste caso, apenas a nota Mi
sustentada ao 6rgdo ou ao violoncelo seria o acompanhamento mais adequado.
Na verdade, a realizac¢do nesta introdugdo € bastante livre, ficando o intérprete
com a incumbéncia de fazé-la com discernimento estilistico para que resulte
numa interpretacdo convincente.

No Adagio ma non tanto nota-se que existe uma cifra para cada nota do
baixo, ou até mais cifras no caso de notas de passagem ou de duas harmonias
para a mesma nota, que também estdo discriminadas. Quanto a altura da

realizacdo, parece mais confortdvel comecar com a quinta no soprano, pois se
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ao contrario inicia-se com a oitava, € preciso fazé-lo na regido grave, ou de
outro modo logo no terceiro compasso a realizagdo estard bem acima da
melodia.

Observando-se a condugdo das cifras, nota-se que o encadeamento da

realizacdo ja estd delineado por elas, inclusive no caso de cifras pouco usuais

Ly

como 32 3 e 32+7 que aparecem respectivamente nos compassos 10 e 12. No

7 o]
compasso 13, duas cifras chamam a aten¢@o: a inversao de 4 e ¢, indicando

que € a sexta (oitava do acorde) que deve ser dobrada e ndo a terca (quinta do

acorde) (fig. 44).
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Figura 44: compassos 10 a 14.
Fonte: R.A.

No primeiro compasso do exemplo anterior, seria possivel reatacar a sétima
(D6) no segundo tempo, a fim de evitar as oitavas diretas entre o solo e o
acompanhamento (Sol- F4 #-Si). Nota-se que na realizagdo acima foi necessario
inserir uma seqiiéncia de notas de passagem no final do compasso 11, a fim de
fornecer a devida preparacdo para o acorde de sétima no primeiro tempo do
compasso 12. Como recomendado na segunda parte dos Principios e
Preceitos..., regra 1, quando a sétima aparece sozinha, deve ser preparada.
Quanto a opcdo de colocé-la na voz superior, dobrando a linha do solista por

um compasso, ao invés de utilizar a nota Mi das vozes de contralto e tenor
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como preparagdo, justifica-se recorrendo ao exemplo da realizacdo da Sonata
em La menor para violino e baixo continuo de Tomaso Albinoni, feita por
H.N.Gerber e com as correcoes de Bach. Como observado por Christensen
(1994), a realizacdo segue, em geral, o curso da voz solista, mas ndo por toda a
peca, obedecendo a uma légica interna propria de condugdo de vozes que cria

uma melodia contrapontistica, porém nao solista (fig.45).
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Figura 45: trecho da sonata de Albinoni realizada por Gerber.
Fonte: Christensen (1994, p.102).

No caso do exemplo 3, esta parece ser a melhor conducdo melddica para a
passagem, pois na op¢ao pelo outro encadeamento surge um desconforto pela
proximidade da mao direita com o baixo, e uma terca paralela descendente

entre as vozes externas.
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g
No compasso 22, a inusitada cifra 3

5 contraria a idéia de que a ordem da
cifra possa representar a ordem de colocacdo das notas do acorde, pois
evidentemente ndo € possivel colocar duas sextas com uma terca abaixo delas.
Certamente a posicdo adequada para duas sextas é colocd-las com uma oitava
de distancia, tendo a terca no meio. Cifras deste tipo, bem como grande parte
das presentes nesta sonata praticamente toda, trazem uma reflexdo a respeito do
uso de cifras completas. Este ndo é um procedimento habitual, e verifica-se que,

na maior parte da musica de camera de Bach e também nas Cantatas e demais

obras vocais com continuo, ele utiliza as cifras na forma reduzida, ou seja, 6

[FT =Y
b e T

representa ¢, 2 representa <, etc., e esta € a forma adotada pela grande maioria
dos compositores do periodo Barroco, pois quando o intérprete possui O
dominio do cddigo das cifras, ¢ muito mais natural a leitura de um unico
nimero . A presenca de mais nimeros acrescenta muita informagdo que, na
rapidez do processo de leitura e realizac¢do da cifra, pode dificultar ao invés de
ajudar.

Uma caracteristica marcante deste Adagio ma non tanto € a repeticdo de um
modelo que implica numa questdo a ser pensada quanto a realizacao do baixo.
Trata-se das diversas vezes em que o violino executa uma tercina em um tempo,
e o baixo tem duas cifras para a mesma seminima, como ocorre pela primeira
vez no compasso 8, primeiro tempo. A rigor, os acordes da mao direita devem

ser realizados como duas colcheias, como faz sistematicamente Kirchner (fig.

46a).
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Figura 46 a): compassos 5 a 9.
Fonte: Kirchner.

Por outro lado, pode-se pensar numa execucdo como tercina, pois a
harmonia da segunda cifra na verdade se refere a ultima nota da figura (fig.

46b).
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Figura 46 b): compasso 8.
Fonte: R.A.

Essa ultima certamente seria a execugdo correta num andamento rapido,
pois esse tipo de polirritmia ndo era utilizado no periodo, e existem alguns

exemplos clédssicos deste modelo de interpretacdo, como € o caso da Courante
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da primeira Partita para teclado, em Si bemol maior, BWV 825. No entanto,
na obra em questdo, em andamento lento, o proprio compositor apresenta a
outra possibilidade quando coloca baixos de duas colcheias em oposi¢do a
tercina da melodia, como no mesmo compasso 8 e outros (fig.46¢). E o caso de

z ~ N a1 . ., 58 .
pensar-se também numa execucdo a francesa, utilizando a inegalité’”, e aqui

fica uma discussao para music6logos e intérpretes.
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Figura 46 ¢) : compassos 5 a 9.
Fonte: Birenreiter

No contexto cromatico deste Adagio ma non tanto, existe uma passagem
caracteristica que se repete algumas vezes, a saber, a descida de meio tom do

baixo e da linha melddica, como acontece, por exemplo, nos compassos 18 e

19. Acompanhada da cifra 5 6 7, chama a atencdo por especificar um
movimento melddico para a realizacdo. Convém notar que, embora nao haja
indicagdo na cifra, a sexta ao final do segundo tempo do compasso 19 leva um
sustenido, pois ndo poderia continuar com o F4 bequadro do primeiro tempo. E
plausivel a realizacdo de uma evolugdo preparando o segundo e o terceiro
tempo do compasso 17, preenchendo a pausa do violino e ligando o

acompanhamento a nova entrada do solo. (fig. 47).

%% Ou “notas desiguais”, designa uma convengio ritmica tipica da musica francesa,
principalmente do Barroco, segundo a qual as divisdes de tempo podem ser alteradas,
especialmente no caso de colcheias uniformes. Desta forma, a primeira colcheia tornar-se-ia
mais longa e a segunda mais curta, e assim por diante (Diciondrio Grove de Musica: edi¢édo
concisa. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Ed., 1994, p.657.
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Figura 47: compassos 17 a 19.
Fonte: R.A.

5.2.2 2° Movimento: Allemande

Como mencionado anteriormente, a Allemande, assim como o Adagio ma
non tanto, é extremamente detalhada na questdo da cifragem, que é também
aqui bastante abundante. No que diz respeito ao encadeamento da realizacdo,
ambos 0s movimentos, e também a Sonata BWV 1021, s@o quase exercicios, tal
€ o grau de detalhamento das cifras. Chama a ateng¢do, por exemplo, a repeticao
da colocacdo da cifra 7 no tempo de uma semicolcheia, como acontece logo no
primeiro compasso, procedimento que define quase que completamente a
realiza¢do da mao direita, restando ao intérprete estabelecer a posi¢ao do acorde

e em que voz realizara este desenho (fig. 48).
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Figura 48: compasso 1 e compassos 17-18.
Fonte: Kirchner

No compasso 2, ultimo tempo, provavelmente hd um erro na colocacido da

8
cifra 2+ no dltimo tempo, embora a edicdo Bérenreiter ndo traga nenhum

8
comentdrio a respeito (fig. 49a). A cifra indicada poderia ser #, pois € uma

cadéncia de Si maior com sétima resolvendo em Mi menor, e assim considerou
Kirchner na sua edicao (fig. 49b). No entanto, a edi¢cdo Henle, que traz nessa
obra novamente a realizacdo de Hans Eppstein, mantém a indicacdo e a insere
na realizacdo (fig. 49c). O resultado sonoro da dissonincia obtida é

questiondvel, assim como a ortodoxia de manter a indicacdo, ainda que
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suspeita, e talvez represente também um assunto para discussio de intérpretes e

music6logos.

1
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Figura 49: compasso 8
Fonte: a) Birenreiter b) Kirchner ¢) Henle

No compasso 15 (fig. 50), encontra-se uma passagem delicada quanto a
realizacdo. Novamente a cifra estd invertida, mas neste caso ndo seria adequado

seguir a inversdo, pois, pelas regras de encadeamento, a realizacao ficaria acima
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9
da linha do violino. Nas Instrucoes, Bach esclarece que 7 deve ser

acompanhada da terca, e, de fato, uma solucdo seria colocar a terca (Mi) no
soprano, embora dobrando a nota do violino. No entanto, o resultado sonoro da
segunda Ré-Mi na mao direita, acrescida do mesmo Mi no violino ndo é
satisfatorio. Parece entdo melhor optar-se pela posi¢do da nona no soprano, que,
embora acima do violino em tempo forte e de apoio, produz um melhor

resultado auditivo.
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Figura 50: compasso 15

O restante da Allemande segue com as mesmas caracteristicas em relagdo ao
baixo continuo, praticamente com uma cifra por nota do baixo, acompanhando
uma linha melédica de desenho ondulante e com vérios saltos expressivos para

o violino.
5.2.3 3° Movimento: Gigue

Entre os movimentos desta Sonata, este € o que apresenta desenvolvimento
mais comum em relagdo ao baixo continuo e sua cifragem, € o que apresenta

menor numero de passagens complexas. Ainda assim, as cifras aparecem em

grande quantidade e sempre na forma completa.
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No compasso 30 (fig. 51), cabe uma observagao quanto ao habito da escrita
de Bach de colocar a cifra completa sobre um baixo mesmo quando a harmonia
se mantém igual ao acorde anterior. Esta postura se mantém na quase totalidade
das obras nas quais ele anotou as cifras. Nesta passagem, essa pratica produz
para o segundo acorde uma cifra bastante complicada para a leitura, mas na

realiza¢do pode-se manter exatamente as mesmas notas.
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Figura 51: compasso 30
Fonte: R.A.

Apesar da grande quantidade de cifras, no compasso 37 uma auséncia se faz
notar. No terceiro tempo, certamente o acorde ndo pode ser um F4 sustenido
menor, como se suporia por nao haver nenhuma cifra sobre o baixo de F4

sustenido. O acréscimo de uma sétima preencheria adequadamente a harmonia

(fig. 52).
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Figura 52: compasso 37
Fonte: RA
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6 UMA REALIZACAO DE BACH: 2° MOVIMENTO DA
SONATA EM SI MENOR, BWV 1030, PARA FLAUTA E
CRAVO OBBLIGATO
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A sonata em si menor para flauta e cravo obbligato BWV 1030 foi
provavelmente composta no periodo em que Bach esteve na corte de Cothen
(1717-1723), quando, livre das obrigacdes com os servigos religiosos, escreveu
a maior parte de sua musica de camara. No entanto, os trés manuscritos que
conhecemos, a parte o autégrafo de Bach, sdo de um periodo posterior, € vém
das mdos de alunos do mestre®’, com excecdo do manuscrito contendo apenas a
parte do cravo obbligato, de caligrafia desconhecida, que mostra a tonalidade
de Sol menor como a original da obra, composta inicialmente para um
instrumento melédico que poderia ser o oboé. Poucas sdo as diferencas
encontradas, levando-nos a entender que essas cOpias foram feitas sob sua
supervisao. Estudos recentes™ apontam 1736 como a data da transposi¢ao para

Si menor.

Das quatro sonatas para flauta conhecidas como auténticas ®', duas sdo para
flauta e continuo (Mi menor, BWV 1034 e Mi maior, BWV 1013), e duas para
flauta e cravo obbligato (Si menor, BWV 1030 e L4 maior, BWV 1032). A
grande Sonata em Si menor, considerada por Spitta (1992) “a mais primorosa
sonata para flauta existente” e até hoje tratada pela musicologia e pelos
intérpretes como uma das mais importantes escrita para o instrumento, nao foi
originalmente composta na forma em que a conhecemos. O fato de haver uma
versdo anterior da obra em Sol menor aponta para uma primeira concepcao
ainda nos moldes da Trio-sonata, que era o modelo de composi¢dao da época.
Hans Epstein (1978)%* considera que o primeiro e o terceiro movimento sdo

baseados numa forma de trio para duas flautas e baixo continuo. Ja o

%% J. Ch. Altnikol (1719-1759) foi aluno e genro de Bach, e seu manuscrito é datado entre 1748
e 1758. J. Ph. Kirnberger (1721-1783) foi discipulo do mestre no periodo de Leipzig entre 1739
e 1741, e também Ch. F. Penzel (1737-1801), embora mais adiante. Este € autor do manuscrito
da parte de flauta que acompanha o autégrafo de Bach.

60 MARSHALL, R. L., J. S. Bach compositions for solo flute: a reconsideration of their
authenticity and chronology, In: Journal of the American Musicological Society XXXII,
1979, e WOLFF, C. Bach’s Leipzig Chamber Music, In: Early Music XIII, 2, 1985.

1 As sonatas auténticas, ou de autoria indiscutivel de Bach sdo quatro: Mi maior e menor, Si
menor e Ld maior. SCHMITZ, H. P. Preficio. J. S. Bach: Sonaten fiir Floten. Birenreiter:
Basel. 1963.

52 Ver Sonaten fiir Fléte und Klavier em Referéncias Bibliogréficas.
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movimento central, segundo o mesmo autor, foi evidentemente escrito em sua
forma original para um unico instrumento melddico e baixo continuo, que mais

tarde foi realizado pelo préprio Bach.

Spitta (1992), em sua biografia de Bach, nos d4d indica¢des das inten¢des do
compositor ao escrever seus acompanhamentos, € da maneira pela qual
procedia ao teclado executando-os. Diz ele: “... quando o tema € primeiramente
ouvido no instrumento lider sobre um baixo de sustentacdo, acordes completos
devem ser tocados na intencdo de dar especial nitidez e €nfase”. Tal indicacdo
sugere aqui uma reflexdo sobre a questdo do volume de som que se espera
conseguir na execu¢do de trechos como o selecionado, e de como fazé-lo.
Apesar da indicacdo dolce do titulo, a textura da escrita requer um volume
sonoro condizente com uma dinamica forte, evidenciada pelos acordes cheios
da realizacdo, e que pode ser favorecida pelo uso do acoplamento em cravos de
dois manuais. Existe a possibilidade de mudar para a dinamica piano na
repeticdo, através da troca de manuais, quando se opta por esse tipo de
interpretacdo. No entanto, salvo algumas pecas para cravo que requerem
especificamente instrumentos com dois manuais, a quase totalidade da obra de
Bach para teclado, incluindo a parte cameristica, pode ser tocada num
instrumento de um unico manual, e neste caso, como o compositor indica
através da escrita, os procedimentos para obter o volume sonoro desejado
seriam o preenchimento dos acordes e o dobramento de vozes. Devemos
também considerar, neste caso, que Bach inicialmente adaptou as sonatas para
instrumentos solistas de suas proprias trio-sonatas, e depois, reconhecendo que
0 cravo requeria um tratamento proprio, gradualmente desenvolveu a forma
pura de duo, como aparece nas sonatas para violino e cravo obbligato BWV
1014 a 1019%. As sonatas para flauta e cravo obbligato pertencem, no entanto,
a primeira categoria. Mais tarde, encontramos em C. Ph. E. Bach (1762)

referéncia a imperfeicdo do instrumento (tratando-se de cravos de um unico

% O titulo original do manuscrito é Sei Suonate a Cembalo concertato e Violino Solo, col Basso
per Viola da Gamba accompagnato se piace. Composte da Giov. Seb. Bach.
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manual), no que diz respeito ao volume do acompanhamento. Atribuindo a
passagem a Mizler®’, um amigo de Bach de Leipzig, ilustra Spitta (1992):
“...nosso Capellmeister acompanha um baixo cifrado a maneira de um concerto,
e a melodia que ele faz em sua mao direita parece ter sido composta
anteriormente”. Essas passagens ajudam a esclarecer o tratamento dado por
Bach ao baixo do Largo e dolce, com acordes cheios e linhas melddicas na mao

direita.

6.1 Analise formal e fraseoldgica

Formalmente, o Largo e dolce tem uma estrutura muito simples, em duas
partes de oito compassos cada uma e que devem ser repetidas. A indicacdo do
andamento reflete com clareza a pulsacdo e a natureza da escrita. Kuper
(1994)% refere-se a essa indicacio como programdtica, pois segundo ele é
extremamente precisa sobre o cardter da peca. Trata-se de um 6/8 que €
naturalmente levado em seis tempos, € ndo em dois, como muitas vezes
acontece. O tema € feito de um acorde de Ré maior arpejado ascendentemente
levando a uma appoggiatura, deixando a dltima colcheia do compasso 6/8 livre
para que o cravo, como que numa improvisagdo para preenchimento da pausa,
execute um elemento melddico em torno da nota Mi. Segue-se uma seqiiéncia
de ornamentos escritos em graus conjuntos no compasso 2, que formam a
segunda parte do tema. Aparecem neste compasso as sincopes que irdo
caracterizar todo o movimento. Os compassos 3 e 4 repetem essa estrutura em

resposta, concluindo uma frase na forma classica de quatro compassos. No

% Lorenz Christoph Mizler von Kolof (1711-1778), foi um dos fundadores da musicologia
alema. Teve aulas de cravo e composicio com Bach em Leipzig. Fundou a Sociétat der
musikalischen Wissenchaften [Sociedade de Ciéncia Musical], destinada a discutir questdes
relativas a misica como arte e ciéncia.

5 Kuper, E.. Audiatur et altera pars. Beobachtung zur Generalbass und Satztechnik im 2. Satz
der h-Moll Sonate fiir Flote und obligates Cembalo (BWYV 1030) von J. S. Bach. Tibia Magazin
fiir Holzblaser, [S.110], Jg. 19, Bd.10, 2/1994.
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compasso 5, um motivo de notas repetidas em ritmo sincopado na parte da
flauta € seguido de uma escala ascendente, que tem a fun¢do de preenchimento
que o cravo ja tinha apresentado no primeiro compasso. A escala culmina num
trilo precedido de uma figura melddica em notas repetidas (compasso 6),

conferindo grande expressividade a passagem (fig. 53).
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Figura 53: compassos 5 e 6.

Fonte: Henle (1978)%.

No compasso 7 as sincopes continuam, primeiro em nota repetida como
haviam aparecido anteriormente (compassos 2 e 4), e depois num salto
ascendente de 67 elemento de expressividade, para entdo acontecer a escala,
que dessa vez € descendente, chegando ao compasso de cadéncia, bem definido

pela hemiodlia na primeira metade do compasso (fig. 54).

% Todos os exemplos deste capitulo foram retirados desta edigio.
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Figura 54: compassos 7 e 8.

A parte B (compassos 9 a 16), inicia-se com o mesmo acorde arpejado
ascendentemente, agora na dominante, levando a appoggiatura. Embora seja
mantida a frase de quatro compassos, aqui o desenho ritmico da parte da flauta
¢ diferente, com mais notas de menor valor (fusas) e intervalos maiores (6% e
7%s), que imprimem mais movimento € maior dramaticidade a parte B. No
entanto, as sincopes, que na primeira parte aparecem ainda no segundo
compasso da apresentacdo do tema, aqui s6 chegam no compasso seguinte. Ao
contrdrio da parte A, o tema com o acorde arpejado nao € repetido. Em seu
lugar, no compasso 11, o desenho melddico da flauta € feito de grupetos que
levam a cadéncia do compasso 12. Também no compasso 11 se repete o salto

de 6 na linha da flauta, e no dltimo tempo dele o salto € agora de 7%, ainda mais

expressivo (fig. 55).
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Figura 55: compassos 11 e 12.
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No compasso 13, aparece a mesma figura em sincope do compasso
equivalente na parte A (compasso 5), seguida de escala descendente e do

desenho sincopado em graus conjuntos (compasso 14), dessa vez ascendente

(fig. 56).

%*##_“f—r--‘ £t e

Figura 56: compassos 13 e 14

No compasso 15, a sincope, que esteve presente em graus conjuntos ou nota
repetida, acontece agora em intervalos descendentes enfatizando a harmonia, e
um ornamento em torno da nota Ré conduz para a hemidlia e cadéncia final

(fig. 57).

Figura 57: compassos 15 e 16.
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A andlise fraseoldgica revela um intenso e profundo didlogo entre as partes.
A voz superior do cravo € a primeira a se pronunciar mais enfaticamente, para
logo em seguida a flauta assumir esse papel. Ao acompanhamento é dada a
mesma estatura que ao solista. Segundo Dauber (1756) apud Kuper (1994), esse
jogo entre a voz superior € o acompanhamento era um marco da pritica de

baixo[Generalbasspraxis] continuo de Bach

6.2 Analise harmonica

Procedendo a uma cifragem dos acordes, verificamos que esta se encontra
inteiramente dentro do contexto explorado por Bach em suas instrucdes. No
entanto, uma ou outra conduta no preenchimento da harmonia ou na conducao
das vozes difere do que o compositor registrou em seus textos. A estrutura deste
acompanhamento chama a atengdo por sua escrita a quatro vozes, evidenciada
pela posi¢do das hastes das figuras; em muitos momentos hd um maior nimero
de notas por acorde, que podem, no entanto, ser tratadas como notas duplas,
1idiomaticas ao cravo, ou como desdobramento de uma das vozes. Considerando
o andamento lento, esse contexto remete a textura polifonica dos corais, embora
aqui com a presenca de uma melodia acompanhada. Os corais sao, por sua vez,
modelos de como aliar a conducdo de vozes ao desenvolvimento melddico, e,
juntamente com o baixo continuo, referéncia para a conduta de Bach quanto a

harmonia, como lembrou Carl Philipp em passagem j4 citada na p. 55.

Ainda quanto a questdo da cifragem resultante, devemos considerar que,
como observam David e Mendel (1991), as primeiras regras, de 1725, portanto
proximas a composi¢cdo da sonata, sdo de natureza elementar, € bem poderiam
servir de introducdo ao assunto para um iniciante. Ao final delas, o compositor
pondera: Die iibrigen Cautelen, so man adhibiren muss, werden sich durch

miindlichen Unterricht besser weder schriftlich zeigen [As demais precaucdes
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que devem ser observadas serdo melhor transmitidas oralmente do que por
escrito]. Bem mais elaboradas s@o as instrucdes de 1738, de época mais
proxima a dos manuscritos de Kirnberger, Altnikol e Penzel. Outro aspecto a
ser levado em consideracdo ¢ a grande habilidade de improvisador que
reconhecidamente Bach possuia, o que provavelmente levava-o a nem sempre
considerar tais realizagdes como definitivas, ainda que as tenha registrado como

tal.
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Figura 58: Cifragem — Parte A.
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Voltando a partitura, no primeiro compasso encontra-se logo na terceira
colcheia um acorde de Ré maior com sétima levando a subdominante, a
dominante com sétima e de volta a tOnica invertida, e aparecem j4 dois acordes
com cinco sons seguidos de uma realizacdo melddica na mado direita. No
compasso 2, o compositor antecipa, na realizacio do continuo, a sincope de
notas repetidas caracteristica de todo o movimento, utilizando-a a0 mesmo
tempo que a da flauta; ainda neste compasso observa-se como a nota longa do
instrumento melddico pode ser melodicamente preenchida pelo cravo, e
também a presenca de um acorde menor com sétima (ultima colcheia do baixo).
O compasso 3 inicia-se com o acorde da tdnica na primeira inversao. Segundo
Benjamin (1986), o uso da inversdao “é¢ um ingrediente essencial para uma boa
linha de baixo; tem o efeito de clarear a harmonia, evitando a estabilidade da
posicao fundamental no meio da frase”. O compasso prossegue com o acorde

de Ré maior com sétima em duas posi¢des, € em seguida um acorde que pode
4
2

ser cifrado de duas maneiras: Z, considerando-se a nota da flauta (D), e nesse

caso haveria uma realizacdo em desacordo com as instru¢des, pois na primeira
parte das regras de 1738, ele afirma que com a cifra 7-4-2 nada mais é tocado,

porém nesta passagem ele utilizou um acorde de cinco sons que inclui a 5% ou

o

ba by

, entendendo a quinta (R€) como um retardo do acorde anterior (fig. 59).

Figura 59: compasso 3.
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Esse procedimento se repetird nos compassos 9 e 13. O Ré sustenido
colocado na linha meldédica da mao direita (compasso 3), antecipa o acorde
diminuto da primeira colcheia do compasso seguinte (cifra 6 barrado-5). Esse
detalhe nos mostra claramente como Bach criava um didlogo entre os
instrumentos através da realizacdo do continuo, fazendo com que a parte

improvisada esteja em continuidade com o solista (fig. 60).

Figura 60: compassos 3 e 4.

No compasso 4, o mesmo Ré sustenido, em sincopes, forma o acorde de Si
maior, que resolve em Mi menor. No compasso 5, o acorde de La maior com
sétima aparece em vdrias posi¢des, porém interrompido pelo Mi menor da
terceira colcheia. O compasso seguinte traz uma diferenca entre o autégrafo e o
manuscrito de Penzel (parte da flauta): o Sol bequadro que este copista colocou
na segunda metade (fig. 61). Esta diferenca, embora bastante notdvel quanto a
melodia, ndo acarreta mudanga na realizacdo harménica, que segue com o
acorde de F4 sustenido menor, seguido de Si menor (compasso 7), que surge
também com a sétima, Mi maior com sétima e cadéncia para L4 maior, com o

retardo 4-3 na realizac@o do continuo (compasso 8).
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Figura 61: Manuscrito da parte da flauta atribuido a Penzel. Mus.ms.Bach P 975,

Deutsche Staatsbibliothek Berlin.

Fonte: Castellani (1989).
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Figura 62: Cifragem — Parte B.

Na parte B, a tensdo harmo6nica que caminha para Si menor colabora com o

ja comentado aumento da dramaticidade. Observa-se um acorde diminuto logo
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na primeira colcheia do segundo compasso, e a presengca novamente do retardo
4-3 na mao direita. O compasso 11 € o mais intenso harmonicamente, com a
presenca do acorde diminuto de L& sustenido. Esse tipo de acorde, ainda
segundo Benjamin (1986), ¢ mais comum em Bach do que em outros
compositores do periodo, e representa um importante elemento caracteristico de
sua musica. As sincopes na voz mais aguda funcionam como retardos de grande
efeito expressivo € a0 mesmo tempo formam contraponto com o solista (fig.

63).

Figura 63: compassos 11 e 12.

A tensdo resolve em Si menor, tonica relativa da peca (compasso 12), e uma
escala ascendente ornamentada (fig. anterior) leva ao compasso seguinte, que
apresenta um acorde notdvel, de Mi maior com sétima sobre a nota D¢ (cifra 9-

7), que faz parte do acorde de L4 maior (fig.64).
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Figura 64: compasso 13.

No préximo compasso encontramo-nos de volta ao Ré maior. Em sua
segunda metade, Bach novamente faz com que a linha melddica da méo direita
preencha estruturalmente a nota longa do solista, levando ao acorde de La
maior com 9* que encaminha para o final da peca, com cadéncia descrita como
das mais usadas nas Instrucdes (p. 60). Interessante notar que aqui, ao contrario
da parte A, Bach ndo preenche na mao direita a nota longa do solista para

retornar ao inicio da parte B.

6.3 Consideracoes

O contato com a obra de Bach nos leva a refletir sobre seus processos de
composi¢do e os caminhos para a interpretacdo de sua miusica. Forkel, logo no
inicio do século XIX, observava que ele subordinava a ordem, o sentido de
unidade e de encadeamento l6gico ao seu pensamento musical. Essa observacao
se faz muito clara nesse Largo e dolce da Sonata em Si menor; a harmonia
cheia e ornamentada €, no entanto, austera, sem nunca prejudicar o livre fluir da
melodia delicadamente cantabile. Ainda segundo as observacdes do mesmo
autor, o compositor tinha sempre a sua disposi¢do os meios de expressiao

suficientes para traduzir seus sentimentos, qualquer que fosse a linguagem
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utilizada. Embora ndo existisse na época preocupagdo com questdes de
originalidade, Bach imprimiu sua marca e seu requinte no tocante a harmonia, e

com isso definiu sua individualidade.

Alguns autores, como Geiringer (1985), consideram este movimento um
Siciliano, e, de fato, no manuscrito em Sol menor contendo apenas a parte de
cravo, de copista desconhecido, existe esse titulo. No entanto, se observarmos
outros trechos nos quais Bach utilizou essa alcunha, como por exemplo, na

Sonata para flauta em Mi bemol maior BWV 1031

, temos um balango bem
mais evidente quanto ao ritmo da danca Siciliana, que a textura do Largo e
dolce ndo permite. Talvez neste caso, possamos encontrar caracteristicas de
uma Sarabanda, com seu ritmo terndrio subdividido dentro do compasso 6/8, e
o andamento € bastante lento. Christensen (1994) vé indicios de que o estilo
luthe*(’g, praticado na Franca durante os séculos XVII e XVIII, era conhecido
também na Alemanha, gracas a presenca dos acordes quebrados do Largo e
Dolce. Essa observacdo pode sustentar uma interpretacao na qual grande parte

dos acordes sejam arpejados.

Caracteristica forte da peca, as sincopes que a percorrem sdo interpretadas
por Kuper (1994) como enfatizagdes retdricas tipicas do “discurso dos sons” do
Barroco, e ddao as passagens onde ocorrem um cardter suspirante. Mais ainda,
este autor v€ neste movimento, pelo seu “afeto”, pelas correspondéncias
melddicas entre os instrumentos e pela solidez e profundidade da parte do
cravo, um exemplo do ideal expresso por Quantz ®: “erregen und stillen der

Leidenschaften”[despertar e calar as paixdes].

57 Apesar da catalogacio BWV 1031, esta sonata é considerada como uma das “néo auténticas”,
ou de autoria provavel de Carl Ph. E. Bach. Seu titulo original é Sonata a 1 Traversa ¢ Cembalo
obliggato di J. S. Bach.

8«Como aladde”. Mais especificamente, os alaudistas franceses dos séculos XVII e XVIII
desenvolveram o style brisé, com acordes arpejados. (Diciondrio Grove de Misica. Ed.
Concisa. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor Ltda., 1994.

% Johann Joachim Quantz (1697-1773). Suas idéias foram expressas no tratado Versucheiner
Answeisung die Flote traversiere zu spielen (1752), abrangente e detalhado nas questdes
referentes a execugéo.
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Diante dessas observagdes, o cravista que for interpretar essa peca deve ter
em mente que ela tem um afeto notadamente afavel, terno, como que libertando
da atmosfera melancélica do longo Andante que inicia a Sonata. Assim,
remetendo-nos aos ensinamentos de C. Ph. E. Bach (1762), que recomenda que
as regras da boa execucdo sejam aplicadas também ao acompanhamento,
concluimos que devemos buscar uma execu¢do que valorize o toque legato e
expressivo € que o baixo continuo seja aqui, tdo cantabile quanto a parte do

solista.
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7 CONCLUSAO
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Em vista de todas as idéias e postulagdes aqui expostas, conclui-se que, em
primeiro lugar, a realizacdo de baixo continuo € matéria da mais evidente
importancia para a compreensdo e execu¢do da musica do periodo
compreendido entre o inicio do século XVII e meados da segunda metade do
século XVIII. Fica claro através do estudo detalhado das primeiras fontes
histéricas que os primeiros compositores a se debrucarem sobre o assunto o
fizeram imbuidos da convic¢do de que estavam lidando com idéias novas,
porém profundas, modificando aspectos estruturais da linguagem musical e,
portanto, inovando com a indicacao de novas direcdes para a musica. Ainda que
estas nao sejam constatagdes inéditas, sdo importantes e necessarias,
principalmente em um meio musical onde, como ja comentado na introdug¢do, o
baixo continuo ndo € ensinado regularmente e nem existe f4cil acesso a uma
solida formacdo para todos os musicos interessados em dedicar-se a musica que

depende do dominio de sua técnica.

Os aspectos tedricos estudados demonstram que a miusica daquele periodo
necessitava ser compreendida como discurso. As linhas musicais, vocais ou
instrumentais, é que produzem a harmonia, e ndo o contrdrio. Portanto, a linha
do baixo deve ser entendida como direcionadora, tanto quanto a linha do cantor
ou do instrumento melddico solista. Os numeros colocados indicando a
harmonia que preenche o espaco entre as duas linhas devem expressar o
caminho légico e claro para que o conjunto soe compreensivel, ou seja, bem
resolvido de acordo com as regras harmonicas que comecavam a se solidificar.
Desde o principio, como expressado por Viadana, Agazzari e Bianciardi, é
evidente a preocupagdo com a conducdo das vozes e com os dobramentos de

notas.

A fundamentagdo tedrica e os ensinamentos contidos nos textos dos trés
autores abordados na primeira parte deste trabalho podem atualmente parecer
muito singelos, se comparados as publicacdes modernas sobre baixo continuo

ou mesmo aos grandes tratadistas do século XVIII. Contudo, se analisados sob
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uma Otica histérica e didética, tornam-se uteis para o entendimento dos
principios que nortearam o desenvolvimento desta prética, fazendo com que se
possa encarar com mais simplicidade seu aprendizado e aplicacdo. Tal analise
levou a conclusao de que o principio que determinou o surgimento de uma nova
técnica de composi¢do musical foi o de criar condi¢des favordveis para um
perfeito acompanhamento e conseqiiente entendimento das idéias musicais. Os
principais pontos em comum entre 0s autores, tais como a introdu¢do da linha
continua do baixo como elemento essencial, a preocupacdo em evitar
movimentos paralelos entre as vozes, a recomendacdo do uso do movimento
contrério, a unanimidade em torno dos instrumentos considerados mais aptos ao
acompanhamento, o cuidado com o volume sonoro e acima de tudo a
preocupacdo com a evidenciagdo e clareza da linha melddica, mostraram-se

sOlidos e pertinentes, atravessando um longo periodo da histéria da mudsica.

O contato com as idéias de J.S.Bach a respeito de baixo continuo revelou-se
alentador, no sentido de mostrar que, mais de um século depois das primeiras
experiéncias com a nova técnica, os principios bdsicos continuavam presentes.
A natureza dos textos de Bach demonstra simplicidade ao lidar com o tema,
mas ao mesmo tempo a compreensdo de que sua correta execugdo &
fundamental para um bom resultado musical. A seqii€éncia das regras € clara e
mostra que de posse de um conjunto de conhecimentos musicais € possivel
construir os acordes; dai entdo partir para seu encadeamento e percepcao

harmonica do todo.

A misica de J.S. Bach guarda uma relagdo absolutamente essencial com a
técnica de realizacdo de baixo continuo, uma vez que sua obra, de uma maneira
geral, reconhecidamente o utiliza como fundamento. Parece consenso entre os
instrumentistas de teclado, por sua vez, que trabalhar com o baixo continuo do
compositor € tarefa das mais dificeis e que exigem maior dedicacdo, se
comparada a uma realizacdo de outros compositores do periodo, incluindo

estilos e nacionalidades diferentes. Essa dificuldade emerge certamente da
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textura da musica em si, de sua complexidade harmodnica e contrapontistica. O
baixo cifrado de Bach segue as recomendacdes originadas com o advento
daquela técnica, evidentemente acrescidas de cifras e acordes que ndo eram
ainda utilizados, notadamente a variacao de tipos de acordes de sétima, o uso de
acordes com nona e as appogiaturas, suspensdes e retardos que surgem em

decorréncia deles.

A decodificacao do baixo cifrado de Bach muitas vezes é complexa, devido
ao fato constatado de que o compositor tinha o hédbito de anotar quase todas as
cifras, ainda que a harmonia permanecesse a mesma. Através da elaboracdo dos
trechos musicais propostos neste trabalho e de sua comparacdo com trabalhos
publicados por edi¢des referenciais, conclui-se que esse procedimento pode
indicar uma énfase no trabalho contrapontistico da realizagdo do baixo e na
valorizacdo do movimento das vozes internas, que resulta mais intenso a
medida que os acordes vao trocando de posi¢do dentro da mesma harmonia.
Também se conclui que o procedimento no qual a voz superior da realizacao
acompanha em muitos momentos a linha solista ndo é condendvel, ao contrario
pode ser até recomenddvel, visto que a prépria cifragem por vezes leva a esta
conduta. Naturalmente, nas execugdes alguns outros critérios devem ser levados

em consideracdo, tais como timbre e afinacao dos instrumentos envolvidos.

Ao lado do rigor técnico necessdrio para a performance de baixo continuo
de Bach, a andlise de um modelo pensado por ele revelou caminhos para a
aquisicdo do contetido que € dos mais atraentes quando se ingressa no universo
do baixo continuo, que € a possibilidade de variacdo e de improvisacdo. O
compositor mostra em seu acompanhamento alteracdes de dindmica, volume
sonoro, articulacdo, somadas a desenhos melddicos de cardter improvisatério e
lirico, criando didlogo com o solista. O intérprete pode dai tirar idéias e
diretrizes uteis para o desenvolvimento de sua linguagem e criagdo de

interpretacoes.
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Finalmente, conclui-se que o objetivo de colocar em prética os
ensinamentos de J.S.Bach para a realizacdo de baixo continuo foi atingido no
ambito deste trabalho, com a consciéncia de que o assunto € extenso e
profundo, como também o é a imensa obra de Bach. Muito ainda pode ser
tratado sobre este assunto, especialmente com o aprofundamento no segundo e
mais abrangente trabalho, que nao possui ainda traducao de seu texto integral

para o portugués.

Espera-se que este trabalho tenha contribuido para a divulgacdo de
documentos importantes, porém pouco estudados, do compositor que ¢é
considerado um dos pilares da musica ocidental, e que através dele mais
interessados surjam ou se aprofundem na aquisicdo das habilidades necesséarias
para executar o repertério provido de baixo continuo, incentivando a

capacidade do intérprete brasileiro de apresentar suas proprias realizacgoes.
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Anexo 1: Facsimile do Tratado de Bianciardi

Fonte: Bologna Civico Museo C 69
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Anexo 2: Facsimile das Instru¢es de 1725 - p.1

144



¢

3

¥, ’
C@% qughq \wftsmmi? N W) ,w.f;?

m.& R I S T G~ ey,
% /

L%Ia a.mmuuz&wig&»? ﬂ C k:im
f. .
.24 38

.y\.w Ao qgn.ﬁ \Svlow &b we\ Lo ,.\a.Q\ \6 T& ;. w,_c.h{ .HA{QM\..,
\“vv“%i\? er%nxw.{ %a\_._im\.,i: .cN:m.ﬁ.F e k\a?%m? e

\1& \\Nsk\m..w\i?i o m\ ek \w ??57\.1&.«:! rﬁlmwilil o

Nim:.? Mote ?ﬁrfpeio

e ki ,,,,,
a».L Loy g \.....wp_% J%ma\hm ’ % aey ﬁzxum.\ _::.L vm%(s.. .Uw._-!.

Tﬁmﬂ?@i« x.t\uw.fq_ﬁ
o m&:a%eqm.\»z?_

:\_.,Ez Q\t.\ _}.{.\.w x.\}Q

A b 524 5

\.wl w ii nk\a ,r.émj ?.p,%a? o
L,L,% @ Swpolierd

Anexo 3: facsimile das instru¢des de 1725 — p. 2

145



Anexo 4: instrugdes de 1725 —p. 3
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Anexo 5: fac-simile do manuscrito Mus.ms.Bach P 975

Fonte: Castellani, 1989.
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