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Eu tenho dito, eu gosto dos arranjadores, e

¢, sem duvida, pelas mesmas razoes que eu gosto
dos tradutores. Eu tenho sempre a impressdo de
lé-los enquanto eles léem: de “ler sua leitura”
de uma obra. Eles assinam sua leitura como os
arranjadores assinam sua escuta. (...)

Os arranjadores tém tantas coisas a nos dizer
sobre a nossa escuta de uma obra, sobre aquilo
que “o escutar” significa e sobre o que se pode
entender por “obra”, literalmente.

Peter Szendy
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Introducéo

As primeiras dangas ou movimentos das Sonatas e Partitas
para violino solo de Johann Sebastian Bach tocados ao violdo foram
transcritos no final do século XIX. Se ndo considerarmos a Partita
Terza, BWV 1006, que era gravada junto ao grupo de obras para alatde
(seria a Suite 1V, na transcricdo BWV 1006a), podemos constatar que
apenas ao final da década de oitenta do século XX surgem trabalhos de
gravacao dos Seis solos de violino ao violdo como um ciclo: em 1988,
0 CD com as trés sonatas por Frank Bungarten; e em 1989, e o album
duplo com as trés sonatas e trés partitas por Kazuhito Yamashita.

Atualmente, as abordagens do ciclo tém oscilado entre
execugoes cuja unica referéncia € a escrita original para violino (Urtext
ou texto original), de acordo com o conceito de Werktreu (fidelidade
a obra), e interpretagdes que alteram em maior ou menor grau a fonte
primaria considerando as caracteristicas do violdo. Por outro lado, a
unica referéncia coeva que temos de Bach tocando seus solos de violino
¢ ao cravo, “adicionando quanta harmonia ele julgasse necessario”,
segundo seu aluno Johann Friedrich Agricola'. Transcrigdes dele e de
seus contemporaneos nos mostram que a pratica de transcricao sempre
envolvia modificacdo da escrita original em fungdo das caracteristicas
do instrumento destinado. Levando em consideracdo essas praticas de
transcricdo ¢ também as caracteristicas estruturais e estilisticas das
obras, a transcricdo dos Sei solo para violdo poderia ser concebida
enquanto um processo de adaptacdo contextual.

O material apresentado neste livro-CD ¢ um desenvolvimento
de minha tese de doutorado, Seis sonatas e partias® para violino solo
de J. S. Bach ao violdo: fundamentos para a adaptagdo do ciclo. A
tese sustenta que os Sei solo de Bach deveriam ser adaptados para o
violao seguindo procedimentos analogos aos que o proprio compositor
e seus contemporaneos aplicaram em suas transcricoes para alaude e
teclado, feitas a partir de obras para violino e violoncelo: as adaptacdes
incluem adigdes de linhas de baixo, de preenchimentos harmonicos,
modificagdes nas articulagdes e maior aplicacdo de ornamentos. O

! Johann Friedrich Agricola (aluno do compositor entre 1738 ¢ 1741), conta que ouviu Bach tocando com fre-

quéncia os solos para violino no cravo, “adicionando quanta harmonia ele julgasse necessario. Ele reconhecia

a necessidade de uma harmonia sonora, que ele ndo teve a chance de realizar nessas composigdes” (apud LED-
BETTER, 2009, p.118).

2 Partia é a grafia usada pelo compositor no manuscrito. 7
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contetido da tese foi adaptado e distribuido em dois livros, de forma que
o primeiro livro fosse acompanhado de uma gravagao das trés Partitas
e o segundo das trés Sonatas.

Os Sei solo a violino senza Basso accompagnato de Johann
Sebastian Bach vém sendo transcritos para violdo em movimentos
isolados, Partitas (ou Partias®, grafia de acordo com o manuscrito
autdgrafo) ou Sonatas inteiras e até mesmo o ciclo completo. Francisco
Tarrega (1852-1909) teria sido o primeiro violonista a descobrir que
algumas composic¢des de Bach podiam ser satisfatoriamente transcritas
para o violdo (WADE, 1985, p.14). Tarrega era compositor, mas seja
por fins artisticos ou de estudo, quase setenta por cento de sua produgdo
foi dedicada a transcrigado (MORAES, 2007, p.38). Suas transcri¢des de
obras para piano de Isaac Albéniz (1860-1909) e das obras para violino
e violoncelo de J. S. Bach despertaram o interesse de outros intérpretes,
estabelecendo um canone de repertorio. Muitas das edi¢gdes que surgiram
depois remontam as concepcdes de Tarrega em relacao as tonalidades,
que sao decisivas para a acomodacao da tessitura e aproveitamento dos
recursos do violao. Exemplo disso sdo as transcri¢cdes da Bourrée e da
Sarabanda da Partita Prima, BWV 1002 (mantidas em Si menor), e da
Fuga da Sonata I, BWV 1001 (transposta para La menor), que foram
algumas das primeiras obras de Bach que Andrés Segovia (1893-1987)
adicionou ao seu repertdrio e publicou anos mais tarde com algumas
alteragcdes em relagdo ao trabalho de Tarrega.

Quanto a Ciaccona, o espanhol Antonio Jiménez Manjon
(1866-1919) teria sido o primeiro violonista a transcrevé-la, mas
transposta para Mi menor. Sua execucao foi anunciada no programa
de uma apresentagdo que ele fez no dia 3 de abril de 1913 em Madrid
(ALTAMIRA, 2009, p. 7). Segundo o mesmo autor, a transcricdo do
violonista argentino Anténio Sinopoli (1878-1964) publicada em 1922
pela Ricordi Americana, normalmente tida como a primeira versao
para violdo, seria similar ao menos em relagdo a escolha da tonalidade.
Nesse sentido, pode-se especular que Sinodpoli teria tido a chance de
conhecer a versdo de Manjon em apresentagdes em Montevidéu, cidade
que ambos residiam.

* Partita é termo mais conhecido nas edi¢des das obras para violino solo de J. S. Bach, mas Partia foi o termo

empregado pelo proprio compositor no manuscrito. Seu uso era comum na Alemanha central para designar

obras em forma de suite — Johann Kuhnau publicou duas colegdes de Partien e duas de Suonaten entre 1689

e 1700. De acordo com Ledbetter (2009, p.3) “havia uma grande variedade de terminologias disponiveis para

Bach (...) ele gostava de fornecer exemplos de todos os géneros disponiveis e ele usou quase todos esses termos

em diferentes épocas”. J. S. Bach usou o termo Partita nas pegas individuais da colegéo para cravo intitulada
8 Clavier Ubung (1730), que também foi usado por Kuhnau.
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Em relacdo a Ciaccona, no entanto, Segovia realizou um projeto
mais ambicioso. Sua realizacdo e execucdo tiveram uma receptividade
tao boa que Barros (1993, p. 15) a considerou “um de seus feitos mais
extraordinarios”, e chegou a compara-la as outras grandes realizagoes
de Segovia, como sua contribui¢cdo para a aceitagdo do violdo como
instrumento de concerto e seu trabalho junto a compositores para
estimular a producdo de repertorio. Em relagdo ao repertorio do
violdo, poderiamos dizer que a transcri¢do de Segovia teria um status
equivalente ao que a transcri¢ao de Ferruccio Busoni (1866-1924) tem
em relacdo ao repertério do piano. Guardadas as devidas proporgdes, a
versdo de Segovia segue o exemplo de Busoni e redimensiona a escrita
para violino no violdo, acrescentando preenchimentos harmoénicos e
linhas de baixo, tornando a textura geral da obra sensivelmente mais
encorpada do que a escrita para violino, sobretudo se consideradas as
caracteristicas do violdo. Desta forma, Segovia consegue tornar a obra
consideravelmente mais convincente do ponto de vista sonoro do que a
simples execu¢do da parte de violino ao violdao. Ainda que condenavel
do ponto de vista estilistico para os padrdes atuais, a concep¢do de
Segovia teve o grande mérito de redimensionar obra para o violdo,
um procedimento que sem duvida colaborou para seu sucesso junto ao
publico de sua época, e que foi decisiva para perpetuar sua transcrigao
como uma obra-prima do género na historia do instrumento.

Em relagao a integragdo de transcri¢cdes de pecas de J. S. Bach
ao repertorio de Segovia nota-se um padrao de execucdo e de gravacao
de movimentos isolados de obras originais para alatde, violoncelo e
violino entre 1927 ¢ 1939 (BARROS, 1993, p.16). Somente em 1961
ele faz sua primeira gravacdo de uma suite na integra, a Suite /Il para
violoncelo, BWV 1009, transcrita por John W. Duarte (1919-2004).

Praticamente uma década antes, durante seus recitais na década
de 50 do século XX, o inglés Juliam Bream (1933) executou a maior
parte das obras de J. S. Bach supostamente dedicadas ao alaude. Em
1957 gravou a Ciaccona e o Prélude, Fugue e Allegro, BWV 998. Em
dezembro de 1958, o australiano John Williams (1941), aos dezessete
anos, gravou as Suites I e Il para violoncelo de Bach, ambas em
transcri¢des de John Duarte. Entre 1957 e 1971 varios violonistas, além
de Bream e Segovia, gravaram a Ciaccona: Narciso Yepes, Alirio Diaz,

9
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Christopher Parkening e John Williams (WADE, 1985, p.17, 20-24).

A primeira gravagdo integral de uma das obras do ciclo de
Sei Solo de Bach foi feita em 1965 por John Williams, a Partita Terza
na versdo para alatde’, BWV 1006a. A partir dessa década do século
XX, foram feitas varias grava¢des do grupo de obras para alatde de
Bach, mas as obras para violino solo s6 viriam a ser abordadas mais
consequentemente a partir do final da década de 1980.

Em 1988 foi langada a primeira gravagdo parcial do ciclo, as
trés Sonatas, feita por Frank Bungarten, que completaria o ciclo com
a gravacdo das trés Partitas em 2000 e relancaria uma caixa com o
ciclo completo em 2001. De 1990 em diante seguem gravagdes parciais
como a da Partita Seconda, BWV 1004, feita por Manuel Barrueco em
1990, que se soma a gravacao das trés sonatas de 1997 — se incluirmos
a Partita Terza gravada em 1981 como suite para alatde, faltaria apenas
a Partita Prima para completar o ciclo). Gravac¢des das trés sonatas
surgem também em 1994 por Nicholas Goluses e em 2000 por Franz
Halasz.

A primeira gravacdo do ciclo completo foi feita em 1989
por Kazuhito Yamashita. Quase dez anos se passaram até que outros
violonistas abordassem o ciclo como um todo: Paul Galbraith (1998,
violao de oito cordas), Frank Bungarten (2000), Elliot Fisk (2001) e
Timo Korhonen (2009). Gravagdes de sonatas ou partitas isoladas
existem em maior quantidade e algumas gravacdes sdo de especial
interesse por apresentarem solugdes referenciais de adaptagdo: dentre
elas, destacariamos a Partita Seconda de Manuel Barrueco (1990) pela
realizagdo de baixos, a Sonata Seconda de Fabio Zanon (1997) pela
utilizacao da Sonata BWV 964 como referéncia, a Sonata Prima de José
Antonio Escobar (2001) pela utilizacdo de campanelas para adaptar as
ligaduras, a Sonata Terza por Goran Krivokapic (2005) pela realizacao
de linha de baixo para o ultimo movimento, e a gravacao da Sonata
Prima feita por Pablo Marquez para um programa de TV dedicado ao
violao no Uruguai, que parece ter sido fortemente inspirada na gravacgao
ao cravo de Gustav Leonhardt (1985), inclusive por ter tomado como
referéncia a transcri¢do da fuga para 6rgao BWV 539.

Encontramos cinco transcrigoes publicadas do ciclo completo
dos Sei solo: a primeira foi feita por Mosocki Miklos e publicada em

] O 4 No capitulo referente as fontes referenciais discutiremos a questdo da destinagéo dessa transcri¢do da Partita
Terza para violino, que ndo teve uma instrumentagdo definida por J. S. Bach no autografo.
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1978 pela Editio Musica Budapest (Hungria), mas seu trabalho se
resumiu a prover digitacdes tradicionais para a partitura concebida
para violino. A segunda foi feita por Kazuhito Yamashita no ano de
sua gravacao, 1989, mas sua edicdo pela Gendai Guitar esta esgotada
e circula informalmente na internet em arquivos pdf sem os dados da
editora. A terceira transcricao foi feita Tadashi Sasaki e publicada em
2000 pela Zen-On Guitar Library (Japao) — trata-se de uma edicao
cuidadosa, com poucas, mas pertinentes alteragdes, conservando as
tonalidades originais. A quarta transcricdo do ciclo ¢ a mais ousada
quanto a reelaboracdo da escrita e foi curiosamente realizada por um
violoncelista, Walter Despajl, sendo publicada em 2006 pela editora
alema Chanterelle. Nesta transcricdo hd mudancas de tonalidade
que provocam a repeticdo de La menor entre a primeira e a segunda
sonata, além da transposi¢ao da segunda partita para Mi menor. Mas as
mudangas mais marcantes sao relativas a reelaboragdo da escrita, que
inclui adi¢des que nem sempre colaboram com o carater das obras, como
a linha de baixo no Grave da segunda sonata, BWV 1003 ao estilo do
famoso Adagio da 3? Suite Orquestral de J. S. Bach, que ja esta presente
na escrita original do terceiro movimento da sonata. A quinta edi¢ao foi
publicada junto aos CD’s de Timo Korhonen pela editora Gendai Guitar
LTD, no Japdo, e provavelmente ¢ a inica dentre as edi¢des disponiveis
comercialmente que foi gravada comercialmente — apesar de nao haver
alteragdes na escrita para violino, a versao de Korhonen ¢ criteriosa
quanto as ligaduras, que geralmente sdo diretamente adaptadas como
ligados de mao esquerda.

Praticamente todos os cravistas e alaudistas que transcreveram
e gravaram os Sei solo (Gustav Leonhardt, Robert Hill, Nigel North,
Hopkinson Smith, entre outros) seguiram os moldes das transcrigdoes
de J. S. Bach e de seus contemporaneos modificando sensivelmente
a escrita original para aproveitar os recursos da nova instrumentagao.
Se comparadas as gravagdes do ciclo completo ao violdo, as versdes
para cravo e at¢é mesmo para alaide sdo consideravelmente mais
modificadas e, a0 mesmo tempo, apresentam sensiveis diferengas entre
si. E compreensivel, no entanto, que alaudistas e cravistas estejam mais
familiarizados com as questdes estilisticas do barroco e que tenham
maior desenvoltura no dominio da transcri¢do, pois sdo geralmente

Il
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preparados para a execugao de baixo continuo, que inclui a improvisagao
dentro de uma linguagem harmoénica comum aos Sei solo. Embora
essas praticas nao facam parte do treinamento padrao dos violonistas,
a importancia das obras de J. S. Bach para o violao ¢ inegavel ¢ as
obras para violino solo do mestre-capela alemdo compreendem uma
parte significativa dentre as obras que foram incorporadas ao repertorio
no século XX, juntamente com as obras para violoncelo e para alaude
(neste ultimo caso, um conjunto que nao chega a formar um ciclo, ao
contrario das obras para violino e violoncelo).

Por minha prépria experiéncia, verifiquei a necessidade de
um estudo direcionado das praticas de transcricdo e de execucdo no
periodo barroco para um maior dominio dos recursos de instrumentacgao
(reelaboragdo da textura polifonica com adi¢des de linhas de baixo
e preenchimentos harmonicos) e de expressdo (pela adaptacdo de
recursos estilisticos essenciais como as articulagdes e os ornamentos)
para a interpretacdo do repertorio bachiano no violdo. Embora nao
seja possivel sustentar os conceitos de autenticidade ou fidelidade pela
execucdo de obras de Bach ao violdo, pois nenhuma de suas obras
foram concebidas para o instrumento, ndo podemos ignorar a riqueza
de possibilidades que surgem com o estudo das praticas interpretativas
do periodo barroco aplicadas a um instrumento moderno.

Desta forma, tomo como modelo paraarealizagdo de transcrigdes
para violao a partir de obras para violino (e que seriam também validos
no caso das suites para violoncelo) as transcricoes BWV 1006a (uma
versdo da terceira partita feita pelo proprio compositor sem indicagdo
de instrumentacdo, mas altamente funcional no violao), BWV 539 e
BWYV 1000 (versdes para orgao e alauide da Fuga da primeira sonata
realizadas por contemporaneos do compositor), BWV 964 ¢ 968
(versdes da segunda sonata e do Adagio da terceira sonata para teclado,
possivelmente realizadas por algum aluno) e BWV 995 (versao para
alatide feita pelo proprio compositor ¢ intabulada em um manuscrito
ndo identificado).

Essas transcrigdes refletem as praticas da época e ilustram, como
no caso do BWV 964, os acréscimos que J. S. Bach fazia quando tocava
os Sei solo no teclado, segundo Agricola’. As versdes para alaude citadas
anteriormente sao duplamente instrutivas, pois estdo mais proximas das

5 Johann Friedrich Agricola conta que ouviu Bach tocando com frequéncia os solos para violino ao clavicordio,

adicionando “tanta harmonia neles quanto achasse necessario. Ele também reconhecia neste caso a necessidade

de uma harmonia com resultado sonoro, algo que ndo conseguia de maneira mais plena junto aquela composi-
] 2 ¢d0” (AGRICOLA, 1975 [1775], p.75).
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possibilidades do violao quanto a reelaboracao da polifonia e, no caso
das intabulagdes, apresentam solucdes para a adaptagao de ligaduras que
podem ser incorporadas ao violdo. As transcri¢des autdgrafas (BWV
1006a e BWV 995) atestam a necessidade que o compositor tinha de
realizar linhas de baixo mesmo em pecas concebidas para “iludir” o
ouvinte com polifonias implicitas, ou trechos monodicos desenvolvidos
pela técnica de melodia polifonica (compound melody).

Este primeiro livro, dedicado as trés partitas dos Seis solos de
violino, apresenta andlises dos métodos de adaptacdo aplicados em
praticamente todas as pecas do ciclo disponiveis em transcricdes do
proprio compositor e de seus contemporaneos, além da versdo para
alatide, BWV 995, da Suite para violoncelo, BWV 1011, uma transcri¢ao
feita pelo proprio compositor (posteriormente intabulada por um
alaudista do periodo). Inicialmente ¢ feita uma breve contextualizacdo
do repertério, e sdo apresentadas andlises estruturais e estilisticas
referenciadas nos abrangentes trabalhos de David Ledbetter (2009),
Joel Lester (1999), John Butt (1990) e Hans Vogt (1988).

O segundo livro sera dedicado as trés sonatas, e apresentara de
forma detalhada as diversas formas de aplicagdo dos procedimentos de
adapta¢ao analisados no primeiro livro, além de andlises estruturais e

estilisticas das sonatas.
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I. Johann Sebastion Bach e as obras para
violino solo

Apesar de ser mais lembrado pelo dominio dos instrumentos de
teclado, J. S. Bach se ocupou com o violino durante uma significativa
parte de sua formacdo e de seu campo de atuacdo profissional. Sua
formacao no violino foi iniciada com seu pai, Johann Ambrosius (1645-
1695), que também era violinista e ambos tinham o violino como o
centro de suas atividades profissionais. Ledbetter (2009, p. 13) ressalta
que o dominio que Bach tinha do violino era destacado na comparacao
com Héndel, cuja atuagdo nunca passou de tocar “die andere Violine”
(ripieno) na opera de Hamburgo em 1703.

O primeiro emprego de Bach, nos primeiros seis meses de
1703, foi de violinista “de fila” na privada Capelle do duque Johann
Ernst da Saxdnia-Weimar, seguindo os passos de seu avd, que trabalhou
por sessenta anos nessa corte. Ele retorna a Weimar em 1708, como
organista e musico de corte. O violino assume uma nova importancia
em 1714, quando Bach € nomeado para o posto de primeiro violino em
Weimar.

Seu segundo filho, Carl Philipp Emmanuel Bach (1714-1788),
comentou sua habilidade numa carta a Forkel, na época em que este
preparava a primeira biografia sobre o compositor:

Na sua juventude e até a aproximacdo da idade avangada,
ele tocou o violino com clareza e projecdo, e assim
conseguia manter a orquestra em melhor estado do que
poderia fazer tocando o cravo. Ele entendia com perfei¢ao
as possibilidades de todos os instrumentos de cordas.
Isso ¢ evidenciado por seus solos para o violino e para o
violoncelo sem baixo [acompanhando]. Um dos maiores
violinistas me disse uma vez que nunca havia vista nada
[material de estudo] mais perfeito para se aprender a ser
um bom violinista e ndo poderia sugerir nada melhor para
alguém com ansia de aprendizado do que os ditos solos de
violino sem baixo (BD 11, n® 801 apud WOLFFE, p. 397).

A citagdo de C. P. E. Bach sobre o uso do violino por seu pai
traz dois elementos importantes: o uso do violino como forma de
conduzir conjuntos musicais € o dominio da escrita para o instrumento.
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No entanto, Ledbetter (2009, p. 14) afirma que o violino comeca a
perder importancia na fung@o de Bach como lider de conjuntos a partir
de sua mudanga para Leipzig em 1723: “na descri¢do de uma execucao
em concerto (1727) ele esta tocando e presumidamente liderando ao
cravo’.

1.2. Os Sei Solo: caracteristicas gerais

Os Sei Solo a violino senza Bafo accompagnato (1720) de
Johann Sebastian Bach (BWV 1001-1006) foram compostos no periodo
em que o compositor trabalhou como mestre-capela na corte do principe
de Anhalt-Cothen (1717-1723), onde suas atividades se concentravam
principalmente na criagdo e execu¢do de musica instrumental. Desse
periodo datam os Seis Concertos de Brandemburgo, o primeiro volume
do Cravo bem temperado, as seis Sutes Francesas, as Invengoes a
duas e trés partes, as Seis Sonatas para Violino e Cravo, as Quatro
suites para orquestra, as Trés Sonatas para Viola da Gamba e Cravo
e as Seis Suites para Violoncelo. Cada cole¢do de obras desse periodo
explora amplamente as possibilidades de seus géneros (LESTER, 1999,
p.7). Os Seis Solos para violino, constituidos por trés sonatas e trés
partitas, abrangem de forma variada as formas instrumentais de seu
tempo, uma constante pratica do compositor em suas cole¢des de suites
(LEDBETTER, 2009, p.108).

As sonatas correspondem ao gé€nero sonata da chiesa, cada
uma tendo um movimento lento, uma fuga, outro movimento lento
arioso e um finale em andamento rapido. Os primeiros movimentos
lentos de cada sonata estdo nas tonalidades de Sol menor, La menor e
Do maior, tendo indicagdes de andamento similares, Adagio (Sonatas |
e III) e Grave (Sonata II). As Sonatas I e II s3o também muito similares
quanto ao carater, texturas de acordes e floreios. O Adagio da Sonata
Terza (BWV 1005) tem menos caracteristicas em comum com 0S
dois primeiros: a peca toda ¢ construida sobre um pequeno motivo
continuamente repetido numa so6 linha e a cada compasso ¢ adicionado
outra parte, tendo muito em comum com o concerto em D6 menor de
Alessandro Marcello transcrito por Bach (BWV 981). As trés fugas
sdo progressivamente mais longas e complexas, apresentando tipos

15

Livro VI - novo lay-out 28-03-2016.indd 15 02/04/2016 05:07:39 ‘



diferentes de sujeito. A primeira representa o tipo canzona, com sujeito
de notas repetidas, comuns na tradi¢ao de Corelli e exposigdo de quatro
vozes. Na Fuga da segunda sonata o sujeito tem uma métrica de danga
leve, muito cultivada por Bach, e exposicao a trés vozes. A Fuga da
terceira sonata ¢ a mais longa e elaborada das trés, sendo frequentemente
comparada a Ciaccona quanto a extensdo. O sujeito ¢ identificado
com o stile antico, com algumas atualizagdes (LEDBETTER, 2009, p.
154). Apenas terceiros movimentos estdo em tonalidades relativas e,
formalmente, cada um se refere a uma formacao diferente: Siciliana —
trio sonata; Andante — movimento lento de concerto veneziano em que
o0 solo ¢ acompanhado por acordes repetidos (Vivaldi — BWV 972); e
Largo — movimento lento de sonata para violino com continuo (idem,
p- 10). Os rapidos movimentos finais, Presto, Allegro e Allegro assai,
sao apresentados em forma bindria com escrita do tipo moto continuo.

As Partitas correspondem ao género sonata da camera, cada
uma tendo séries de movimentos de danga, sendo que as duas primeiras
exemplificam o tipo de suite instrumental (allemande, sarabande,
courante e gigue) e constituem um compéndio de variagdes. Na Partita
Prima, em Si menor, a gigue ¢ substituida pela bourrée (Tempo di
borea) e cada danca ¢ seguida por variagdes em forma de Doubles.
Segundo Ledbetter (2009, p. 108), o compositor teria optado por
terminar com a Bourrée para evitar uma repeticdo de divisdes, pois a
Double da sarabanda, que a precede, tem uma subdivisdo dos tempos
em trés. A Partita Seconda, em Ré menor, tem uma sequéncia de dancas
similar (com uma giga no lugar da bourrée), mas termina com a imensa
Ciaccona, que supera em extensdo a soma de todas as dangas que a
antecedem. O elemento variacional nessa Partita é mais sutil em relagao
a primeira, esta relacionado ao tipo de partita em que cada danga é uma
varia¢do sobre um plano harménico comum (LESTER, 1999, p. 145).
Além da relacao variacional entre os movimentos, a obra termina com
uma Ciaccona, que ¢ em si um género de danga em que a variagdo ¢
um elemento fundamental. A Partita Terza, em Mi maior, corresponde
ao tipo de suite-abertura, mas contrapoe o estilo concertante italiano do
Preludio (no lugar tradicional da Allemande), as dangas francesas numa
sequéncia bem diferente: loure, gavotte en rondeaux, menuets I e II,
bourrée e gigue.

16
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1.2.1 Transcricdes

J. S. Bach tem uma extensa produgdo de transcrigdes, que
abrange obras suas e de outros compositores. No caso das obras de
outros compositores, especula-se que a transcri¢ao para Bach seria uma
maneira de estudar géneros, formas e estilos. No caso de suas proprias
obras, Breig (1997, p.154) afirma que as transcrigdes muitas vezes
tinham origem no interesse do compositor em continuar a trabalhar em
obras ja definidas, explorando as possibilidades inerentes de uma obra
acabada.

Comentando o grau de elaboragdo dos movimentos de cada
conjunto de Sonatas e Partitas, Ledbetter (2009, p. 10) afirma que quando
Bach revisava uma obra tendia muito mais a enriquecé-la e elabora-
la do que simplifica-la. Exemplos do interesse que o compositor tinha
em explorar as possibilidades de uma obra acabada, e de sua tendéncia
a enriquecer uma obra no caso de revisita-la, podem ser observados
nas transcri¢des para cravo dos concertos para violino que o proprio
compositor realizou quando supervisionava o Collegium Musicum de
Leipzig, um grupo formado por estudantes e cidadaos de classe-média
fundado por Telemann em 1702. Em Composition as arrangement
and adaptation, Werner Breig (1997, p.167-70) analisa a metodologia
empregada pelo compositor na transcri¢ao dos concertos para o cravo
(BWV 1052-9, 1738) e, considerando a cronologia de execugdo dos
arranjos, constata um grande empenho artistico por parte do compositor
e, até mesmo, uma evolugao nos procedimentos de adaptacao.

Os Sei Solo de Bach foram muitas vezes tomados como
exemplo de escrita perfeita, tanto que muitos violonistas se recusam
a fazer qualquer alteragdo quando os interpretam no violao®. Johann
Philipp Kirnberger (1721-1783), discutindo a dificuldade de se escrever
satisfatoriamente melodia e harmonia com menos de trés vozes em seu
método de composic¢do, toma as obras para violino e violoncelo solo de
Bach como exemplos superiores de escrita de linha tnica, tdo completas
em sua forma que nenhuma linha melddica poderia ser acrescentada.
Essa afirmacdo foi repetida mais tarde pelo primeiro bidgrafo de Bach,
Johann Nikolaus Forkel (1802, p.31, apud LEDBETTER, 2009, p.12).

Ledbetter (ibidem) comenta a incompatibilidade da afirmacao

© O mais recente exemplo dessa conduta ¢ a gravagdo do ciclo feita pelo violonista finlandés Timo Korhonen (3
Sonatas em 2009 e 3 Partitas em 2010). ] 7
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de Kirnberger com a pratica do autor em transcrever suas proprias obras:

Embora ndo haja dividas de que essas obras sejam
completas em sua forma original, a no¢ao de que elas sejam
absolutamente perfeitas e imutaveis conflita com o que se
conhece da pratica do compositor por outras fontes, dentre
elas sua pratica de execucdo de continuo, que o levava
habitualmente a adicionar preenchimentos harmoénicos
e linhas contrapontisticas extras em composigdes (suas e
de outros compositores). A suite para alatide em sol menor
para alatde (BWV 995), que ¢ de fato uma transcrigdo da
Suite para violoncelo (BWV 1011), pode ser tomada como
exemplo dessa pratica, pois sdo encontrados varios trechos
onde o compositor adicionou linhas contrapontisticas,
completou ou criou novas linhas de baixo, acrescentou ou
preencheu acordes.

Para enfatizar a pratica de transcricdo do compositor, o autor
ainda cita a unica referéncia que se tem de J. S. Bach executando os Sei
Solo, feita por Johann Friedrich Agricola (aluno do compositor entre
1738 e 1741). Agricola conta que Bach tocava com frequéncia os Solos
para Violino no clavicérdio:

Por que o autor [Agricola] ndo prefere mencionar os ainda
bem mais dificeis 6 Solos de violino sem baixo de Joh[ann]
Seb[astian] Bach? Estes sdo certamente ainda mais dificeis
e mais completos de vozes que os Capriccios do senhor
[Franz] Benda [1709-1786]. Mas [os Seis solos de Bach]
Jforam justamente compostos para uma mesma finalidade.
Seu autor [Bach] frequentemente os tocava ao Clavicordio
e inseria tanta harmonia neles quanto achasse necessario.
Ele [Bach] também reconhecia aqui neste caso [de tocar
ao clavicordio com acréscimos de notas] a necessidade de
uma harmonia com resultado sonoro, algo que [Bach] ndo
conseguia de maneira mais plena junto aquela composigdo
[originalmente composta para violino solo] (AGRICOLA,
1975 [1775], p.75).

Ledbetter (2009, p.118) cita também Jakob Adlung na Anleitung
zur musikalischen Gelahrtheit (1758), que inclui as “6 Sonaten und
Partien ohne Baf” numa lista de obras para teclado de Bach indicando
que apesar de serem solos de violino senza bafo, podiam muito bem ser
tocados ao clavicordio.

As transcri¢des para cravo da Sonata Seconda em L& menor
(BWYV 964 — em Ré menor) e do Adagio da Sonata Terza em D6 maior
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(BWYV 968 — em Sol maior), comumente atribuidas a J. S. Bach, podem
exemplificar os tipos de elaboracdo a que se refere Agricola. Vejamos
abaixo os compassos iniciais do Grave como no original para violino,
BWV 1003:

w fj-- ﬁjﬁuaj:iffj'nauu? S

== “6: g g T g n-‘d‘;hﬁ-q'-uu‘

Exemplo 1: Os compassos iniciais do Grave no original para violino, BWV 1003.

Transpondo o mesmo trecho da versdo para teclado, BWV
964, podemos verificar o enriquecimento da textura na adaptagdo. As
vozes sao mais claramente separadas, o transcritor adiciona uma voz
intermediaria, a linha de baixo passa a ter valores inteiros (em seminima)
e ndo ha o salto de sétima ascendente de Sol para Fa do segundo para o
terceiro tempo, a linha de baixo segue descendente até a nota Ré:

Exemplo 2: Transcri¢do da versao para teclado, BWV 964.

Outro exemplo de transcricdo de pegas dos Sei Solo em que ha
um grande numero de alteracdes esta na Sinfonia da Cantata Wir danken
dir, Gott, BWV 29, em que Bach providencia um acompanhamento
orquestral para o Preludio da Partita Terza, BWV 1006, e ainda
modifica a linha original em alguns trechos na parte adaptada para
orgdo para essa nova versao.

Da mesma Partita, uma transcrigdo do proprio compositor
consta em todas as colecdes denominadas “Obras para Alaude de J. S.
Bach”, amplamente difundidas em dezenas de edigdes para violdo: a
Suite BWV 1006a, uma versao auténtica em manuscrito autoégrafo, mas
sem instrumentagdo definida. O titulo ndo autdgrafo da obra identifica
a suite como uma composicdo para cravo: Suite pour le Clavecin
composé par Jean Sebast. Bach/ Original. Nao ha consenso entre os
estudos, mas as especulagdes mais comuns sugerem que a obra poderia

7 Lautenwerck, Lautenklavecimbel, Lautenklavier, Lute-harpsichord e clavecin-luth sio algumas das
denominagdes do cravo-alatide de cordas de tripa, geralmente bojudo, desenvolvido para imitar o som do alatude.
J. S. Bach teria sido um admirador do instrumento e teria seguramente composto a Suite em Mi menor, BWV
996, cuja fonte ¢ uma copia de J. L. Krebs com a seguinte informagao: “Preludio con La Svite / da / Gio: Bast.
Bach. / aufs Lauten Werck” (Ripin-Wraight, 2006). ] Q
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ter sido concebida para alatde, para Lautenwerck’ (o cravo-alatde) e
até mesmo para harpa. Siegele (1975, p. 83) afirma que a tessitura da
transcricdo BWV 1006a ¢ muito proxima da utilizada em Prdludium,
Fuge e Allegro em Mi bemol Maior (BWV 998), que ¢ também “um
rico ¢ incontestavel manuscrito autdografo com o titulo Prelude pour la
luth. o Cembal. par J. S. Bach”. André Burguéte (1977, p.52) afirma
que numero de passagens viaveis ao alaide ¢ muito inferior ao de
passagens que sao impossiveis. Apesar da tonalidade de Mi maior ser
quase impraticavel no instrumento, tanto que alguns alaudistas atuais
optam por toca-la em Fa maior®, o texto de revisdo da Neue Bach-
Ausgabe (Vol. 10) feito por Kohlhase (1979, p. 170) sustenta a tese de
que a versao seria provavelmente destinada ao alaude, especulando que
Bach poderia ter contado com a capacidade do alaudista para transpor
a obra caso a tonalidade impusesse muitas dificuldades de execucao.
Ha também a possibilidade da transcri¢do ter sido concebida para
Lautenwerck, com o compositor tentando reproduzir texturas tipicas
do alaude no instrumento de teclado. Um testemunho de J. F. Agricola
em Musica mechanica organoedi (1726) de Jakob Adlung (1699-
1762) dizia que o construtor Zacharias Hildebrandt teria lhe feito um
Lautenwerck projetado por J. S. Bach cujo timbre poderia confundir
até mesmo alaudistas profissionais (apud Ripin-Wraight, 2006). Com
exce¢do do longo trilo que dura quatro compassos na Gavotte en
Rondeaux, um efeito impraticdvel no alaude, a hipotese de que J. S.
Bach poderia efetivamente ter pretendido uma textura alaudistica para
Lautenwerck torna-se ainda mais plausivel.

Quanto a realizacdo da transcricdo, Siegele (1975, p. 83)
concorda com a simplicidade ressaltada pelo organista Hermann Keller
(1885-1967) em Die Klavierwerke Bachs (1950) quando comparada
a Sinfonia da Cantata BWV 29. Em funcdo dessa simplicidade,
Keller chega a questionar a autenticidade da transcricdo. No entanto,
Siegele argumenta que ¢ muito pouco provavel que Bach tivesse feito
uma copia limpa de uma transcrigdo de uma obra sua feita por uma
terceira pessoa, embora esse tipo de transcricdo “escolar” pudesse ter
sido feita por qualquer aluno dele que tivesse dominio das técnicas
de composicao. Siegele destaca ainda a inclusdo de ornamentos na
partitura da transcri¢do, que Ledbetter (2009, p.269) afirma ser de

# O alaudista inglés Nigel North gravou sua propria transcrigdo dos Sei Solo em 1986, optando por fazer algumas
2 O adaptagdes na transcrigdo BWV 1006a, dentre elas a transposigao para Fa maior.
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especial interesse como sugestiao para execucao, assim como os sinais
de dinamica. A versao original ¢ mais econdmica nesses aspectos, mas,
por outro lado, ¢ bastante rica em articulagdes, que, por sua vez, sdo
raramente encontradas na transcri¢ao.

A questdo da instrumentagdo da transcrigdo BWV 1006a
permanece em aberto e as alteragdes sdo pequenas se comparadas
as transcrigoes da Sinfonia da Cantata BWV 29, e mais sutis se
comparadas as transcri¢gdes da Sonata Seconda e do Adagio da Sonata
Terza. O BWV 1006a apresenta texturas polifonicas mais proximas
das obras seguramente destinadas ao alaide, BWV 995 ¢ BWV 998,
e, juntamente com elas, foi incorporada ao repertorio tradicional do
violao, com acordes mais completos e importantes realizagdes de linhas
de baixo, que ndo se movem tao rapidamente quanto as linhas de baixo
tipicas da escrita bachiana para teclado, caracteristicas de escrita que
a tornam o melhor modelo de adaptacdo para a transcricdo das outras
Partitas e das Sonatas dos Sei Solo. Como a transcrigdo BWV 1006a tem
se consagrado no repertorio dos alaudistas contemporaneos e também
no repertdrio do violao, nos remeteremos a ela como uma obra “para
alaude”.

As outras transcrigdes dos Sei solo comumente atribuidas a J. S.
Bach (BWV 964 (Sonata Seconda), BWV 968 (Sonata Terza - Adagio)
e BWV 539 (Sonata Prima - Fuga), BWV 1000 (Sonata Prima - Fuga)
tém tido sua autenticidade contestada por varios motivos, a comegar
pela auséncia de um manuscrito autografo, mas todas apresentam
interessantes solugdes de adaptagdo, sendo geralmente reaproveitadas
em praticamente todas as interpretagdes atuais ao cravo e ao alaude. De
especial interesse para a adaptacdo das articulagdes de um instrumento
de cordas friccionadas para um instrumento de cordas dedilhadas é a
versao BWV 995, transcrigao autodgrafa da Suite V para violoncelo do
compositor (BWV 1011), e a intabulagdo de autoria ndo identificada
coeva a transcricdo BWV 995. Todas as transcrigdes referidas acima
serdo abordadas em profundidade no terceiro capitulo deste trabalho.

1.3. Consideracoes sobre as relacoes entre a musica e a retorica

Os estudos sobre as relagdes entre a retoérica e a musica no
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periodo barroco tem se multiplicado nas ultimas décadas, avangando
consideravelmente como ferramenta de analise. Embora ainda ndo haja
uma teoria unificada que abarque os processos composicionais em toda
sua amplitude, aspectos fundamentais para a interpretagdo (enquanto
performance e enquanto entendimento) e a para a adaptacao dos Sei Solo
sdo frequentemente relacionados as categorias retdricas nos estudos
que tivemos acesso: as relacdes motivicas e de plano harmonico geral
das obras (relativas a estrutura, associadas a inventio e a elaboratio);
as articulagdes e a ornamentacdo (relativas a performance, associadas
a decoratio).

John Butt (1999, p.15) ressalta a prevaléncia das analogias
retoricas aplicadas a composicdo nos tratados musicais do periodo
barroco, sugerindo que “deveriamos esperar ao menos um sabor (flavour)
de retorica dentro da musica”. Em Bach and the patterns of invention
(1996), Laurence Dreyfus faz uso das expressdes retdricas em suas
analises, mas contesta veementemente os argumentos dos autores que
afirmam que J. S. Bach teria tido formacao tipica de um Capellmeister
e que seria, portanto, familiarizado com as relagdes entre retdrica e
musica: para ele, Bach teria uma nogdo muito mais pratica da inventio
do que a teorizagdo pretendida por Mattheson em Der vollkommene
Capellmeister (1739). Em Unaccompanied Bach: performing the solo
works (2009), Ledbetter ndo se dirige diretamente as teorias dos séculos
XVII e XVIII, mas usa consistentemente uma terminologia derivada
das analogias entre retorica e musica. Faremos, portanto, um pequeno
panorama sobre a retdrica aplicada a musica partindo das defini¢des
apresentadas por John Butt e Laurence Dreyfus, relacionando-as com o
que se especula sobre o conhecimento que J. S. Bach teria da disciplina.

1.3.1. Principios da retérica na musica e especulacéoes sobre J. S.
Bach

Antes de mais nada, ndo devemos esquecer o contexto das sete
artes liberais®, com o Trivium (retérica, gramatica e dialética, chamadas
ciéncias ou artes da linguagem) e o Quadrivium (musica, astronomia,
geometria e aritmética, chamadas ciéncias ou artes matematicas,
ampliadas com a otica, mecanica etc. apds as geracdes de Galileu e
Newton), determinantes na condi¢do académica das universidades

° Na verdade ciéncias liberais. Em Platdo nao ha distingdo entre episteme (ciéncia) e techne (arte). Nao obstante
as diferencas propostas por Aristoteles (que definiu arte ja de um modo diverso da ciéncia), so as concepgdes
2 2 platonicas (via Cassiodoro) que vao prevalecer na Idade Média até o Iluminismo.
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desde os primoérdios da Idade Média baixa. Portanto, a retorica era uma
disciplina académica incontornavel no periodo no contexto do 7rivium,
e as implicagdes musicais ocorriam aqui ou ali, mesmo que a musica
pertencesse ao Quadrivium.

Como dissemos anteriormente, John Butt ressalta a prevaléncia
das analogias retdricas aplicadas a composi¢ao nos tratados musicais
do periodo barroco, mas admite ndo haver evidéncias de que os
compositores seguiam os mesmos conceitos retdricos. O autor cita trés
categorias retoricas aplicadas a composi¢do musical e adiciona uma
quarta categoria relativa a performance, o Elocutio:

Inventio, Dispositio ou Elaboratio e Pronuntiatio ou
Elocutio. Inventio é a ideia basica a ser apresentada:
pode estar facilmente relacionada a um “Unico” Affekt
tradicionalmente associado a cada pega musical, ou, em
musica mais abstrata, a figuracdo predominante e a técnica
envolvida. Elaboratio é o esqueleto basico da peca, suas
principais se¢des e eventos. Decoratio é a continuagao
do mesmo processo, adicionando palavras ou frases
individuais. Elocutio ¢ a performance do discurso (BUTT,
1990, p.16).

Butt ndo deixa claro sua referéncia para essa divisdo, mas se
nos remetermos apenas as trés iniciais, corresponderiam perfeitamente
a divisao feita por Christoph Bernhard (Tractatus compositionis
augmentatus, cerca 1660), apontada por Dreyfus como um dos modelos
tomados por Mattheson na construg@o de sua propria teoria:

Christoph Bernhard, um importante codificador de figuras
retoricas do século XVII, ndo havia submetido a musica a
um método estritamente retorico, mas meramente observou
um “parentesco bem proximo” (eine ziemliche nahe
Verwandschaft) entre as duas areas. Musica e retorica sao
analogos, mas nao sindnimos. Na época do Vollkommener
Capellmeister (1739), por outro lado, Mattheson era
incapaz de decidir se a musica podia ser mais bem
entendida via retdrica, ou se a musica possuia de
fato propriedades retoricas consideraveis. Para ser exato,
ndo havia algo como uma teoria retérica unificada que
ele pudesse se valer, entdo teve que escolher e definir
(DREYFUS, 1996, p.5).

Dreyfus afirma que Mattheson estava criando uma teoria no

23

Livro VI - novo lay-out 28-03-2016.indd 23 02/04/2016 05:07:41 ‘



Vollkommene Capellmeister e que suas defini¢cdes retdricas aplicadas
a musica partiram da intersec¢do da teoria de Bernhard com a de
Quintiliano (/nstitutio Oratoria), sugerindo que sua teoria seria mais bem
uma tentativa de tradugdo dos clichés musicais para a metalinguagem
da retorica:

Enquanto Mattheson gostaria que suas teorias refletissem
procedimentos usados por um compositor na pratica diaria
de seu oficio, elas sdo mais bem entendidas como tentativas
de conferir um status quase cientifico a composi¢ao
musical. Ndo poderia haver testemunha mais eloquente
da natureza puramente académica de sua teoria do que o
proprio Mattheson, que, numa notavel ressalva, reconhece
que “autores podem estar pensando antes na sua morte que
em tais diretrizes, especialmente compositores”. Esta €
uma confissao surpreendente e deve ser levada a sério se
ndo se quer superestimar a relagdo entre as ponderagdes de
Mattheson e o universo pratico de um compositor alemao.
Na melhor das hipdteses, entdo, os procedimentos de
oratoria de Mattheson devem ser lidos como tradugdes de
lugares comuns musicais para a metalinguagem da retorica,
um esforgo que obscureceu genuinas ideias musicais com
pretensdo literaria e uma boa dose de pensamento sonhador
(DREYFUS, 1996, p.7-8).

Além do questionamento da teoria de Mattheson, Dreyfus
também questiona os autores!® que sustentam que Johann Sebastian
Bach seria um grande conhecedor da retorica apoiando-se na resposta de
Abraham Birnbaum (professor de retorica da Universidade de Leipzig
e amigo pessoal de Bach) as criticas feitas anonimamente a Bach por
Johann Adolph Scheibe em Critischer Musikus (uma publicagdo escrita
e editada pelo proprio Scheibe). Na edicao de 14 de maio de 1737,
Scheibe basicamente acusa Bach de excessiva elaboracdo a ponto
de obscurecer a beleza de suas obras, encobrindo a melodia o tempo
todo. Scheibe também se refere ao musico pelo termo Musikant, que
teria uma conotagdo pejorativa (musico sem instrugao formal), e ataca
Bach dizendo que ele ndo teria interesse em ciéncias necessarias a um
compositor erudito: retorica e poética. Birnbaum sai em defesa de Bach
refutando as afirmagdes de Scheibe e a discussdo se estende a outros
numeros da publicagdo. Segue abaixo o trecho da refuta¢ao de Birnbaum
a Scheibe utilizada por alguns autores para atestar o conhecimento que

2 1 Dreyfus se refere a Ursula Kirkendale e seu estudo Musical Offering, que segundo a autora (nas palavras de
4 Dreyfus) “deveria ser lido pagina-a-pagina como um glossario de retorica quintiliana forense”.

‘ Livro VI - novo lay-out 28-03-2016.indd 24 02/04/2016 05:07:41



Bach tinha das relagdes entre retérica e musica:

HJ...] Ele conhece tio profundamente os aspectos e regras
que tém em comum a obra musical e a arte da retérica,
que ndo s6 o ouvimos com grande prazer quando emite
suas profundas opinides a respeito das similitudes e
concordancias das duas artes, como também admiramos
a habil aplicacdo que faz das mesmas em suas obras
(BIRBAUM, 1738, Apud HARNONCOURT, 1984, p. 46).

John Butt (1990, p.15) ressalta a importancia da retdrica na
educagdo e no pensamento humanista e também se apoia na afirmacao
de Birbaum para atestar o conhecimento que Bach tinha da disciplina:

Retorica era um fundamento da educagdo e pensamento
humanista, e uma base util para estudar a gramatica e
expressao juntas. (...) Nao ha evidéncia certa de que todo
compositor seguia as mesmas regras retoricas bdsicas
de composicdo — os numerosos escritos de Burmeister
a Mattheson, ndo obstante — mas tal é a constancia das
analogias retoricas em tratados que deveriamos esperar ao
menos um sabor de retorica na musica [daquela épocal. (...)
O conhecimento que Bach tinha de retérica e sua relagao
com a musica ¢ inequivocamente registrado pelo professor
de retorica de Leipzig, Birnbaum (BUTT, 1990, p. 15).

Segundo Dreyfus (1996, p.9), no entanto, nenhum outro
contemporaneo de Bach afirmava que ele era um humanista e sua educacgao
limitada se mostrava no seu estilo de prosa incomum, deficiéncia que
Scheibe conhecia por ter sido seu aluno e satirizou no Critischer Musikus
afirmando que Bach “nunca tomou tempo para aprender a escrever
uma carta longa”. Dreyfus cita um aluno e segundo defensor de Bach
num segundo estagio da discussdo com Scheibe, Even Lorenz Mizler,
que no obituario de seu mestre admite que “nosso falecido Bach, a bem
da verdade, nunca se ocupou com profundas especulagdes tedricas em
musica, mas era o mais forte na poética da arte”.

George Stauffer em Johann Mattheson and J. S. Bach: the
Hamburg connection também ressalta a modesta educagdo de Bach,
mas, nesse caso, como um dos provaveis motivos pelos quais ele nunca
teria respondido as requisicdes de Mattheson por suas informacdes
biogréficas para publicacao:

Em questoes de debate publico, Bach consistentemente
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expressou suas opinides através de outros com maior
desenvoltura literaria: Birnbaum, um retérico da
Universidade de Leipzig, ou Schréter, um contribuidor
para o Musikalische Bibliothek de Mizler. Além disso, ha a
questao da educagdo modesta de Bach. Hiandel, Telemann,
Graupner, Walther, Heinichen e Mizler tiveram formacao
universitaria. A educagdo formal de Bach néo foi além da
Michaelis-Schule em Lineburg. Esta deficiéncia ficaria
dolorosamente evidente em uma biografia publicada. Bach
provavelmente preferia ser julgado pelas suas obras e suas
apresentacdes do que por suas credenciais académicas
(STAUFFER, 1983, p.362).

Dreyfus também aponta a modesta educagdo de Bach ¢ a
provavel situagdo embaracosa que seria a admissao de que o compositor
ndo tinha conhecimento substancial da teoria retérica. As pegas
intituladas Inventionen, que potencialmente sugeririam uma analogia
a Inventio, categoria relativa ao descobrimento de ideias na retorica,
teriam em seu sentido uma conotagdo muito mais metaforica do que
analogica em relagdo a retorica:

Fica-se numa saia justa, portanto, quando se sugere que
um tradicional Capellmeister alemao como Bach ndo tinha
mais do que uma familiaridade ou interesse passageiro no
basico da teoria retorica. (...) Para um compositor como
Bach, o que ficou da anexagdo musical do territdrio retdrico
foi uma nogao muito menos analdgica e mais metaforica da
inven¢@o musical, uma nogéo, a bem da verdade, com suas
proprias regras e praticas. Como Emanuel Bach e Agricola
colocaram no obituario de Bach, uma qualidade central
de sua arte foi o engajamento com “os mais escondidos
segredos da harmonia... ninguém conseguia chegar a
pensamentos tdo incomuns e inventivos [erfindungsvolle] a
partir de artificios aridos como ele”. Era indubitavelmente
essa nogdo de invencdo que prevalecia em Bach
(DREYFUS, 1996, p.9).

Enquanto alguns autores se apoiam no testemunho de Birnbaum
para sustentar que J. S. Bach teria familiaridade com as relagdes entre
retdrica e musica, Stauffer e Dreyfus afirmam que o compositor teria tido
uma educagdo extremamente modesta e efetivamente inferior ao nivel
que se esperava de um mestre de capela em sua época. Dreyfus também
sugere que a teoria de Mattheson consistia de especulagdes académicas
e estariam distantes do universo pratico-poético do musico alemao.

26

‘ Livro VI - novo lay-out 28-03-2016.indd 26 02/04/2016 05:07:41



Questionando a operacionalidade dos conceitos musicais desenvolvidos a
partir da retdrica em seu artigo Retorica e elaboragdo musical no periodo
barroco: condigoes e problemas no uso das categorias da retorica no
discurso critico, Suemi Lemos (2008, p.51) admite que seria licito entender
as teorizacOes musicais via retdrica como uma “tentativa artificial de
conferir estatuto mais positivo a prdxis musical, na época desvalorizada
eticamente” e, além disso, aponta varias divergéncias entre os diferentes
tratados de retorica musical (Burmeister, Kircher, Mattheson, etc.). No
entanto, a autora defende que o conjunto desses tratados deva ser levado
em conta no trabalho analitico por serem “um testemunho precioso e
insubstituivel da maneira que se teve entdo de conceber a musica, em
todos os seus aspectos” (Idem, ibidem). Ainda assim, a autora também
sugere que essas teorias ndo devem ser tomadas literalmente sob o risco
de se obter um trabalho analitico fragmentario, caso a analise se reduza a
identificagao de figuras de elocutio no texto musical.

Nao ¢ possivel afirmar com seguranga, portanto, até que ponto
as relagdes retéricas com a musica eram de fato intencionadas por J. S.
Bach ou mesmo por seus contemporaneos. Mas analogias retoricas sao
frequentes nos estudos sobre aspectos fundamentais da obra de J. S.
Bach que tive como referéncia para as analises, e se apresentam como
uma ferramenta importante, fazendo pertinentes analogias que auxiliam
na compreensio de praticas composicionais do periodo.

1.3.2. A Inventio

Um dos aspectos mais notaveis da escrita bachiana ¢, sem duvida,
um procedimento composicional que Ledbetter (2009, p.85) nomeia de
“Principio da Inventio” (Invention principle). Laurence Dreyfus estuda
em detalhe essa pratica em Bach and the patterns of invention (1996) e
sua abordagem parece ter dado subsidios para Ledbetter, embora haja
diferencas quanto a nomenclatura estrutural. Geralmente os autores
que trabalham com termos derivados da Inventio, o descobrimento de
idéias na retdrica, fazem imediatamente uma relacdo com as Invencdes
(Inventionen) para teclado de Bach, mas Lester (1999) observa os
mesmos principios sem mencionar o termo inventio em seu livro sobre
obras para violino solo de J. S. Bach, demonstrando com o classico
exemplo da Inventio I, BWV 772. Hans Vogt ndo chega a relacionar
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essa pratica as [nventionen, como geralmente ¢ feito pelos outros
autores, mas observa relagdes motivicas importantes no capitulo 18 de
seu livro sobre a musica de camara de Bach (dentre os exemplos esta o
Presto da Sonata Prima): Inter-relagoes entre temas e motivos: a idéia
como o gérmen determinando o curso de um movimento. Embora nao
seja consenso, sempre que fizermos referéncia a essa pratica bachiana,
noés utilizaremos a designagdo de Ledbetter, por ser a mais recente, por
ter mais pontos em comum com a abordagem de Dreyfus, e por estar
ligada ao termo /nventio, uma clara referéncia ao “descobrimento de
idéias” na retorica, utilizado pelo proprio compositor nas obras em que
ele pretendia ensinar/demonstrar, dentre outros aspectos, “nao apenas
como obter boas “invengdes” [boas idéias], mas como bem desenvolvé-
las” (BACH, 1723, introdugdo as XV Inventions et XV Sinfonies pour le
Clavecin, BWV 772-801)!.

Ledbetter resume o principio da inventio no final do primeiro
paragrafo do capitulo dedicado ao assunto:

O principio esta relacionado a idéia da fuga em que tudo se
desenvolve a partir de uma idéia inicial ou grupo de idéias
(inventiones). Mas o material [da idéia inicial] ndo tem de
ser necessariamente imitativo, ou mesmo contrapontistico,
embora no caso particular das Invengdes a duas vozes
a inversdo do contraponto seja parte da demonstracao.
Virtualmente qualquer elemento musical pode constituir

.

uma inventio, ¢ essa possibilidade ¢ um componente
importante na técnica de tratar géneros de danca a maneira
da sonata (LEDBETTER, 2009, p.85).

Ledbetter (Idem, p.102) aponta varias relagdes motivicas entre

1O conceito de invengdo ¢ bem antigo. De inventione, obra de juventude de Marco Tulio Cicero (10643
a.C.), encontra-se entre suas fontes primordiais. Oriundo da retorica latina o conceito passou posteriormente a
outras areas do conhecimento. Na musica, o conceito de invengdo enquanto composi¢do inovadora remonta a
titulos de obras e prefacios do Renascimento ¢ do Barroco, como as Inventions musicales (1555) de Clément
Janequin (1485-1558). Entre outros, Johann Sebastian Bach (1685-1750), na introdugéo de uma entre suas obras
didaticas mais importantes, as Invengdes a duas vozes (Leipzig, 1723), também pensava na importancia do
conceito de invengdo para a composi¢do musical: “Para que seja mostrado de maneira clara aqueles que tém amor
pelos instrumentos de teclado e, em especial, aqueles que desejam ampliar o conhecimento, para que aprendam
de maneira boa e correta a trabalhar ndo apenas (1) com duas vozes, mas também consequentemente apos a
continuidade dos progressos, (2) para lidar com trés vozes todas elas escritas, e, a0 mesmo tempo com isso,
nao obtenham apenas boas invengdes, mas sim também, por si proprios, desenvolvam bem o mais possivel uma
maneira cantabile de se tocar e simultaneamente um forte gosto pela composi¢ao” (BACH, 1978 [1723], p.IV).
Bach se preocupava com a boa formagao geral do aluno de musica, devendo este aprender “por si proprio”. Ou
seja, a ampliagdo do conhecimento condicionado néo s6 ao estudo incessante, mas também a iniciativas proprias
de aprendizado. E também ndo s6 atrelando a composi¢do enquanto invengdo a interpretagdo/execugdo, como
estabelecendo relagdes evidentes com o processo notacional e o carater grafocéntrico (centrado na escritura) do
discurso musical, articulando ainda conjuntamente teoria e estética musical. Passados quase 300 anos, ainda sao
2 8 estes mesmos exatos principios bachianos que seguimos aqui.
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0 sujeito e os episodios: além das notas repetidas iniciais, o sujeito
consiste basicamente de um fragmento melodico de terga (Ré, Do, Sib),

com uma auxiliar mais grave (L&), veja o exemplo:
Allegro

ug . =11 7
n

SV Ll } L
D)

Exemplo 3: Relagdes motivicas entre sujeito e os episodios.
Exemplo 3: Relagdes motivicas entre sujeito € os episodios.
No primeiro episodio, ha fragmentos tematicos embutidos nas

semicolcheias nos compassos 7 e 8; no exemplo abaixo as notas que
endentemos como referéncias ao sujeito ressaltadas pela escrita:

Exemplo 4: Relagdes motivicas entre sujeito e os episddios- compassos7 e 8.

Exemplo 4: Relagdes motivicas entre sujeito e os episddios- compassos7 e 8.

No compasso 42, onde comega um trecho equivalente ao
primeiro episodio, a referéncia ao sujeito € mais explicita, encotramos
as notas Ré, D6, Si b, D6 em sequéncia:

Lo, Pithee, ==,

»
T
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Exemplo 5: Relagdes motivicas entre sujeito e os episodios- compasso 42.
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Ledbetter (2009, p.85) também ressalta que a harmonia
sequéncial pelo ciclo de quintas desses trechos esta baseada no contra-
sujeito do compasso 2.

O principio da [nventio seria entdo a preocupacdo do
compositor em desenvolver os materiais apresentados inicialmente
de forma a “amarrar” motivicamente a obra e, num plano maior,
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também estruturalmente, se observarmos os paralelos entre as se¢des
harmonicas do Adagio e da Fuga. Uma relagdo entre os dois primeiros
movimentos que nao foi observada nas analises a que tivemos acesso
esta no movimento descendente do baixo do 4dagio do segundo para o
terceiro compasso, logo depois de firmada a tonalidade de Sol menor:
a segunda entrada do sujeito na Fuga, compasso 2, € praticamente uma
variagdo do contorno melddico desse expressivo trecho do Adagio:

——

2 = — = . m}

Exemplo 6: Adagio da Sonata Prima: correspondéncia tematica do baixo com a Fuga.

As analises de Joel Lester (1999) e David Ledbetter (2009) que
abordam as estratégias estruturais e motivicas na obra de J. S. Bach
indicam que a relagdo acima nao € casual, assim como a énfase data
as se¢oes na Subdominante em ambos os movimentos. Dada a atengado
especial do compositor as relagdes motivicas e estruturais em suas
obras, procuraremos sempre observar o principio da Inventio, que
possivelmente esteve presente na concep¢ao de muitas das obras que
serdao abordadas no capitulo seguinte.
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2. Caracteristicas estruturais ¢ estilisticas dos
Sei Solo (Partitas)

2.1. Partita Prima, BWYV 1002

No manuscrito do compositor, encontramos a termo Partia no
lugar de Partita. O termo Partia e suas variagdes ortograficas'?> foram
utilizados na Alemanha e na Austria dos séculos XVII e XVIII para
designar séries de dangas, como a suite, e sdo derivagdes do termo Partita,
que originalmente era usado por compositores italianos (Frescobaldi,
Scarlatti, entre outros) para designar variagdes, geralmente pela expressao
“Partite sopra...” (variagdes sobre). Johann Jakob Froberger (1616-67),
discipulo de Frescobaldi, foi possivelmente o primeiro a ter usado Partite
no sentido de “pecas”: Libro secondo di toccate ... gigue et altre partite
(autdgrafo de 1649). (FULLER; EISEN, 2006)

Em praticamente todas as edi¢des dos Sei Solo o termo Partia
foi substituido por Partita, provavelmente por ter sido a versdo mais
consagrada ao longo do tempo e também por ter sido a expressao que
Bach utilizou para uma de suas colegdes para teclado (BWV 825-830). No
entanto, Ledbetter (2009, p.3-4) justifica amplamente o uso da terminologia
originalmente intencionada por Bach (Partia), demonstrando seu uso
corrente na Alemanha central e pela pratica do compositor de utilizar todas
as terminologias disponiveis em sua época, o que pode ser interpretado
também como um reflexo do gemischter Geschmack®.

As duas primeiras Partitas sdo suites de dangas que contém um
forte elemento variacional, algo que pode implicar em uma referéncia
ao significado original do termo italiano. Na Partita Prima isso é mais
evidente, devido a interseccao de Doubles (variagdes) entre as dangas,
mas na Partita Seconda é mais sutil, como veremos em sua abordagem.

12 Partie, Parthia, Parthya e Pars sdo algumas dessas variagdes ortograficas

130 gemischter Geschmack (estilo misto, gostos reunidos ou mixed style) consiste na combinagdo dos estilos
italiano, francés e alemdo em uma mesma obra, e foi especialmente desenvolvido e cultuado na Alemanha, onde
as cortes dos principais centros musicais empregavam musicos italianos e franceses, além dos musicos locais,
que naturalmente se familiarizaram com as peculiaridades dos colegas representantes dos principais centros
musicais do periodo barroco, a Franga e a Italia. Um fendmeno parecido aconteceu também na Franga: em
1724, Frangois Couperin fazia uma homenagem a Corelli com uma colegdo de trio sonatas em que buscou
reunir o estilo francés com o italiano, o que ele chamou de “os estilos (gostos) reunidos™: Les Goiits-reiinis ou
NOUVEAUX CONCERTS al’usage de toutes les sortes d’instruments de Musique augmentés d’une grande
Sonade em Trio. INTITULEE “Le Parnasse” ou “L’APHOTEOSE DE CORELLI” par Monsieur Couperin
(grafia e formatag@o de acordo com a edi¢do da época). 3 ]
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2.4.1. ALLEMANDA e DOUBLE

A Allemande (na tradicional grafia francesa) se tornou um
dos principais movimentos da suite barroca, juntamente com a
Courante, Sarabande e Gigue, como bem afirma Mattheson em Der
vollkommene Capellmeister:

A Allemanda, enquanto uma inven¢@o sinceramente alema,
[estd] antes da Courante, assim como essa esta antes
da Sarabanda e da Giga, cuja sequéncia das melodias se
denomina com o termo suite. A Allemande ¢ entdo uma
séria e bem composta harmonia em estilo arpejado, que traz
uma imagem de sentimentos de contentamento ou prazer,
que se deleita na calma e na ordem (MATTHESON, 1739,
p. 232).

As quatro principais dancas da suite barroca, allemande,
courante, sarabande e gigue formam uma sequéncia de andamentos
similar aquela da sonata: lento-rapido-lento-rapido. Com poucas
excegOes, as dancas das trés Partitas foram concebidas pela
combinagdo das frases de dang¢a com a forma binaria. Ledbetter
(2009, p.66) explica que a contaminacdo da danga pela sonata
representa boa parte da historia da suite instrumental entre 1680 e
1720, e apresenta duas Correnti de Corelli para exemplificar o tipo
da ballo e o tipo da camera, demonstrando que o primeiro, “para
dancar” esta escrito dentro das frases da corrente e que a segunda,
da camera, é, na verdade, um movimento bindrio de sonata; apos o
primeiro compasso, antecedido de uma anacruse tipica da corrente,
a melodia do violino superior ¢ dissolvida em um moto continuo
de semicolcheias sem extensdo definida, baseado em sequéncias
harmonicas padronizadas em figuragdes instrumentais que consistem
em grande parte de acordes arpejados: apenas o baixo conserva um
resquicio do ritmo tipico (LEDBETTER, idem, p.65). Abaixo, temos
um exemplo de Corrente “da ballo” de Arcangelo Corelli, Sonata I,
Op.2:
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Exemplo 7: Sonata I, Op.2 de Arcangelo Corelli.
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A proxima Corrente, da Sonata I11, Op.4 de Corelli exemplifica

do tipo “da camera”:
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Exemplo 8: Sonata III, Op.4 de Arcangelo Corelli.

Nas Partitas para violino solo, J. S. Bach trata a maior parte dos
géneros de danga ao estilo da sonata binaria, ou da camera, mas ha ainda
o “estilo misto” ou gemischter Geschmack, em que ¢é possivel distinguir
claramente os elementos da danga com seus padrdes de frase originais e a
estrutura binaria da sonata. A Allemanda da Partita Prima pertence ao estilo
misto: no inicio apresenta uma tipica frase de dois compassos com uma cesura

no meio, mas no restante as frases sdo mais longas, em estilo de sonata.
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Um bom exemplo de Allemande ao estilo francés € Les
Graces incomparables de Frangois Couperin, que deve ser executada
com inégales nas semicolcheias (padrao ritmico pontuado que Bach
efetlvamente escreve na notacao da Allemanda, BWV 1002):

SEIZIEME ORDRE “
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Exemplo 9: Les Graces incomparables (Allemande) de Francois Couperin.

Também de Couperin, La Superbe ¢ um exemplo de allemande
ao estilo misto; na primeira metade da primeira parte (compassos 1 a
6) as frases sdo tipicas da danca ou da ballo: na segunda metade tem
inicio um moto continuo de semicolcheias, tipico do género da camera:
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Exemplo 10: La Superbe (Allemande) de Frangois Couperin.

H4é varias interpretagdes possiveis para o ritmo pontuado na
Allemanda. Especulagdes sobre sua origem giram em torno do Adagio
italiano pontuado, como nas sonatas para violino de Tomaso Albinoni
(Trattenimenti armonici, Op.6), e da entrée francesa, que seria a
primeira parte de uma abertura; o exemplo mais proximo seria o Prelude
da Suite em D6 menor para violoncelo, BWV 1011 e a Allemande da
mesma suite. Mas os valores sdo diferentes, as semicolcheias nao sdo
pontuadas, apenas seminimas e colcheias.

Arelagdo com o Adagio italiano € possivel, mas a hipotese mais
provavel € de que J. S. Bach teria anotado a execu¢do em inegales que
estava apenas implicita na allemande francesa. Ledbetter (2009, p.111)
afirma que nas primeiras décadas do século XVIII os compositores
alemaes frequentemente anotavam a “desigualdade” quando queriam,
algo que pode ser constatado nas Partien (1718) para cravo de Christoph
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Graupner e nas Ouverture-Suiten de Telemann. Ainda segundo
Ledbetter, J. S. Bach chega muito perto do estilo misto de Couperin na
Allemanda da Partita Prima, mas a notacao dos inégales se transforma
em um dos elementos definidores da pega:

Caracteristicamente, no entanto, ele [Bach] trata o ritmo
desigual ndo apenas como uma caracteristica incidental,
mas o nota por inteiro, fazendo desse modo com que este
seja um dos dois elementos ritmicos fundamentais sobre
os quais ele constrdi a peca, o outro seriam as tercinas. A
Allemanda tem a usual frase de abertura de dois compassos
com uma cesura, mas o restante esta em frases mais longas,
ao estilo da sonata. Aqui estamos muito proximos de
uma estrutura [woven'¥] de movimento de sonata [binaria]
partindo de uma selegdo econdmica de caracteristicas de
danca (LEDBETTER, 2009, p.72).

Ledbetter interpreta as tercinas como um dos elementos
fundamentais da inventio, mas se o principio da inventio for o
desenvolvimento de tudo a partir de uma quantidade limitada de material
presente nos primeiros compassos (2009, p.112), poderiamos entender
as tercinas como uma derivagdo do inégale escrito, ou seja, das notas
pontuadas: nessa visdo, Bach utiliza as figuragdes em tercinas como o
moto continuo que surge apos a exposicao nos moldes da danca, algo
comum as pegas em estilo misto, mas que normalmente ¢ realizado com
semicolcheias continuas, como no exemplo de La Superbe de Couperin.
Essa derivacdo ¢ ainda mais compreensivel se pensarmos que a notacao
¢ sempre uma aproximagdo do que ¢ feito na execugdo: o nivel de
pontuacdo na execu¢do da Allemanda pode ser mais proéximo daquele
pedido por Couperin na allemande La Laborieuse com a expressao
un tant-soit-peu pointées (levemente pontuadas), uma indica¢do para
que nas notas inégales tenham uma pontuagdo moderada. Esse tipo de
execugdo poderia ser muito proximo de uma pontuacdo “tercinada”,
0 que definitivamente classificaria as tercinas que surgem a partir
compasso 8 como uma derivacao das semicolcheias pontuadas.

A estrutura harmoénica confirma o plano estrutural da sonata
binaria visto anteriormente nas analises de varios movimentos das trés
sonatas: na primeira parte, em Si menor, a meta ¢ a modulagdo para a
Dominante ao final da se¢do, algo que acontece pelo efeito picardia

“Uma tradugdo mais literal de woven seria “tecido”, que nesse caso seria uma linguagem figurada para desig-
nar a estrutura da pega. 3 7
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— a modulag@o se dirige para Fa # menor, assim como as cadéncias
precedentes, mas o acorde de chegada é maior, que serve tanto para
retornar ao comego, como para seguir para adiante; na segunda
parte, a meta ¢ o retorno a Si menor, algo que acontece apos a visita
a Subdominante (Mi menor), com a cadéncia de confirmagdo para o
compasso 19, onde finalmente tem inicio o retorno a Tonica.

Se observarmos que Bach pensa a estrutura em larga escala nas
sonatas, estabelecendo relagdes de repeticdo de padrdes harmonicos,
ndo podemos deixar de observar a similaridade entre a sequéncia
harmoénica inicial do Adagio da Sonata Prima e da Allemanda da
Partita Prima: nos dois casos temos logo ap6s o primeiro retorno
a tonica uma cadéncia frigia em que ha uma énfase na mediante da
tonalidade, o acorde de antirrelativa maior com sétima maior. Dentro
desta perspectiva, poderiamos crer que Bach estabelece ao menos uma
relacdo harmdnica analoga entre os trechos iniciais da Sonata Prima e
da Partita Prima. Anotamos nos exemplos abaixo o trecho onde ocorre
o deslocamento do baixo separadamente do repouso (ou demora) na
mediante — no manuscrito autégrafo falta o acidente bemol na nota Mi
(segundo retangulo, terceiro compasso da primeira sonata), a omissao
¢ evidente, visto que todas as notas Mi subseqiientes dentro da mesma
harmonia tém o bemol.

No primeiro exemplo, destacamos as notas Sol — Fa e Mi bemol
(omitido no manuscrito):
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Exemplo 12: Allemanda da Partita Prima , BWV 1002:
cadéncia frigia com énfase na mediante

Além da cadéncia frigia inicial, os dois primeiros movimentos
de cada género dos Sei Solo partilham um esquema harmonico
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geral semelhante, tendo as principais cadéncias na Dominante e na
Subdominante, uma caracteristica comum a varias obras de Bach, € a
todos os primeiros movimentos das partitas e sonatas em modo menor
dos Sei Solo.

A Double ¢ uma reelaboracdo em moto continuo (ao estilo
italiano) da Allemanda:
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Exemplo 13: Trecho inicial da Double da Allemande, BWV 1002.

O termo francés Double significa literalmente o “dobro”,
mas seu significado principal ¢ o de variacdo musical, que em
toda a Partita se traduz em técnica de “diminui¢cdo”. Normalmente
ocorre uma divisdo dos principais valores da danga em menores
valores, o que aqui ndo ¢ tdo evidente devido a conservagao das
semicolcheias, mas a formula de compasso Alla breve demanda
uma execucdo em dois pulsos por compasso, indicando um
andamento realmente mais rapido, ou até mesmo o “dobro”. A
caracteristica mais marcante da escrita da Double ¢ a divisdo do
moto continuo de semicolcheias de duas em duas pela extensiva
anotacdo de arcadas no manuscrito. Ledbetter (2009, p.113) sugere
que os ligados podem indicar um leve swinging (desigualdade) das
semicolcheias, baseando-se em Quantz. Trataremos desse aspecto
separadamente no segundo livro, que traz um capitulo sobre
adaptacgdo de articulagoes.

2.4.2. CORRENTE e DOUBLE

Apds uma Allemanda (grafia em italiano) em estilo francés,
com a Double (grafia em francés) em moto continuo ao estilo italiano, a
Corrente subsequente ¢ predominantemente italiana com sua figuragao
corelliana ¢ uma Double praticamente Alla toccata, cujas figuragoes
sdo semelhantes as da Courante da Suite Francesa para cravo em Mi
maior, BWV 817. Em Dance and the Music of J. S. Bach, Little e Jenne
fazem uma definicdo genérica da Corrente que contempla boa parte das
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caracteristicas dos dois exemplares da danga presentes na primeira e na
segunda partita dos seis solos para violino:

A corrente italiana do comec¢o do século XVIII é uma
peca virtuosistica para violino ou teclado solista. Ela
consiste normalmente de uma elabora¢do continua de
notas em colcheias e semicolcheias sobre uma linha de
baixo em compasso ternario rapido, com textura simples,
ritmo harmonico lento e frases de extensdo variada. (...)
Normalmente a formula de compasso ¢ 3/4 ¢ ha uma
anacruse. O andamento ¢ de moderado a rapido. Técnicas
de elaboragdo incluem arpejo, repeticdo sequencial, duas
partes melodicas combinadas numa unica linha, figuras
parecidas com o baixo de Alberti e passagens cobrindo
varias oitavas. A maior parte das técnicas de execucdo
deriva das praticas de cordas italianas, que frequentemente
agrupam mais de duas ou trés notas numa maneira de
execucao facil e fluida (LITTLE-JENNE, 2001, p.129).

Asmaioresdiferencas da Correnteitalianaemrelacdo Courante
francesa concernem carater, andamento e a textura. A Corrente tende
a ser agil e alegre, tendo uma textura de moto continuo, enquanto
Courante tende a ser lenta e séria, tendo uma superficie ritmica mais
complexa. A ambiguidade ritmica € certamente mais presente na
Courante, mas as Correntes podem partilhar essa caracteristica com
sua analoga francesa: Julian Rushton, em The New Grove Dictionary of
Music, afirma que as hemiolas'® s3o tipicas da Courante francesa, mas
poderiamos aferir que também sdo freqiientes na Corrente. Rushton
esclarece que a hemiola tem a funcdo de prover variagdo ritmica, dando
um efeito de allargando ao final de movimentos longos. Nos exempos
de Corelli que se seguirdo, as hemiolas acontecem frequentemente
associadas a trecho cadenciais.
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Exemplo 14: Corrente da Sonata N°. 1, Op.4, de Corelli,
hemiola em cadéncias (compassos 28 e 29).

40 15 O termo hemiola “no sistema métrico moderno denota a articulagdo de duas unidades de métrica ternaria
como se elas fossem notadas em trés unidades de métrica dupla” (RUSHTON, 2006).
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Exemplo 15: Corrente da Sonata N°. 1, Op.4, de Corelli,
hemiola em cadéncias (compassos 39 e 40).

A hemiola nos compassos 72 a 75 da Corrente da Partita
Prima tem precisamente a funcao de allargando estrutural, e podemos
interpretar o trecho como uma Coda, a exemplo de Jaap Schroder
(2007, p.81). Diferentemente da interpretacdo de Ledbetter (2009,
p.114), que entende o compasso 72 como uma resolugdo na tonica
(Si menor), acreditamos que interpretar o trecho como uma cadéncia
de engano com a resolu¢do em Sol maior (tonica anti-relativa) pode
ressaltar sentido de adiamento de finalizagdo da peca que tem a Coda:
segue abaixo o trecho em questdo com nossa realizagdo da linha de
baixo segundo nossa interpretacao da harmonia implicita e ressaltando
as duas hemiolas:

Exemplo 16: Corrente da Partita Prima, compassos 72-73 e compassos 74-75.

Estruturalmente a Corrente segue o plano harmonico da sonata/
danga bindria, com uma visita ao relativo maior na primeira reprise
(como também sdo comumente chamadas as se¢des das dancas com
ritornello) em diregdo a Dominante na barra dupla e outra visita a
Subdominante no compasso 48 da segunda reprise.

Enquanto a Double da Allemande transforma a complexa
superficie ritmica em um moto continuo de figuragdes em arpejo,
a Double da Corrente subdivide em semi-colcheias o moto continuo
de arpejos em colcheias da Corrente em uma figuragdo em escalas ao
estilo tocata, aproximando sua a textura aquela da Courante da Suite
Francesa em Mi maior (LEDBETTER, 2009, p.115).

4]
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Exemplo 17: Trecho inicial da Double da Corrente, BWV 1002.
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Exemplo 18: Trecho inicial da Suite Francesa em Mi maior, BWV 817.

Questoes interpretativas

Argumentando sobre as repeticdes indicadas pelo compositor
na Partita Prima, Schroder aponta que apenas a Allemanda e sua
respectiva Double apresentam uma estrutura binaria perfeita, com ambas
as partes tendo 0 mesmo numero de compasso; nos outros movimentos
a segunda parte ¢ sensivelmente mais longa. Na Sarabande, no entanto,
o compositor deixa clara a necessidade de repeticao da segunda parte
pela escrita de sua respectiva Double, onde se encontram duas versdes
do ultimo compasso, uma redirecionando para o comego da segunda
parte e outra para terminar. Na Corrente e no Tempo di Borea a segunda
parte ¢ mais longa e tem o acréscimo de um trecho com fungao de coda,
o que pode indicar que a repeti¢ao ¢ desnecessaria:

A Corrente ¢ o Tempo di Borea (o nome italiano para
Bourée) apresentam casos diferentes: ambas as dangas
(e suas doubles) terminam com o que nos poderiamos

47

‘ Livro VI - novo lay-out 28-03-2016.indd 42 02/04/2016 05:07:53



chamar de coda, comegando nos compassos 72 ¢ 74,
respectivamente. Como as segundas se¢des dessas dangas
sdo também mais longas em propor¢ao, pode-se defender
a ndo repeti¢do para que a coda ndo seja tocada duas
vezes — o que talvez seja uma solucdo mais satisfatoria
(SCHRODER, 2007, p.81).

2.4.3. SARABANDE e DOUBLE

Apesar do sistematico emprego de terminologias italianas
nos Sei Solo, Bach utiliza novamente um termo francés no lugar de
Sarabanda, algo que pode ser interpretado como um reflexo do ja citado
“estilo misto” em voga na Alemanha (gemischter Geschmack), como
sugere Schordder (2007, p.89) ou provavelmente apenas um “deslize de
caneta”, como sugere Ledbetter (2009, p.115). Apesar de suas provaveis
origens na América hispanica e tendo aparecido na Italia no inicio do
século XVI como uma danga exdtica, tempestuosa ¢ alegre, a sarabanda
foi “domesticada” pelos franceses, segundo Little-Jenne (2001, p.92),
figurando entre os principais movimentos da suite barroca, e, quanto
ao carater, foi frequentemente descrita como uma danga “intensa” em
expressoes:

Escritores do tempo de Bach usavam uma grande variedade
de termos para descrever a sarabanda, mas se referiam
constantemente a uma intensidade de expressdo. Alguns
falavam dela como “grave” ou “cerimoniosa”. Outros
a chamavam de “majestosa” ou “séria”. Rémond de
Saint-Mard acreditava que ela era “sempre melancdlica,
e transmite uma delicada e, a0 mesmo tempo, séria
sensibilidade”. Johann Mattheson insistia que a sarabanda
“ndo tem outra emogdo a expressar que ndo seja ambicao”
(LITTLE-JENNE, 2001, p.94).

As descrigdes da sarabanda citadas por Little-Jenne sdo muito
ilustrativas, e, de certo modo, indicam a importancia da danca como
um movimento central da suite. Uma das caracteristicas marcantes na
maioria das sarabandas € um a acentua¢ao no segundo tempo, algo que
¢ ilustrado pelo quadro de Little-Jenne (2001, p.97) com seus padroes
ritmicos mais comuns.

Lester (1999, p.150) confirma esse padrdo ritmico na maioria
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das 18 sarabandas das suites e partitas para teclado de J. S. Bach, e
cita a Sarabande da Partita em La menor por ter um perfil ritmico
completamente diferente do usual.
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Exemplo 19: Sarabande da Partita em La menor, BWV 827.

A Sarabande da Partita Prima ndo chega a apresentar um
perfil ritmico tdo diferente, mas também ndo se encaixa nos principais
padrdes observados por Little-Jenne, com excegdo da tipica hemiola
cadencial nos finais de cada reprise (compassos 6-7 e compassos 30-31)
e na cadéncia frigia para o compasso 24.

Apesar da diferenga quanto ao perfil ritmico, Ledbetter (2009,
p-115) afirma que nas sarabandas Bach tende a permanecer proximo a
estrutura frasal da danga, que nesse caso seria de quatro compassos: a
primeira reprise tem oito compassos € um padrao comum: 2+2+4. A
combinagdo em “estilo misto” se da estruturalmente, com o esquema
da sonata binaria (Dominante na barra dupla e visita a subdominante
relativa na segunda parte) e a segunda reprise consideravelmente mais
desenvolvida, correspondendo a % da peca.

Ledbetter aponta semelhangas da Sarabande com o coro final
da Paixao Segundo Sao Mateus, comparacao que dificilmente pode ser
verificada objetivamente e que seria mais apropriada para a Sarabande
da suite para alaude BWV 997, cuja linha melddica ¢ evidentemente
reminiscente do coro final. No entanto, a Double da Sarabande é
realmente comparavel a outra obra de Bach que alcangou popularidade
(neste caso uma grande popularidade); o coral Wohl mir, dass ich Jesum
habe, da Cantata 147, conhecido como “Jesus, alegria dos homens”.
Neste caso, a comparagdo também vale para outra obra para alatde, o
Prélude, Fuga e Allegro, BWV 998.

Como afirmado anteriormente, a divisdo em tercinas (em
compasso 9/8) da Double pode ter alterado o esquema tradicional da
Suite, que normalmente terminaria com uma giga e aqui termina na
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Bourée, mas o carater da Double ¢ totalmente diverso de uma giga, e a
explicacdo mais plausivel ¢ a de que o compositor buscou diversificar
o estilo concertante de cada variagdo: na primeira Double a divisao
¢ mantida em relagdo a danca, mas regularizada pelo estilo em moto
continuo; na segunda danca, a divisdo é dobrada e, na terceira, da
Saradande, triplicada. Para a Double, Schroder (2007, p.93) aconselha
um andamento relativamente mais rapido que o da Sarabande, e uma
pulsacdo mais leve que a da danga para cada tempo.

Alguma ornamentagdo pode ser aplicada a Sarabande, mas
os inégales estariam fora de questdo de acordo com Ledbetter (2009,
p.116), pois sdo adequados apenas ao estilo puramente francés, assim
como a desigualdade indicada por Quantz que seguiria distinguindo
as partes fortes e fracas de cada tempo. Na Double, a ornamentacio
deveria ser limitada a aplicacdo de articulagdes, que excepcionalmente
ndo foram providas pelo compositor.

2.4.4. TEMPO DI BOREA e DOUBLE

Little-Jenne (2001, p.35) afirmam que a bourrée ¢ a danca
francesa menos complexa ritmicamente e que seu cardter era mais
comumente descrito por teoricos do século XVIII como alegre (gaie)
ou engragado (lustig), e que era tocada “com muita leveza” (fort
légérement). Mattheson (1739, p.226) afirma que Bourrée transmite
sensacdes de contentamento, despreocupacdo, comodidade e que
definitivamente ndo deixa nenhuma sensagdo desagradavel. Ha bourrées
que podem ser executadas com apenas uma pulsacdo por compasso,
mas o modelo mais tipico ¢ com duas pulsacdes.

Ledbetter (2009, p.117) esclarece que a expressdo “tempo di”
era usada por Corelli para pegas com métrica de danca que eram de
fato movimentos de sonata: o padrdo consistia normalmente de um
antecedente em ritmo de danga e um consequente em estilo concertante,
algo que Bach frequentemente aplicava nas dangas mais simples, e seria
esperado aqui, mas que foi evitado para nao antecipar o moto continuo
em colcheias da Double. O padrio ritmico de Tempo di Borea é bem
tipico da danga e a primeira reprise ¢ constituida de uma frase inicial
de quatro compassos, seguida de uma frase mais longa que usualmente
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teria oito compassos, terminando na tonica relativa no compasso 12,
mas Bach mantém o elemento italiano, caracterizando toda a Partita
como uma obra pelo gemischter Geschmack, que consiste na expansao
ou alargamento das segdes das dangas por meio de seqiienciagdes e
variagOes ritmicas e/ou motivicas do material da inventio dos quatro
primeiros compassos.

A sequenciagdo que acontece a partir do compasso 7 ja
compreende o elemento de sonata, mas poderiamos reduzir a primeira
parte para ilustrar uma terminacao regular de frase, cortando o trecho
dos compassos 12 a 19 que estica a secao:

Tempo di Borea

Exemplo 20: Sequenciagdo a partir do compasso 7.

De todas as dangas da Partita Prima, Tempo de Borea ¢ a inica
ter a modulagdo para a relativa maior na barra dupla (inicio da segunda
reprise).

Na Double, Little-Jenne (2001, p.45) enfatiza que as articulagoes
devem ser bem claras, projetando bem as sincopas, evitando assim a
uma “cachoeira sem fim de sons indiferenciados”!®. Assim como as
outras Doubles da Partita Prima, a variagdo de Tempo di Borea consiste
em uma textura em moto continuo que, segundo Schroder (2007, p.96),
sugere um andamento mais rapido e, como ja haviamos citado na
abordagem da Corrente, o violinista também sugere a ndo repeti¢do da
segunda parte da hourrée e de sua variagao, devido ao sentido de coda
do trecho final que comega no compasso 54.

2.2. Partita Seconda, BWV 1004

Em nossa abordagem da Partita Prima foram feitas algumas
consideragdes acerca do termo Partita e de seu elemento variacional

4 é 1 endless stream of undifferentiated sound.
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implicito, que se aplica as duas primeiras Partitas. Se na primeira a
conotagdo de variagdo na suite ¢ evidente nas Doubles, na segunda o
elemento variacional ¢ consideravelmente mais sutil, e estd presente
na estrutura harmoénica recorrente, fazendo com que as dangas em si
se tornem variagoes. Lester (1999, p.143-5) analisa em profundidade
esses elementos e € possivel observar que dentro das amplas relagdes
harmonicas entre as dancas, podemos identificar uma maior proximidade
harmonica entre Allemanda e Corrente, uma pratica comum no periodo,
que Ledbetter explica no capitulo sobre os estilos de danca e de sonata:

A Allemande e a Courante eram tradicionalmente um par de
dangas de estrutura similar, uma em compasso duplo, outra em
triplo. Ao modo da suite-variagio (o significado original do termo
italiano partita, isto ¢, divises sobre um tema) ha frequentemente
similaridades a0 menos nos inicios das duas dangas, sendo a
Allemanda e a Corrente da Partita em R¢ menor um exemplo
6bvio no caso de Bach (LEDBETTER, 2009, p.72).

Para exemplificar as similaridades entre estrutura harmonica
implicita em cada danca, Lester (1999, p.144) apresenta um quadro
sintetizando as harmonias em acordes, alinhando-os, o que evidencia
a maior proximidade entre a Allemanda e a Corrente. O quadro abaixo
foi feito a partir da demonstracdo de Lester'” e ilustra as fungdes
harmonicas basicas nos trechos iniciais de cada danga, que geralmente
compreendem a inventio de cada pega:
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Exemplo 21: Fungdes harmonicas basicas nos trechos iniciais de cada dancga da Partita.

170 quadro aqui apresentado ¢ apenas baseado no quadro de Lester, ha algumas alteragdes, como o baixo

Ré no segundo tempo da sarabanda: em suas andlises harmonicas, Lester tende a seguir apenas o que esta

efetivamente escrito na partitura, eventualmente ignorando a harmonia implicita em algumas situagdes, como

nesse caso, em que manter a nota Ré no baixo faria mais sentido harmoénico e enquadraria melhor a sarabanda

dentro do esquema harmdnico apresentado no inicio da allemanda. Jaap Schréder (2007, p.124) apresenta uma

redugdio da linha de baixo que coincide com nossa interpretagdo da harmonia naquele compasso. 4 7
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Embora seja menos evidente, é possivel observar que a Giga
também se alinha harmonicamente com os dois primeiros movimentos
em sua estrutura geral; as duas excegoes ficam por conta da Sarabanda
e da Ciaccona, que guardam relacdes com elementos harmonicos
iniciais em relacdo as outras dangas, mas que no esquema geral
possuem substanciais diferencas ndo somente nesse aspecto, € podem
ser vistas como um segundo grupo dentro da Partita Seconda por seu
forte parentesco ritmico.

2.2.1. ALLEMANDA

Se nos compassos iniciais de cada peca se concentra a inventio,
de onde tudo se deriva, a escala inicial da Allemanda que leva até o sexto
grau da escala de Ré menor (Si bemol) poderia antecipar a valorizagao
que sera dada ao acorde de sexta napolitana em quase toda a Partita.
(compassos 21, subdominante de L4 menor, e compasso 48 da Corrente,
subdominante de Ré menor, compasso 22 da Sarabanda, subdominante
de Ré menor, e compasso 37 da Giga, Gltimo tempo, subdominante de
Ré menor). Mas a hipoétese mais provavel é que o Si bemol faca parte de
um plano de pré-configuracao do material harmonico que sera repetido
nos comegos de cada danga.

Vejamos uma comparacdo da estrutura harmonica da
Allemanda com a da Ciaccona (apenas os acordes dentro do retangulo
ndo combinam perfeitamente):

Allemanda
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Exemplo 22: Comparagdo da estrutura harménica da Allemanda com a da Ciaccona.

Em um conjunto de dangas em que o elemento variacional
acontece sutilmente escondido na harmonia, que nem sempre
observa esse aspecto decorrente da escrita em style brisé, ¢ realmente
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importante para o intérprete ter consciéncia do que serd retomado nas
outras dang¢as. Como vimos na introducao a analise da Partita Seconda,
no quadro acima, ha uma forte ligacdo entre a Allemanda e Corrente,
mas os dois compassos iniciais da Al/lemanda ja delineiam até mesmo
0s quatro primeiros compassos da Ciaccona, como podemos ver no
emparelhamento das duas dangas acima: até o acorde de Si bemol maior
na Ciaccona, a derivagao ¢ direta, seguida da interpolagdo de Sol menor
e do acréscimo da sexta ¢ da quarta na Dominante, diferentemente da
chegada direta a Dominante que ocorre na Allemande.

Quanto ao conteudo em “estilo-misto”, a Allemanda da
Partita Seconda tenderia mais a combinagdo italo-alema, enquanto a
correspondente da Partita Prima tenderia a uma combinagao franco-
alema, segundo Ledbetter (2009, p. 130): apesar da tipica frase inicial de
dois compassos com uma cadéncia para o terceiro, o desenvolvimento ¢
mais continuo que o estilo francés, em que as extensdes das frases sdo
normalmente mais claras.

Harmonicamente, a Al/lemanda apresenta o conhecido esquema
em que ha uma visita ao relativo maior (F4 maior — cadéncia para o
compasso 6) no caminho para a dominante. Do compasso 7 ao final
da primeira reprise a peca se desenvolve em L& menor, atingindo
a dominante pela picardia na metade do ultimo compasso da secdo.
Depois de um pedal de seis tempos na dominante (Mi maior), o
ritmo harmdnico ¢ acelerado, mudando a cada tempo até um pedal
na subdominante de La menor (Ré menor) com sexta napolitana. Na
segunda sec¢do, o plano ¢ voltar a tonica, passando pela subdominante,
algo comega a ser preparado ja no segundo compasso da segunda secao,
tendo sua cadéncia forte para o compasso 23 (em Sol menor). H4 uma
cadéncia fraca para Fa maior na metade de compasso 27, depois disso ha
uma sequénciacdo em que o ritmo harmonico se acelera até a chegada
em Sol menor com sexta napolitana no compasso 30, com funcao se
subdominante de R¢é menor, que tera seu repouso ao final da segdo.

Ledbetter (2009, p.131) destaca a importancia da projecao
do ritmo harménico na execugdo: “como no allegro da Sonata em La
menor, a percepcao do ritmo harménico ¢ vital para os niveis de tensdo
dessa pega.” O autor também ressalta que a notacdo das tercinas nesse
periodo é ambigua, a ligadura que agrupa as tercinas pode ou nao ter um
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sentido de articulacdo. Jaap Schroder (2007, p.117) sugere um tempo
moderado para viabilizar a realizacdo das abundantes articulacdes
curtas e ligaduras incomuns, e acrescenta que “ambas requerem um
sentido de liberdade retérica, como a improvisagao”.

2.2.2. CORRENTE

Apesar da diferenca quanto a divisdo ritmica dos tempos em
relacdo a Corrente da Partita Prima (colcheias versus tercinas de
colcheias), as duas Correnti dos seis solos partilham a mesma tipologia
de origem italiana. A caracteristica principal da segunda Corrente é a
alternancia entre colcheias pontuadas e tercinas. As colcheias pontuadas
costumam ser tocadas com a divisdo de tercinas, e isso faz sentido se
observarmos o alinhamento que Bach faz das semicolcheias com as
tercinas no terceiro movimento do quinto Concerto de Brandenburgo,
BWYV 1050. Ja no compasso 11, podemos constatar esse alinhamento,
procedimento que ¢ repetido ao longo de todo o movimento:
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Exemplo 23: Inicio do terceiro movimento do Concerto de Brandenburgo, BWV 1050.

Exemplos como esse também sdo encontrados na Corrente da
primeira partita para cravo, BWYV 825, o que contraria a afirmagdo de
Hans Vogt apoiado nos tratados de execugdo de Quantz e Carl Philipp
Emanuel, que fazem clara distingdo entre tercinas e pontuacgdes. Essa
questdo sera sempre deixada ao intérprete e a variagdo do nivel de
pontuagdo também pode ser usada como uma ferramenta importante
no momento da performance. Ledbetter (2009, p.132) sugere que as
tercinas da Allemanda possam ter uma relagdo de andamento com as
tercinas da Corrente, ja que a mesma pode ser entendida como uma
variacdo da Allemanda.
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A estrutura harmoénica da Corrente € claramente derivada da
Allemanda, com a mesma visita ao relativo maior no caminho para a
modulagdo para La menor, chegando a dominante na barra dupla pela
picardia, e retornando a tonica depois de uma énfase na subdominante.
Os acordes de sexta napolitana no final de cada se¢@o (compassos 21 e
48) também estao relacionados a Allemanda.

Schréder (2007, p.121) afirma que o carater alegre da Corrente
sugere um andamento rapido, algo que também poderia ser concluido
se as tercinas da Allemanda fossem tomadas como referéncia, e que
seria indicada uma pulsagdo por compasso.

2.2.3. SARABANDA

O perfil ritmico da segunda sarabanda do ciclo se encaixa
perfeitamente nos padrdes apresentados por Little-Jenne (2001, p.97),
sobretudo nos dois primeiros compassos. Do terceiro compasso em
diante o ritmo se dissolve em figuragdes variadas, geralmente sobre
baixos ou gestos musicais que por vezes indicam a relevancia do
segundo tempo da danga como um novo impulso, a caracteristica
ritmica mais marcante da sarabande. As figuragoes sdo diversas, muitas
vezes nos remetem aquelas do Adagio da Sonata Prima, e desenvolvem
o carater lamurioso dos primeiros compassos. Ledbetter (2009, p.134)
afirma que “¢é dificil pensar uma sarabande francesa tdo navrée'® quanto
essa. Se a Sarabande em Si menor ¢ elegiaca e processional, a em Ré
menor ¢ apaixonada e tragica”.

No plano harménico, a Sarabanda é a danga que mais se
distancia da inventio apresentada na Allemanda, ¢ mesmo a Ciaccona,
que se desenvolve de uma maneira completamente diferente das outras
dangas, traz em seu tema a inventio da Allemanda. A estrutura também
¢ distinta, pois ndo ha a tradicional visita ao relativo maior na primeira
reprise, que corresponde a quase 1/3 da extensdo da segunda reprise, em
que ha a visita a subdominante e também o acorde de sexta napolitana
na subdominante de Ré menor (compasso 21, Sol menor), como nas
dangas que a antecedem. A segunda casa tem a fungdo de coda, ¢ a
harmonia do compasso 27 parece reminiscente do trecho andlogo na

18 Angustiada, triste. 5 ]
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Corrente (compasso 51) que ndo tem correspondéncia com o trecho
final da Allemanda.

Embora a Sarabanda apresente muitas ornamentacdes italianas
e francesas embutidas na escrita, Little-Jenne (2001, p.106) afirma que o
“executante deve adicionar ainda mais, no entanto; por exemplo, compassos
1, 2 e 6 imploram por um trilo no dissonante'® segundo tempo”.

2.24. GIGA

Little-Jenne (2001, p.143) dividem a grande variedade de
padrdes ritmicos, formulas de compasso e estilos das dancas designadas
pelo termo Giga® em trés categorias: a Giga francesa, com ritmos
pontuados, normalmente em 3/8 (Giga da suite para violoncelo em
D6 menor, BWV 1011); Giga I, com os tempos em divisao tripla,
normalmente 12/8 ¢ 6/8, e ritmo harmoénico lento (Giga da suite para
violoncelo em Mi bemol maior, BWV 1010); e Giga /I, com uma
estrutura métrica similar a francesa, mas geralmente mais complexas,
com as subdivisdes das tercinas em diferentes agrupamentos de
semicolcheias (Giga da suite para violoncelo em Sol maior, BWV
1007). A Giga da Partita Prima também corresponde ao padrao ritmico
da Giga II, com suas colcheias corridas, fluentes, ¢ uma generosa
combinagao de semicolcheias.

O plano harmoénico-estrutural da pega remonta ao da A/lemanda
e da Corrente, deixando as figuragdes, os padroes ritmicos das frases
de danga e suas derivacdes atuarem como o principio variacional na
Partita. A inventio compreende os arpejos iniciais, bem como as tiratas
que sdo tomadas nas sequéncias pelo ciclo de quintas, um elemento
padrdo em muitas composi¢des do periodo que, como bem observa
Ledbetter (2009, p.135-6), ndo estava presente na Allemanda, apenas
na segunda secdo da Corrente: na Giga, as sequéncias se tornam um
elemento principal nas duas secdes.

Little-Jenne (2001, p.172) ressaltam a variedade de articulagdes
assinaladas no manuscrito e que as mesmas podem ser utilizadas como
exemplo para os trechos onde nao hé articulagdes anotadas, uma conduta
que pode ser questionavel, ja que apenas oito dos quarenta compassos
ndo receberam anotagdes de articulagdo no manuscrito, que € tido como

5 2 19 As autoras se referem as dissonancias que esto presentes nos acordes do segundo tempo dos dois primeiros compassos.

2 s sy ces

20J. S. Bach utilizou também os termos “gigue”, “jig”, “jigg” ¢ “gique” para designar a mesma danga.
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um dos mais cuidadosos da producdo do compositor?'. A auséncia de
articulagdo pode ser interpretada como uma forma de variagdo no modo
de execugdo ou como caracterizagdo especifica de um motivo. Uma
analise atenta do manuscrito revela que ha uma consisténcia quanto a
associacdo de articulacdes com motivos especificos. No caso da Giga,
os dois motivos da primeira sequéncia nao sao articulados, assim como
nas retomadas desses motivos ao longo da peca (metade do compasso
8, compassos 14, 22 ¢ 29). Vale observar também que nenhuma das
escalas ascendentes recebe qualquer sinal de articulagcdo, enquanto as
escalas descendentes apresentam algumas variagdes, incluindo a ndo
articulagdo, como nas tiratas descendentes dos compassos 3 ¢ 4.

2.2.5. CIACCONA

As analises dos outros movimentos da Partita Seconda apontam
uma arquitetura harmoénica ¢ de contornos melddicos planejados,
fazendo com que cada danga tenha uma forte relacdo de derivacao
em relagdo a anterior. A Ciaccona eleva ao ultimo grau o sentido de
variacdo na Partita, partindo de elementos fortemente ligados as outras
dangas e desenvolvendo uma légica propria. A arquitetura monumental
da Ciaccona supera em extensdo a soma de todos os outros movimentos
precedentes, um dos motivos que pode ter colaborado para que ela
tenha sido tdo frequentemente executada de forma independente da
Partita, além de sua grande riqueza instrumental e de expressdo. No
entanto, como vimos anteriormente, os compassos iniciais da Ciaccona
jé estdo pré-configurados na harmonia e nos contornos melddicos da
Allemanda, a danga de abertura da suite. Ledbetter ressalta a concepgao
da Ciaccona como um movimento de fechamento da Partita, realmente
integrada na suite:

A Ciaccona nao ¢ separavel do resto da Partita; ela sintetiza
e retine numa grande escala o que antes era especifico de
movimentos individuais. Nos notamos que essa Partita esta
na tradigdo da partita de variagdo, mas no sentido mais amplo.
E 0 que em termos do século XIX ¢ chamado de “variagdes
sinfonicas”, em que cada varia¢@o seguinte toma elementos
do que se passou antes e adiciona algo proprio. Esse processo
nos movimentos precedentes é entdo resumido e completado
na Ciaccona (LEDBETTER, 2009, p.138).

2 O manuscrito dos Sei Solo ¢ tomado como uma das principais referéncias no estudo de John Butt (1990)
sobre as articulagdes na obra de J. S. Bach. 5 3
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Em relacdo as outras dancas da partita, ¢ inevitavel observar
uma grande proximidade da Ciaccona com a Sarabanda, tanto pelo
padrdo ritmico similar, quanto pelo material tematico: enquanto na
Sarabanda o intervalo inicial ¢ uma quinta descendente (Fa-Si bemol),
na Ciaccona ele ¢ uma quinta ascendente (La-Mi); o material do
compasso 3 da Sarabanda, que se diferencia do padrao geral das outras
dangas, apresenta de forma condensada o que serd o inicio da terceira
secdo da Ciaccona, que comec¢a no compasso 209, no retorno ao modo
menor. Ledbetter (2009, p.138) aponta outras relacdes motivicas,
como as tercas descendentes do compasso 3 da Ciaccona, que estavam
presentes em todas as outras dancas: na Corrente nos compassos 3 ¢ 4;
na Sarabanda nos compasso 9 a 11; na Giga nos compassos 14 e 15;
na Allemanda, Ledbetter relaciona as tercas ao trecho que tem inicio no
compasso 12, mas nos consideramos a relacdo imediata entre os trechos
iniciais de cada danga mais pertinente e mais 6bvia, pois a relacao nao se
limita apenas as terga descendentes demonstradas no seguinte exemplo,
mas corresponde a todo o trecho:

o)
7
7

Exemplo 24: Relagdo motivicas de intervalos de tercas da
Allemanda ¢ Ciaccona.

Hans Vogt (1988, p.137) nos lembra de que a definicdo
usual da ciaccona ¢ a uma sequéncia de variagdes sobre um esquema
harmonico fixo, um dado interessante se considerarmos que boa parte
da fascinagdo exercida pela obra em questdo se deve a constante
metamorfose da harmonia inicial. Schroder (2007, p.130) faz outra
observagdo interessante quanto ao esquema estrutural tradicional, em
que as trés grandes secdes normalmente seguem o padrdo de modos
maior-menor-maior. Bach inverte esse padrdo na ciaccona e estabelece
uma proporc¢ao de forma que cada se¢@o seja menor que a precedente
(Lester, 1999, p.155), o que faz com que a intensificagdo ocorra mais
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rapidamente ao longo da obra, uma boa estratégia para uma peca de
longa duragdo. Dividindo a obra em trés sec¢des, a primeira parte teria
quase a mesma extensao que a soma das proximas duas — sdo 132
compassos na primeira se¢ao, em Ré menor, ¢ 125 compassos somando
a segunda ¢ a terceira: 76 na segunda se¢do, em R¢é maior; e 49 na
terceira se¢do, em Ré menor.

O “tema”da Ciaccona compreenderia 8§ compassos, mas as frases
sdo de quatro compassos, sendo que a segunda costuma ser uma reprise
variada da primeira, algo que esta relacionado a pratica comum de se
repetir as estruturas de quatro compassos em chaconnes e passacalhas.
Alguns autores, geralmente mais antigos®, tendem a reconhecer 32
variagdes na Ciaccona, mas na literatura mais recente (Lester, 1999
e Ledbetter, 2009), as subdivisdes sdo consideradas como variagdes
independentes. A vantagem dessa abordagem nos parece clara, pois
apesar da predominancia dos agrupamentos de variacdes em duas, ha
varios exemplos em que elas podem ser consideradas individualmente,
ou estdo efetivamente agrupadas (por elementos musicais) em trés:
entre os compassos 65 e 76 teriamos trés variacdes de quatro compassos
se agruparmos segundo técnica variacional empregada; isso se repete
também em outros trechos, como nos compassos 229 a 240 da secgdo
final. Por outro lado, ¢ natural que muitos autores tenham tratado cada
variagdo cobrindo 8 compassos, pois grande parte das variagdes ¢
claramente tradada aos pares. Separaremos as variagdes por grupos de
quatro compassos ¢ abordaremos as mesmas em agrupamentos sempre
que possivel/desejavel, do ponto de vista analitico.

Se considerarmos apenas a primeira frase como o material
principal da Ciaccona, a primeira variagao seria uma reprise quase literal
do tema, e se iniciaria no segundo tempo do compasso 5, apresentando
apenas uma variagdo melddica/harmoénica no compasso 7:

Exemplo 25: Ciaccona, reprise variada do tema.

22 Hans Vogt (1988, p.173) considera 34 variagdes, enquanto Jaap Schroder (2007, p.136) considera 32, baseado
no artigo de Martha Curti publicado em 1976 - J. S. Bach's Chaconne in D minor: A study in Coherence and
Contrast, Music Review 37. 5 5
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A primeira variagdo real se inicia no compasso 9, com a
introducdo de uma linha melodica pontuada sobre a mesma harmonia do
tema. O motivo pontuado poderia ser visto como notes inégales escritas,
segundo Ledbetter (2009, p.141), mas seu contorno melodico tem um
evidente parentesco com a escala ascendente do inicio da Allemanda,
que parte da fundamental e vai até o sexto grau da escala (Si bemol).
Bach dificilmente repete um elemento musical sem introduzir algo
novo: nos primeiros 16 compassos se conserva praticamente a mesma
harmonia dos quatro primeiros compassos, com alteragdes pequenas
harmonicas ao final de cada frase e a introdug¢@o de um novo elemento
no compasso 9, a primeira variacao; a segunda variagdo € uma reprise
da primeira, a exemplo da segunda parte do tema; as variagdes trés e
quatro abandonam o esquema harménico inicial, trazendo um tetracorde
cromatico descendente no baixo, mas conservam o motivo pontuado da
1% variagao.

Na 5% varia¢ao (compasso 25), a harmonia inicial é retomada e
a variacao acontece no plano melddico, em estilo arioso; a 6* variacao
(compasso 29) consiste na diminuicdo da linha melddica da variagdo
anterior, com uma altera¢ao harmonica no tltimo compasso, a exemplo
das primeiras variag¢des repetidas.

Variagcdes 7 e 8 formam outro par: a sétima introduz um
segmento melddico cromatico em colcheias com um contorno comum
a outras dangas: o sexto grau (Si bemol - sexta napolitana) desce em
grau conjunto até a quarta aumentada (Sol sustenido), dando origem a
dominante da dominante. O baixo cromatico da variacdo 7 é derivado
da variagdo 3, e a variacdo 8 ¢ uma diminui¢do em semicolcheias
da anterior. Segue abaixo o trecho correspondente na Allemanda,
compassos 13 e 14:

Exemplo 26: Allemanda, compassos 13 ¢ 14.
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A partir da variagdo 9, o elemento variacional ¢ melddico e
harmoénico, conservando o moto continuo de semicolcheias da variagdo
8 até a variacao 12. Na variacdo 11, no entanto, tem inicio uma alteracao
significativa da harmonia, que serd mantida até a variagdo 19: a linha
de baixo tem Ré — D6 — Si bemol — La como notas principais, que
remontam a cadéncia frigia tipica de chaconas e passacalhas em modo
menor: dentre os trés exemplos abaixo, apenas o de Buxtehude inclui a
nota no terceiro tempo, como acontece na linha de baixo da variagdo 11.

4 4 £
-

ey + v - ¥ —
= = : tF f } . T o W
s T = 1 T 1 T o et
1 =t ===
t

| 2 o N Jn ] ) [~

i
<‘<
|

[AS-H

f T i
Exemplo 27: Christian Friedrich Witt (ca.1660-1717), Passacaglia em Ré menor,

atribuida a J. S. Bach no volume 42 da Bach-Geselschafft Ausgabe de 1894, no anexo
182 (BWV Anhang 182).
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Exemplo 28: Johann Pachelbel (1653-1706) — Ciacona em Fa menor para 6rgao, T.206.
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Exemplo 29: Dietrich Buxtehude (1637-1707) — Ciacona em Mi menor para 6rgao,
BuxWV 160.

E possivel observar um agrupamento das variagdes 11 a 18
através da harmonia comum e do desenvolvimento pela combinagao de
pares: variagdes 11 e 12 tém o mesmo padrio ritmico de moto continuo,
a primeira com gestos musicais (arpejos, esclaas) descendentes, a
segunda com gestos ascendentes; variagdo 13 introduz um novo padrao
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ritmico, em que as colcheias sdo predominantes, enquanto a variagao
14 “diminui” esse mesmo padrdo em semicolcheias; variagdes 15, 16 ¢
17 se intensificam pouco a pouco com a introdugdo de diminui¢des em
fusa, desenvolvimento atinge seu climax nos ultimos dois compassos
inteiros (75 e 76) de tiratas continuas em fusas, efeito que ¢ ainda mais
intenso devido a remogao das ligaduras na variagdo 17.

Variagdes 18 e 19 poderiam ser vistas como um par apesar
das diferengas harmonicas: na varia¢dao 18 ha uma “desaceleracdo” da
textura, voltando ao moto continuo de semicolcheias, a sequéncia de
baixos iniciada na variagdo 11 ¢ mantida, apenas a harmonizagdo do
terceiro tempo ¢ alterada; na variagdo 19 é mantido o moto continuo ¢ a
harmonia ¢ alterada para o padrdo cromatico apresentado pela primeira
vez na pega na varia¢ao 3, compasso 17, mas com o contorno melddico
reminiscente da variacdo 8, com ainda mais dissonancias. Essas duas
variagcdes soam como um relaxamento em relagdo as tiratas em fusas
do grupo anterior, e proporcionam algum folego ao intérprete antes da
longa secdo em arpejos. Vogt (1988, p.174) define o trecho como uma
breve interrup¢ao meditativa antes da explosdo de tensdo provocada
pelas semicolcheias da variagdo 20.

A variagdo 20 retoma o baixo diatonico descendente e o moro
continuo de tiratas em fusas da segunda metade da varia¢do 17, mas
com novos contornos melddicos e diferentes agrupamentos, que tendem
a subdividir o compasso em seis tempos.

A secdo de arpejos em fusas compreende oito variagdes (21
a 28), e mantém a tensdo clevada na variagdo 20. Na variacdo 21 o
arpejo acontece sobre a harmonia do tema, mas nas variagdes 22, 23
e 24 um motivo novo ¢ introduzido a textura (La — Si bemol — Do —
Si bemol — L4) e repetido a cada variagdo em regides diferentes da
tessitura: baixo, soprano e contralto. Ledbetter (2009, p.143) entende
que as variagdes 25 a 28 desenvolvem o mesmo motivo, formando dois
pares de variagdes “recto-inverso”: na variacdo 25 com os “suspiros”
descendentes (Seufzer) pareados no soprano®, e na variagdo 26 o
motivo € invertido como um pentacorde ascendente; na variagao 27
como inverso cromatico e na variagdo 28 como recto diatonico.

A variacdo 29 resume alguns dos eventos da primeira parte com
o retorno ao tetracorde descendente diatonico (Ré — D6 —Si bemol — L4)

2 O autor se refere as apojaturas harménicas que acontecem do primeiro para o segundo tempo, compassos 106
58 a 108: Fa-Mi; Mi bemol-Ré; ¢ Ré-Do6 sustenido.
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e longas firatas em fusas antes da reprise variada do tema na variacao
30 como antecedente e da variagdo 31 como consequente (compassos
125-32), mas ja bem distante de sua forma inicial, mais proxima
harmonicamente da variacao final da se¢do em arpejos.

A tensdo mantida na se¢do de arpejos ndo ¢ dissolvida na reprise
do tema, com acordes mais plenos e alterados em relacao ao inicio, que
dao um tom ainda mais dramatico a retomada. O efeito de calmaria s6
acontece com o inicio da secdo em modo maior, com seu carater de
Adagio*. Ledbetter (2009, p.143) destaca o uso das sextas maiores na
secdo como um dos fatores que ajudam a imprimir um carater doce,
relacionando-o a importancia que ¢ dada ao sexto grau de um modo
geral na Partita. Hans Vogt (1988, p.137) vé a sequéncia de ter¢as no
baixo como uma ideia derivada da variagdo 13.
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Exemplo 30: Resumo harmonico das variagdes 13 a 32 da Ciaccona.
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As variagdes 32 a 36 (compassos 132-152) se desenvolvem
sobre a mesma estrutura de baixo do exemplo acima. Na variacdo 37
se inicia um moto continuo de semicolcheias e a o baixo implicito se
resume ao tetracorde descendente maior Ré — D6 sustenido — Si — La.
Na variac¢do 39 ¢ introduzido um novo motivo em ostinato (L&) que ¢
repetido a cada compasso dentro da linha em semicolcheias também
na variagdo seguinte. Nas variacdes 41 e 42 o motivo ¢ desenvolvido
em trés partes. A partir da variagdo 43 ¢ retomado o clima calmo do
inicio da se¢do maior, que havia sido rompido pela textura polifonica
de ostinatos insistentes. Na variacdo 47 tem inicio uma linha de baixo
ascendente, pela primeira vez na se¢do maior, que culmina no inicio da
variagdo 48, um efeito analogo ao das variagdes 26 e 27 da secdo em
arpejos da primeira parte. As variagdes 49 e 50, que fecham a secdo
maior também podem ser vistas como uma analogia a primeira parte,
embora estruturalmente tenham um significado bastante diferente:

A comparagdo da se¢do com um Adagio ¢ feita por Hans Vogt (1988, p.174). 59
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Schroder (2007, p.142) vé o trecho como a apoteose da secdo central,
“uma esplendia aurora em Ré maior antes que as nuvens cubram o céu
novamente”.

O retorno a0 modo menor ¢ marcado pela sexta menor (Si
bemol) no primeiro acorde da secdo e pelo tetracorde descendente do
baixo. As variacdes tendem a ser agrupadas aos pares, com excecao da
variagdo 53, em que o baixo é ascendente, e do trecho em bariolage
com o pedal da dominante, em que trés variagdes sdo agrupadas,
acumulando uma tensao que desemboca nas tercinas das variagdes 59
e 60. A terceira e ultima reprise do tema da Ciaccona reune os quatro
compassos iniciais como antecedente ¢ um consequente que engloba
a linha de baixo descendente predominante na ultima se¢do, antes da
cadéncia final, terminando da mesma altura do inicio da Allemanda.

2.3. Partita Terza, BWYV 1006

A Partita Terza se difere das outras duas, do tipo suite
instrumental e orientadas pelo principio variacional, pois esta baseada
no modelo de suite-abertura normalmente destinada a conjuntos em que
dangas instrumentais como a Courante sao raras, € enquanto dangas
como a Loure® sdo frequentes, tal como o tipo abordado por Telemann
nas duas primeiras décadas do século X VIII. Enquanto a Partita Prima
apresenta um equilibrio, com cada dang¢a tendo uma Double, a Partita
Seconda tem uma Ciaccona ao final que supera em complexidade e
duracdo todos os movimentos precedentes juntos. A Partita Terza, por
outro lado, tem seu movimento mais substancial em primeiro lugar, o
Preludio (LEDBETTER, 2009, p.164-5).

Bach talvez tenha planejado um arco estrutural dentro do ciclo
dos seis solos com a crescente complexidade nas fugas das sonatas,
e a Ciaccona tendo sido colocada em uma posi¢ao central dentro do
ciclo. A Partita Terza surge como a pega mais simples ¢ alegre: até a
sequéncia dos movimentos da Partita Terza (que de um modo geral
possui um carater alegre e leve) aponta uma tendéncia a simplicidade, ja
que o Preludio constitui o seu movimento mais substancial. Outro fato
interessante, € a retomada de um modelo estrutural do Adagio da Sonata
Prima no Preludio da Partita Terza: mesmo sendo completamente

% Ledbetter também esclarece que Loure foi popularizada por compositores franceses da geragdo pos Lully,
60 notavelmente André Campra
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distintos em carater e textura, os dois movimentos tém como elemento
comum a recapitulacdo do tema na Subdominante, como observa Lester
(1999, p.52).

2.3.1. PRELUDIO

O estilo italiano concertante do Preludio se destaca do estilo
francés das demais dangas. O moto continuo de semicolcheias remonta
ao allegro de concerto, mas nao ha a usual estrutura ritornello, ha
apenas uma possivel analogia entre solo e futti com o género: o trecho
inicial, que vai até o compasso 12 poderia ser comparado ao futti e
os trechos em bariolage sobre uma nota pedal poderiam corresponder
aos solos, comparagdes que tem certo respaldo na orquestraciao da peca
que o proprio compositor realizou na Sinfonia da Cantata 29. Dois
elementos fundamentais se destacam no inicio: a figura de messanza do
compasso 3, que mais adiante se desenvolve em bariolages; ¢ as escalas
descendentes do compasso 4, que sdo uma diminui¢ao dos arpejos dos
compassos 1 ¢ 2 (LEDBETTER, 2009, p.167).

Lester (1999, p.53) faz um bom resumo do esquema geral da
peca, mas “separa” o trecho que vai do compasso 1 ao 8, definindo-o
como uma introdugdo, talvez porque na recapitulagdo o trecho nao ¢
textualmente repetido. No entanto, a recapitulagdo claramente engloba
os elementos do primeiro compasso, inclusive a bordadura inicial, mas
dissolvidos em uma textura de semicolcheias, como podemos ver no
exemplo abaixo, em que o compasso 59 ¢ transposto para Mi maior
para facilitar a comparagao:

=
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compasso 59 transposto
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)

Exemplo 31: Preludio da Partita Terza, comparagio entre o primeiro compasso € a
recapitulagdo no compasso 59, aqui transposta para Mi maior.

Ol
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Podemos entdo entender o trecho que vai do compasso 59 a 78
como uma recapitulagdo resumida de trecho inicial do Preludio, que
vai até o compasso 28. A exposicao inicial e sua recapitulagdo resumida
praticamente dividem a peca estruturalmente em duas partes. Na
primeira parte temos a exposi¢do em Mi maior ¢ a partir do compasso
29, um trecho modulatdrio que leva a uma subsecao na relativa menor
de Mi, D¢ sustenido menor, plano que ¢ retomado na segunda parte
da peca, em La maior, com uma subse¢do em Fa sustenido menor.
Depois da cadéncia na relativa menor de La maior, tem inicio um trecho
modulatdrio que conduz a volta a Mi maior, que se efetiva no compasso
130, onde comeca uma espécie de coda, e a peca termina na mesma
altura em que comecou.

Questoes interpretativas

A escolha do andamento do Preludio talvez seja um dos
aspectos mais determinantes na interpretagdo da peca. O violinista
Jaap Schroder discute as escolhas possiveis de andamento, incluindo
referéncias as transcri¢cdes para alaide, BWV 1006a, e para orquestra
com Orgdo solista na Sinfonia, primeiro movimento da cantata Wir
danken dir, Gott, BWV 29:

Esta introdugéo livre e fluente, cuidadosamente estruturada,
mas com um carater florido, me parece perfeitamente
adequada para o alatide. Esta ambiéncia é completamente
ausente nas versdes para cantata, que apresentam uma
sonoridade festiva italiana (e onde ndo ha dancas francesas
subsequentes). Acreditando que a interpretacdo ao violino
deve ser inspirada no alatde, eu ndo gosto do estilo rigido e
inflexivel que ¢ frequentemente escolhido. O fato de que os
solos de Bach eram conhecidos como estudos nas primeiras
edi¢des do século XIX ndo ajudou nesse sentido. [...] A
unidade estilistica desta partita ¢ atendida ao se executar o
Preludio com dindmicas flexiveis (além daquelas indicadas
por Bach) e com um delicado senso de fraseado e articulagdo
que seguem os altos e baixos do movimento continuo [de
semicolcheias]. (No manuscrito para alaude o movimento
¢ intitulado pelo termo francés, Prélude.) Depois de um
preludio como este, as dangas v@o ser apreciadas como
uma extensdo daquela atmosfera de fazer musical intimista
(SCHRODER, 2009, p.167-8).
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Schroder entende que a interpretacao do Preludio deveria buscar
uma atmosfera intimista, tendo como referéncia a versdo para alatde,
BWYV 1006a, e visando um maior equilibrio com os outros movimentos
da Partita Terza. Por outro lado, ndo podemos ignorar o lado brilhante
e festivo da escrita, que Bach retoma como material na Sinfonia da
cantata Wir danken dir, Gott, wir danken dir. Naturalmente, a parte
do orgdo na versdo do Preludio para a cantata nao impoe dificuldades
e, talvez em busca de um carater alegre, as performances da Sinfonia
tendem a fluir em andamentos bastante rapidos.

Comparando os andamentos geralmente praticados nas
diferentes versdes da Partita Terza, as interpretagdes ao alatde tendem a
ser mais lentas que interpretagdes ao violao, enquanto as interpretagdes
ao violino tendem a ser mais rapidas, e muitas vezes tao rapidas quanto
os andamentos da versdo orquestral. Se o andamento praticado nas
versdes orquestrais € pouco viavel ao violdo, as informagdes musicais
fornecidas pelo acompanhamento da parte do 6rgdo merecem destaque:
a orquestragdo frequentemente ressalta o primeiro ¢ o segundo tempo
nos dois primeiros compassos, tanto no inicio, como na recapitulagao.
Essa informagao musical deixa claro que o segundo compasso é uma
reafirmacdo do primeiro. J& na versao para alaide do Preludio, existe
apenas o acréscimo do baixo Mi no primeiro tempo dos compassos 1
e 3. Muitos alaudistas e violonistas deixam essa nota soando por mais
tempo, entendendo o baixo com um longo pedal. Porém, quando se tem
em mente o destaque dos tempos 1 e 2 nos dois primeiros compassos
na orquestragdo de Bach, a pausa indicada por ele em sua versdo
para alaude faz mais sentido musicalmente. O efeito de se apagar o
baixo naquele exato instante deixa o segundo tempo mais definido. E
uma maneira diferente de ajudar a destacar a nota final na bordadura
Mi-Ré#-Mi, que cai no segundo tempo em todas as ocasides em que
aparece na peca. No segundo compasso nao ha baixo acrescentado na
versdo para alaide, mas imaginar os acentos orquestrais no primeiro e
no segundo tempo pode clarear a ideia de articulagdo: temos o grupo
de semicolcheias (Mi-Fa#-Mi-Ré#) agrupadas por uma ligadura no
primeiro tempo que termina na nota Mi do segundo tempo, praticamente
um desenvolvimento do motivo inicial; a énfase no primeiro e no
segundo tempo deixa o conteudo mais claro. Desta forma, com apoios
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ritmicos nos tempos 1 e 2 dos dois primeiros compassos, temos ainda
um maior contraste em relacao ao efeito da bariolage e das escalas dos
compassos seguintes.

Os elementos iniciais constituem a /nventio do Preludio, e todos
eles sdo retomados e desenvolvidos ao longo da peca. Definigdes claras
de articulacao deste material inicial ajudam a escolher um andamento
apropriado e também a entender a diversidade de variagdes dos mesmos
materiais que surgirdo ao longo da pega.

Quanto ao equilibrio entre o Preludio e as dangas, talvez seja
possivel conciliar um andamento vivo com flexibilidade dinamica e um
senso acurado de articulacdo, mas ndo necessariamente delicado, como
sugere Schroder. A delicadeza poderia de ser mais facilmente explorada
na Loure, proporcionando um belo contraste com o Preludio.

2.3.2. LOURE

A Loure ¢ frequentemente descrita como uma giga lenta, mas
essa comparacdo se restringe a giga francesa, pontuada. H4 muitas
descrigdes sobre o carater expressado pela danga, mas a de Hilton (apud
Ledbetter, 2009, p.170) nos parece a mais apropriada: “um combinagao
unica de nobreza gentilmente expressada, delicadeza e tranquilidade”.
Uma descrigdo originalmente destinada a Aymable Vainqueur de André
Campra (1660-1774), a loure mais famosa de seu tempo (LITTLE-
JENNE, 2001, p.187).

ACTE TROBSIEME, SCENE V. 59
VlNUS

B s i et

Aymable Vainqueur, CherTyran'd’un cawur, Amour ; dont Pempire,, E: le marcyre Sonc

'g-k T j;wﬂﬁfi:ﬁ R

{

VIOLONS.

BAssE-CONTINUE.

Exemplo 32: Aymable Vainqueur da André Campra, 1700.
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Bach proporciona um grande contraste colocando uma danga
altamente francesa, bem articulada, a unica em todo o ciclo que ndo
combina elementos ao “estilo misto”, logo apds um Preludio com um
forte apelo concertistico italiano.

Little-Jenne (2001, p.188) observam o consideravel desafio
que a pega impde ao executante, que deve manter duas pulsacdes por
compasso em um andamento lento. Ledbetter (2009, p.171) ressalta a
pequena quantidade de ornamentos para uma pega em estilo francés e
aconselha a consulta a versdo para alaude (BWV 1006a), que contém
consideravelmente maior nimero de ornamentos.

2.3.3. GAVOTTE EN RONDEAUX

Ledbetter (2009, p.165) v&€ um pareamento nos movimento da
Partita Terza: Preludio e Loure, como pegas contrastantes em carater
e estilos; Gavotte en Rondeaux e Menuets como dancas moderadas;
e Bourée e Gigue como dangas rapidas. Little-Jenne (2001, p.48)
esclarecem que embora haja defini¢cdes contrastantes sobre o carater da
gavota, os afetos atribuidos tendem a ser moderados, nunca violentos
ou extremos. Assim como os afetos, os andamentos podem ser variados,
mas sempre moderados.

O “primeiro tempo” da gavota ocorre antes da primeira barra de
compasso, portanto, o agrupamento dos tempos de dois em dois cruza
a barra de compasso, mas a estrutura métrica da gavota ¢ idéntica a da
bourrée. A unidade de tempo é a minima e as formulas de compassos
sdo 2 e ¢. No entanto, a gavota se diferencia por suas frases rimadas
e equilibradas e por seu andamento mais lento, possibilitando mais
sutilezas (LITTLE-JENNE, 2001, p.50).

A Gavotte em Rondeaux € a mais longa escrita por Bach,
consiste de um refrdo e quatro couplets (A—B—A—C—A-D-A-E-A)
(quadras, coplas): a primeira copla (B) estd na relativa menor — Do
sustenido menor; a segunda (C) na dominante — Si maior; a terceira
(D) na subdominante relativa — Fa sustenido menor; e a quarta (E) na
ténica anti-relativa — Sol sustenido menor. E interessante notar que ha
um aumento crescente na extensao das coplas: 8-16-16-20.

Com a gavota, Bach retorna comega retornar ao estilo misto
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no ciclo, “o refrdo (compassos 1-8) ¢ um exemplo claro de uma das
maneiras que Corelli combina dancga e sonata: ter a primeira metade da
frase em estilo de danca e a segunda em estilo de sonata” (LEDBETTER,
2009, p.171).

2.3.4. MENUET I e MENUET 11

O minueto ¢ a danga francesa mais conhecida e a inica dentre as
dangas tradicionais das suites francesas a transcender o periodo barroco,
figurando frequentemente em sonatas e sinfonias classicas. O Menuet [
deve ser retomado apds o Menuet 11, formando uma estrutura da capo,
embora ndo esteja indicada na partitura a repeticdo. Ledbetter explica
que o pareamento dos dois movimentos representa uma combinagao de
danca de corte com um estilo de musette:

A combina¢ao de uma danga de corte (Menuet I) com
uma [danca] rustica, estilo musette (Menuet II) ¢ comum
na producdo de Bach. Menuet II em si alterna estilo de
musette e de sonata. Apesar de sua aparente simplicidade
depois da Gavotte en Rondeaux, Menuet I ¢ na verdade
uma elaboragdo sofisticada do género minueto. Parte da
sofisticagdo estd na variedade de unidades de frase, duas
frases extraordinariamente estendidas de seis compassos
(compassos 12-18, 29-34). Outra parte ¢ a funcdo e o uso
que feito das passagens em colcheias de sonata/division
(LEDBETTER, 2009, p.173).

Naultima frase, Ledbetter se refere as passagens em semicolcheias
continuas que representam a forma italiana de estender as frases originais
das dancas, ao modo do gemischter Geschmack, ou estilo-misto.

No Menuet I1, Little-Jenne (2001, p.75) observam a interessante
ligadura que atravessa a barra para o compasso 23, claramente indicando
uma hemiola. Por outro lado, a sugestdo de que as ligaduras aos pares
possam indicar notes inégales nos parece inapropriada, pois elas
remontam a pratica italiana de combinar frases tipicas de danga com um
escrita em moto continuo: nesse caso o antecedente representa a forma
tradicional da danga, o consequente representa a forma concertistica.
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2.3.5. BOUREE

A bourée ¢ a danca francesa mais simples ritmicamente e tem
a mesma métrica da gavota, mas deve ser mais rapida, com um espirito
alegre e jocoso. Ledbetter (Idem, p.174) ressalta que apenas os quatro
primeiros compassos da primeira se¢do e os dois da segunda estdo no
ritmo da danca, o restante ¢ dominado pelo moto continuo em estilo de
sonata, um procedimento que ¢ gradualmente intensificado ao longo da
partita, atingindo seu auge na Bourée e na Gigue.

Bourée e Gigue formam o par de dangas rapidas e curtas ao final
da Partita Terza, o que faz com que a recomendag@o de Schroder (2007,
p.177) para que uma seja emendada na outra durante a performance,
criando uma sensag@o de aceleracdo na pulsagdo, nos parece bastante
apropriada. Normalmente, ha duas pulsagdes por compasso na Bourée,
mas as ligaduras que ora atravessam a metade do compasso, ora marcam
a mesma podem sugerir uma variagao na pulsacdo, que tende a ser uma
por compasso na maior parte da peca, de acordo com as ligaduras.

2.3.6. GIGUE

A ultima pega da Partita Terza, e portanto de todo o ciclo,
representa o uso paradoxal de nomenclaturas em francés para
designar pegas em estilo predominantemente italiano, um reflexo da
miscigenacdo de estilos que acontecia na cortes alemas no periodo.
A Gigue pertence a mesma categoria que a Giga da Partita Seconda,
definida por Little-Jenne como “giga II”, como vimos anteriormente.
Como a Bourée, na Gigue o estilo concertante italiano, de notas de
valor igual, ¢ alternado com os padrdes de ritmo da danca. Ledbetter
(2009, p.174) aponta os efeitos de eco e a valorizagdo da regido da
subdominante como pontos em comum da Bourré e da Gigue com o
Preludio, uma visdo que sugere novamente um constante pensamento
estrutural por parte do compositor. Na producao de Bach, a Gigue é um
dos exemplos mais simples e curtos da dancga, além de ter a alegria e a
leveza como suas principais caracteristicas. Sua posi¢do de fechamento
da Partita Terza e do ciclo reflete uma tendéncia a simplicidade ao final
de um ciclo quase monumental.
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3. Andlises das transcricoes de J. S. Bach ¢ de
seus contempordneos

3.1. Partita Terza na transcricio BWYV 1006a

Essa andlise enfoca os procedimentos de adaptagdo realizados
pelo compositor em sua transcricdo para Alaade (BWV 1006a) da
Partita Terza para Violino, BWV 1006. Assim como as outras obras do
ciclo dos Sei Solo, essa obra apresenta uma textura bastante elaborada,
tanto pela escrita a duas vozes em alguns trechos, especialmente
exigente no violino, como pelas linhas simples que sugerem texturas
polifonicas. Na transcricdo ha varias alteragdes na textura, dentre elas,
a realizacdo ou complementag@o de linhas de baixo ¢ a mais evidente
ante uma breve analise comparativa. Nossa inten¢do nao seria apenas
descrever tais alteragdes, mas, sobretudo, compreender a funcionalidade
dessas alteracdes em relagdo a estrutura da composicao e a exploracdo
dos recursos do Alaude para estabelecer parametros de adaptagdo para
as outras obras do ciclo.

Ha relativamente poucas publicacdes que abordam as
transcrigdes realizadas por J. S. Bach. Dentre as que tivemos acesso,
o livro publicado em 1975 por Ulrich Siegele, Kompositionsweise
und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik Johann Sebastian
Bachs (Procedimentos composicionais e técnicas de retrabalhamento
na musica instrumental de J. S. Bach) é certamente o mais abrangente
ainda hoje e trata, dentre outras obras, das transcri¢des feitas a partir
dos Sei Solo. Na citagdo abaixo, segue o trecho do livro em que o autor
descreve as alteragdes da transcricdo BWV 1006a em relagdo a partitura
original para violino.

Uma comparagdo entre transcri¢do e o original mostra que
o niimero de compassos permanece igual em todas as pegas;
apenas o Preludio tem um compasso a mais, porque o arpejo
ascendente do acorde final ¢ reconduzido ao baixo. A linha
de violino da Partita desce uma oitava. A essa linha superior,
geralmente mantida inalterada, foram constantemente
adicionadas linhas de baixo e, frequentemente, também
algumas notas de preenchimento harménico no registro
médio. A mesma linha do violino ¢ enriquecida através
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de ornamentos; sua polifonia latente [a duas vozes] é por
vezes separada em duas partes: as notas graves da linha
sdo tomadas como baixo pela “mao esquerda” (veja, por
exemplo, o Preludio — compassos 43 — 51, c. 94 — 96, onde
conseqiientemente muda a 2* semicolcheia com um acidente
no compasso 95, Gavotte compassos 39 e 48 a 52, Gigue c.
13/14, c. 29/30 e, com nova mudanga de oitava, compassos
16, 24 e 32). Em trechos polifonicos, as notas que podem
ser tocadas apenas brevemente no Violino s3o alongadas
(veja Loure e Gavotte). Se uma nota da voz superior for
transferida ao baixo, esta traz no lugar da pausa uma nota
de preenchimento harmonico (veja por ex: Preludio c. 51
e Gavotte c. 5); de outra forma, aparecem ocasionalmente
pequenas mudangas no mesmo contexto de tais adi¢des (por
ex. Preludio ¢. 99, Menuet I ¢. 21/22, Bourrée c. 15). Em
beneficio da condugdo do baixo adicionado, a linha superior
na Bourrée (compasso 34) ¢ modificada. A figuracdo da
linha do Violino é mantida quase sem exce¢do, mesmo em
tais lugares que nos parecem expressamente violinisticos
(por exemplo, o Prelude compassos 13 - 28 e 63 - 78);
apenas na Gavotte (compassos 26, 30 e 82 a 87) encontram-
se mudangas na figuragdo. No Preludio o compasso 54 ndo
varia 0 compasso anterior, mas sim o repete igualmente.
Nos compassos 109 e 112, [a linha principal] ¢ separada em
duas vozes [além do baixo adicionado], diferentemente do
original (SIEGELE, 1975, p. 82-83).

A analise comparativa de Siegele tornou-se o ponto de partida
para nosso estudo sobre as transcrigdes de Bach e seus contemporaneos.
A seguir, abordaremos em tdpicos separados os procedimentos de
adaptacao aplicados pelo compositor na transcri¢do da Partita Terza
para o alaude, BWV 1006a.

I. Conservacao da linha principal e rebaixamento de oitava.

A linha principal é conservada quase totalmente em seus
contornos melodicos e transposta para uma oitava abaixo para
adequagao a tessitura do alatude. A transposi¢do da linha principal pode
ser observada em grande parte da obra pela partitura comparativa das
duas versdes anexada a esse trabalho, no entanto, em alguns casos em
que possui fungio de baixo ela € excepcionalmente transposta para duas
oitavas abaixo, como nos trechos a seguir extraidos, da Gigue:
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Exemplo 33: Gigue, BWV 1006 ¢ 1006a.

No casoacima, o procedimento de transposi¢ao da linha principal
para duas oitavas abaixo esta relacionado ao desmembramento da linha
principal em duas vozes que estudaremos em situa¢des diferentes no
préximo topico.

II. Adicao de baixos

Mantendo grande parte da linha principal, J. S. Bach acrescenta
baixos e preenchimentos harmonicos em grande parte da obra.
Pudemos identificar varios métodos de adicao de baixos, muitos deles
acontecem simultaneamente ou se alternam, ndo ha necessariamente
uma constancia na utilizagdo de uma técnica, a motivagdo para a
realizacdo de linha de baixo parece ser mais importante do que a técnica
em si, talvez por isso alguns movimentos da suite tenham sofrido mais
alteracdes de uma mesma natureza do que outros. Abordaremos cada
tipo de procedimento separadamente a fim de detalhar os métodos de
realizacdo de linhas de baixo.

II1. Adigdo de baixos por dobramento.

Ha muitos exemplos de dobramento da primeira nota do
compasso para realizacdo da linha de baixo no Preludio e, na maior
parte desse movimento, a linha de baixo acrescentada se resume a
delinear as mudancas de harmonia. Nos primeiros 17 compassos, que
se desenvolvem exclusivamente sobre a tonica (ou primeiro grau da
tonalidade), a nota Mi (1° grau) ¢ adicionada como baixo a cada dois
compassos, demarcando o inicio da cada grupo motivico e, na maioria

/0

‘ Livro VI - novo lay-out 28-03-2016.indd 70 02/04/2016 05:07:59



das vezes, dobrando a nota da linha original. Vejamos os primeiros nove
compassos como exemplo:
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Exemplo 34: Preludio, BWV 1006 e 1006a.

O pedal de tonica gerado pelo dobramento da linha superior
¢ provavelmente o mais simples dentre os procedimentos de adicdo
de baixos que encontramos nessa transcri¢do, mas cumpre sua funcdo
basica de continuo. Na Sonata BWV 1023 para violino e continuo, o
compositor emprega uma textura analoga aquela do Prelidio BWV
1006 na tonalidade de Mi menor e usa uma nota pedal em tonica na linha
destinada ao baixo continuo nos 30 compassos em que se desenvolvem
as semicolcheias no violino.

Violino.

Continuo. -

Exemplo 35: Primeiros oito compassos do BWV 1023.

Um exemplo ainda mais proximo desse tipo de textura na obra
do compositor estd no inicio do Preludio de Preludio, Fuga e Allegro
para alaide BWV 998.
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Exemplo 36: Inicio do BWV 998 na transcricdo de Hans Bruger — 1921.

IV. Desmembramento da linha original.

Nos trechos monodicos em que o contorno melddico da linha
do violino ja sugere uma polifonia a duas vozes (polifonia latente ou
implicita—o que Siegele chama também de Zweistimmigkeit —“potencial
de duas vozes™), algumas notas da linha principal sdo tomadas como
baixo, podendo ou nado sofrer dobramento e deslocamento de oitava.

O seguinte trecho do Preludio exemplifica esse procedimento
(compassos 94 e 95 — a primeira nota de cada tempo da linha original ¢
transposta uma oitava abaixo e tomada como baixo no alatude):

i i I
Violino ot e e 1t it et i ™
¥ o o e »
e e e
Lo}
) 2
Alaide % #

Exemplo 37: Preludio, BWV 1006 e 1006a.

No exemplo acima, Siegele também aponta a alteragao da
segunda semicolcheia do compasso 94, provavelmente em fungdo do
deslocamento de oitava para maior separacao da linha original em
duas vozes.

O desmembramento de uma linha em duas acontece também
quando se mantém a linha original na mesma altura. Ha trechos na
partitura de violino em que os pontos que podem ser tomados como
baixo sdo mais evidentes, porém, ndo chegam a ser notados como uma
linha de baixo, pois ela fica subentendida ou parcialmente implicita,
ja que ndo ha constancia e a continuidade se da por pontos distantes.
Na nova instrumentagdo o compositor completa essa linha com novas
notas ou alongando notas ja presentes no original, gerando um sentido
maior de continuidade.

Na Gavotte en Rondeauxhavarios exemplos desse procedimento
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de simples desmembramento de uma linha em duas, geralmente
combinado com moderada a adi¢do de baixos. No exemplo abaixo, além
da complementa¢do com novos baixos (nota La na cabega do compasso
50 e nota Fa# no compasso 53), temos também o prolongamento dos
valores originais no reaproveitamento da linha principal:

Violino

Alaide

Exemplo 38: Gavotte en Rondeaux, BWV 1006 ¢ 1006a.

Em outro trecho da Gavotte, ha também a complementagao
com novos baixos e o prolongamento dos valores originais no
reaproveitamento da linha principal — as notas adicionadas foram
circuladas:

"
Vilino é e e e
[

T j———
— =~
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Alatd T T F o = =
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Exemplo 39: Gavotte en Rondeaux, BWV 1006 ¢ 1006a.

V. Elaborag¢ao ou mudanga de uma linha de baixo do original:

Em alguns casos o compositor opta por substituir uma nota
que poderia ser interpretada como baixo por outra, reutilizando a nota
original no mesmo compasso um ou mais tempos a frente, desde que
dentro do mesmo contexto harmoénico, desenvolvendo uma linha de
baixo mais elaborada. Um bom exemplo esta nos compassos 18 ¢ 19 do
Menuett I (apenas a linha do baixo):

m
ik
N

Violino

18l

0
Alatide ﬁ
%

o
ol
o

L
Exemplo 40: Menuett II, BWV 1006 e 1006a, linha de baixo.
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No compasso 18, a nota R¢ do segundo tempo no Violino €
transposta e deslocada para o terceiro tempo na transcri¢ao para Alatde,
no seu lugar entra a nota Mi; no compasso 19 a nota Si do primeiro
tempo do Violino ¢ deslocada para o terceiro tempo na transcricao
para Alatude. O resultado é uma linha de baixo gerada pelo arpejo dos
acordes segundo a mudanga de harmonia a cada compasso. Vejamos
escrita completa dos mesmos compassos do Menuett I

e ——
”L’-jljjJJ.]-)JJJ]J,
Viclino |Hy—rtr—g = - - -
) T ‘ T T
e LT 14 4 ) (LT [T
Alaide R ? = = == —
% T r g v T i T = ?

z
Exemplo 41: Menuett II, BWV 1006 ¢ 1006a.

Outro exemplo estd no compasso 27 da Bourrée (nesse caso
ocorre também uma mudanga de figuracdo meloddica da linha principal
— a nota fundamental estava na linha melodica e passou ao baixo, e em
seu lugar entra uma nota de preenchimento harménico):

27
Violino |fay—* i e e i i

a4 1 1 1 1 1 1 1 1 1 [ A

o —_— - -

Y —

27

oyt [JLTLIN T I
Alaude o et = b i

ANIY4 lq i | | — — [ 4 =

Exemplo 42: Bourrée, BWV 1006 ¢ 1006a.

VI. Criagdo de uma nova linha de baixo.

Algumas linhas de baixo sdo adicionadas com pouco ou
nenhum reaproveitamento de notas da linha original: a condugdo
pode eventualmente coincidir com notas da linha principal ou mesmo
implicar na mudanga de alguma nota da linha original para outra dentro
do mesmo contexto harmodnico. Os melhores exemplos desse tipo de
procedimento estdo no Menuett 11, na Gigue, na maior parte da Bourrée
e no trecho final do Preludio. Vejamos os compassos 10 a 16 da Gigue
como um exemplo:

/4

Livro VI - novo lay-out 28-03-2016.indd 74 02/04/2016  05:08:00



Exemplo 43: Gigue, BWV 1006 e 1006a.

No Preludio, os baixos adicionados funcionam como
pilares harménicos na maioria dos casos, mas em alguns trechos a
movimentagdo ¢ maior:

Violino

Alatde

Violino

Dot
Alatde % = o F 2l
18 T T " ! i

S
VII. Mudangas de figuragdo melddica em fun¢do do baixo adicionado.

Em trechos cadenciais, muitas vezes o baixo adicionado nédo
coincide com a nota da linha do violino que poderia ser interpretada
como a nota fundamental do baixo implicito. O compasso 15 da Gigue
¢ um exemplo desse tipo de alteragdo no baixo — a nota Fa sustenido,
Dominante de Si maior, é substituida por um Ré sustenido e s6 vem a
aparecer na ultima colcheia do mesmo compasso:
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Violino

Alatde

Exemplo 45: Gigue, BWV 1006 ¢ 1006a.

A modificagdo também ¢é realizada no penultimo compasso da
mesma pega:

%ﬁaﬁlernr...l.“

3 e T ea,
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Exemplo 46: Gigue, BWV 1006 e 1006a.

No compasso 15 da Gavotte temos um exemplo diferente de
alteracdo da linha do baixo — provavelmente em fungdo da linha de
baixo desenvolvida no compasso 14, o compositor adianta a chegada
da Dominante de Si maior (Fa sustenido) para o primeiro tempo, que na
versao de violino s6 aparece no terceiro tempo:

/—\
14
N4t m g | ——
0 44, —: N S S e e e e
i S e e e e e e e e e
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1 1 v =
14
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Exemplo 47: Gavotte, BWV 1006 e 1006a.

VIII. Adi¢ao de preenchimentos harmonicos

Em maior ou menor grau, todos os movimentos da Partita Terza
tiveram a adi¢do de preenchimentos harmonicos em pequenos trechos,
acordes isolados ou pontos cadenciais. No Preludio, ha preenchimentos
apenas do compasso 134 ao comeco do compasso 136:
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Exemplo 48: Preludio, BWV 1006 e 1006a.

Na Loure ha varios preenchimentos, os mais evidentes estdo
nas cadéncias — ao final de cada sessdo (compassos 11 e 24):

|
Violino [t
D) 2 2 [ 1’

11 3 L
[ O e | N
Alatde # 4 —
2 (S Ff

Exemplo 49: Loure, BWV 1006 ¢ 1006a.

Outros s@o mais sutis, como no compasso 20 da mesma pega:

|
Violino [t
D) 2 2 [ 1’
11 3 :
N =11 N
Alaide # 4 ="
2 (S Ff

Para que ndo haja redundancia, nos limitaremos aos exemplos da
Loure, pois os outros movimentos seguem os padrdes de preenchimento

similares ao dos casos acima e apresentam ainda mais acordes completos
por preenchimentos harmonicos.

IX. Outros procedimentos

a) O Preludio € o inico movimento da Partita Terza que sofreu

alteracdo no numero de compassos na transcri¢do, contando com um a
mais:
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Exemplo 51: Preludio, BWV 1006 e 1006a.

B) No original para violino, o arpejo ascendente termina
exatamente na mesma altura em que abre o movimento. Provavelmente
buscando o mesmo efeito de retorno a nota inicial no fechamento do
movimento, em sua versao para alaide o compositor adiciona um curto
arpejo descendente que termina no baixo Mi na mesma altura em que
foi adicionado na cabega do primeiro compasso:

A

x

Prelude
Violino
R.1¥ 3
D)
Alaude {ry—t

sy 22200

4
X

i
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Exemplo 52: Preludio, BWV 1006 e 1006a.

1) Na Gavotte, ha varias alteragcdes na figuragdo melddica da
linha principal entre os compassos 82 e 87, além da inclusdo de um
trinado. Os compassos 85 e 86, deveriam ser uma reprise dos compassos
82 e 83 se a transcri¢ao seguisse o original de violino, mas o compositor
faz pequenas variagdes melddicas na repeticao do trecho:

Violino

Alatde

Violino

Alatde

: 4

=

7

Exemplo 53: Gavotte en Rondeaux, BWV 1006 ¢ 1006a.
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8) Outro trecho que apresenta uma variagdo melddica ¢ o
compasso 26 (as notas entre colchetes estdo diferentes nas partituras):

25
egg [ | | |
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Exemplo 54: Gavotte en Rondeaux, BWV 1006 e 1006a.

€) A Loure ¢ o movimento que teve menos adi¢des de baixos, a
maior parte das adi¢gdes na transcri¢do ¢ de preenchimentos harmoénicos
e de ornamentos, como, por exemplo, as apojaturas do inicio:
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Exemplo 55: Loure, BWV 1006 ¢ 1006a.

3.1.1. Conclusdes sobre os procedimentos aplicados na transcricao
da Partita Terza para Alaude.

Em nossa analise, pudemos observar que a quantidade de
modificacdes que o compositor aplica na transcri¢do varia entre os
movimentos devido ao grau de elaboracdo da escrita em sua versao
original. Poderiamos ilustrar essa diferenca em relagdo a quantidade
de alteragdes sofridas na transcricdo com dois exemplos: o segundo
movimento, a Loure ¢ o ultimo movimento, a Gigue. A Loure é o
movimento que menos sofreu alteragdes na versdo para Alaude. Sua
textura a duas vozes no original para violino ja ¢ suficientemente
elaborada, o compositor se restringiu a fazer alguma altera¢ao de
registro no baixo e alguns preenchimentos de acorde (geralmente
completando-os com a terga ou quinta), além de prolongar o valor de
algumas notas que nao podem ser sustentadas no violino. Na versao
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para Alatde, a Gigue ¢ o movimento que sofreu o maior numero de
alteracdes. O compositor adiciona uma linha de baixo inteiramente nova
e sao raros os pontos em que notas da linha principal sdo desmembradas
para a fungdo de baixo, um procedimento muito comum na Gavotte
en Rondeaux. Com mudangas de padrdes ritmicos, o compositor ¢é
capaz de ressaltar mudancas na harmonia e revelar também mudancas
estruturais. Ledbetter ressalta a qualidade dessa realizagdo de baixo em
seu texto:

Este movimento ¢ um exemplo excepcionalmente claro
da relagdo entre decoragdo superficial e fung¢do estrutural,
e também da importdncia de se entender a estrutura
harmonica para projetar os niveis de tensdo. Depois da
oscilagdo entre Mi e La no compasso 5, reforgcada pelo seu
eco no compasso 6, espera-se que o padrdo seja repetido
nos compassos 7 ¢ 8 entre Si e Mi, tendo o compasso 8
como repeticdo em eco do 7. No entanto, o compasso 8
acaba sendo o primeiro compasso de uma sequéncia em
ciclo de quintas que modula para Si. Consequentemente,
Bach expressa essa mudanga de fungdo trocando o padrao
de oscilagdo do compasso 7 pelo padrao de sequéncia do
compasso 8. A mudanga de padrio ¢ realgada em BWV
1006a pela mudanga para um padrao ritmico marcadamente
novo no baixo (Ledbetter, 2009, p.175).

Trecho da Gigue (BWV 1006a) a que se refere Ledbetter na
citagdo acima:

===z ¢+ = ==

o L i i

L 0 ==

Exemplo 56: Gigue, BWV 1006a, fungdo estrutural da linha de baixo.

I

Desmembramento da linha em duas vozes

Em praticamente todos os trechos onde linha principal apresenta
uma polifonia latente®® (melodia polifonica), os pontos mais graves
sdo aproveitados e reescritos como de linha de baixo. Sdo transpostos

26 Siegele usa a expressdo latente Zweistimmigkeit, que usa um termo que nao pode ser traduzido diretamente

para o portugués: Zweistimmigkeit seria a “qualidade de [sugerir] duas vozes”. Atualmente a expressao mais

proxima disso seria “melodia polifonica” (compound melody em inglés), que indica que uma tinica melodia
80 sugere uma textura polifonica.
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para uma oitava abaixo na maior parte dos casos, mas quando o
reaproveitamento da linha principal como baixo ndo gera uma linha de
baixo regular, novas notas sdo introduzidas para dar maior sentido de
continuidade a linha.

Preenchimentos de acordes

Em pontos de repouso, a vasta maioria dos acordes é preenchida
para completar a triade e com a oitava dobrada, formando acordes de
quatro vozes, sendo que muitas vezes, no original, hd apenas a nota
fundamental, a mesma dobrada ou dobrada mais a quinta do acorde
(no original de violino sdo raros os casos em que ha uma nota dobrada
mais a terca do acorde). Nos finais de cada sessdo e nas cadéncias
intermediarias, praticamente todos os acordes de resolucdo sdo
completados. Diferentemente da escrita para violino, que muitas vezes
apresenta os acordes com fundamental dobrada, tendo apenas a quinta
como preenchimento, a transcri¢do ndo apresenta nenhum acorde com
essa configuracdo, ou seja, todos os acordes tém a terca. Nos raros
casos em que uma peca ndo € terminada com um acorde completo, ela
termina com o baixo fundamental precedido de um arpejo do acorde
correspondente.

Adicao de linhas de baixo

A maior parte das linhas de baixo adicionadas explicitam o
plano harmdnico da obra, mas muitas vezes essa linha ¢ variada ou
“diminuida”, gerando maior movimentac¢ao do baixo em alguns trechos,
evitando a monotonia que pode ser causada quando as mudancgas
harmonicas acontecem a cada compasso. No compasso 20 da Gigue,
a linha de baixo adicionada, que vinha pontuando cada tempo e a
mudanga de harmonia a cada compasso, passa a seguir o padrao ritmico
das articulag¢des do violino, movendo-se a cada colcheia e intensificando
ainda mais a mudanga de harmonia, que nesse compasso ocorre a cada
tempo. J4 no compasso seguinte, em que tem inicio uma sequéncia de
quintas, o baixo reduz sua movimentacao, pontuando apenas a mudanga
harmonica a cada tempo:
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Exemplo 57: Gigue, BWV 1006a, linha de baixo do compositor.

O mesmo compasso poderia ter a linha de baixo reduzida a um
Fa sustenido na cabega do compasso e a um Mi sustenido na metade
do compasso sem prejuizo de sua fungdo de apoio harmoénico, mas
certamente ficaria mais monotono dentro desse contexto:

Exemplo 58: Gigue, BWV 1006a, linha de baixo reduzida.

Esse tipo de redugdo poderia ser feito em muito outros

trechos para exemplificar que as linhas de baixo ndo sdo apenas
apoios harmdnicos, pois podem introduzir novos elementos ritmicos e
melodicos. Vejamos o trecho da Bourrée que vai do compasso 9 ao 12:

0
GTIT rHiFATRT FRAREATT
Exemplo 59: Bourrée, BWV 1006a, linha de baixo diferente para a mesma linha melodica.

No violino, os compassos 11 e 12 sdo repeti¢des do 9 e 10.
Na transcrigao, a linha principal € conservada e o compositor introduz
um elemento de variagdo melddica alterando a linha de baixo. Vejamos
como ficaria o mesmo trecho sem o elemento melédico como variagdo
e com o baixo restrito a delinear as mudangas harmoénicas, seguindo as
articulacdes:
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Exemplo 60: Bourrée, BWV 1006a, linha de baixo reduzida.

Mesmo reduzindo a movimentagao do baixo, a realizagdo nao
estaria incorreta do ponto de vista harmdnico, seria apenas menos
elaborada, pois segue o exemplo de varios outros trechos em que ha
baixos adicionados. Por outro lado, poderiamos dizer que se trata de
uma realizagdo de baixo mais previsivel e monotona que a realizagdo
de Bach. Varios exemplos de realiza¢des de baixo na transcricio BWV
1006a demonstram que as linhas de baixo podem ressaltar o contetido
original através da mudanga de padrdes ritmicos ¢ de variagdes no
contorno melddico.

3.2. Sonata Seconda na transcricio BWYV 964 e Adagio da Sonata
Terza na transcricio BWYV 968.

As transcricoes BWV 964 e 968 estdo numa mesma copia de
Johann Christoph Altnickol, aluno de Bach entre 1744 e 1748. O BWV
964 leva o titulo de Sonata per 1l Cembalo Solo Del Sigr. J. S. Bach, mas
ndo ha indicagdo de quem fez a transcrigdo. Siegele (1975, p. 87) afirma
que o titulo ndo foi dado pela mesma pessoa que copiou a partitura
e acredita ndo se tratar de uma transcri¢do do proprio compositor.
Ledbetter (2009, p. 119) concorda, apontando a escala cromatica no
penultimo compasso do Adagio (ou Grave, como consta no original)
como uma das caracteristicas que indica que a transcri¢do seria de
um estilo posterior: ele especula ainda que a transcri¢do poderia ter
sido feita por Wilhelm Friedemann Bach ou mesmo Altnickol, sobre a
supervisao de J. S. Bach.

Assim como na analise da transcricdo da Partita Terza,
tomaremos o texto de Siegele sobre a transcri¢cao do primeiro movimento
da Sonata BWV 964 como ponto de partida:
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Em ambos os movimentos lentos da Sonata BWV 964,
Adagio (Grave na Sonata para violino), ¢ Andante,
encontram-se primeiramente as alteragcdes conhecidas:
preenchimentos harmoénicos nas vozes médias sdo
adicionados, notas tocadas brevemente no violino sdo
sustentadas, melodias polifonicas sdo separadas em vozes
independentes. Por outro lado, a adi¢do de notas no baixo
¢ limitada, em vez disso se tornam frequentes as notas
graves do violino, na maioria em duas ou mais vozes que
sdo tomadas como baixos nesses movimentos. Além disso,
pequenas alteragdes e ornamentacdes da figuragdo sao
encontradas em todas as partes, sobretudo nas cadéncias.
Raramente uma voz média independente ¢ adicionada
(SIEGELE, 1975, p.85).

A partir do texto de Siegele podemos concluir que a metodologia
de transcri¢do aplicada no BWV 964 ¢ muito proxima daquela aplicada
pelo proprio compositor no BWV 1006a, mas ha sensiveis diferengas,
inclusive quanto a textura e estrutura das pecas originais: a Sonata
Seconda e a Partita Terza diferem enormemente quanto a tipologia dos
movimentos, a maior aproximac¢do quanto a textura se restringe aos
trechos concertantes da Fuga ¢ a escrita do Allegro da Sonata Seconda
em relacdo ao Preludio da Partita Terza.

Os primeiros procedimentos que se apresentam sdo o0s
preenchimentos harmdnicos e o prolongamento dos baixos: na
transcrigdo a linha descendente segue sem saltos e ¢ adicionada uma
linha intermediaria em suspensdo. No exemplo abaixo, representamos
os dois primeiros compassos em partitura comparativa da parte de
violino original com as linhas de baixo e intermediaria da parte do
cravo (transposta para La menor) — A indicacdo Grave no original para
violino ¢ substituida por Adagio na transcri¢do para cravo:

Grave / Adagio &

Violino (BWV1003) éc L
=

Cravo (BWV 964) €

—siiel]
—viell]
)

l

—

P 7

Exemplo 61: Mudanga de indicagdo de andamento na transcricdo do BWV 1003.
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Outro procedimento comum em relacdo a transcrigdio BWV
1006a ¢ a separacao ou desdobramento de melodia polifonica, bastante
evidente no exemplo abaixo: no segundo tempo do compasso 9
(pequenas altera¢des na figuragdo original, como a nota Ré inserida no
comeco do terceiro tempo sdo mais comuns no BWV 964) — 1. Grave.

N . e
e W = —_—— =

SR

Violino (BWV1003) é e te do o
H

Cravo (BWV 964) [ -fey—ms

Exemplo 62: Adagio, BWV 1003/ Grave, BWV 964.

Muitas vezes as alteracdes acontecem simultaneamente num
mesmo trecho: prolongamento do baixo da linha original com imitagao
do soprano (1° tempo); desmembramento de melodia polifonica (2° e
4° tempo); complementagdo da linha de baixo (metade do 2° tempo ¢

cabeca do 3° tempo) — 1. Grave:

i o ...
= e

.h'b--q'-“’ et e -

9 _— .
Violino (BWV1003) (g? ot
=
7

oy M AT

& e P i ~
Cravo (BWV 964) i =

F o #f D
Exemplo 63: Adagio, BWV 1003/ Grave, BWV 964.

v —
e —t
#

Preenchimento de acordes, complementagao da linha de baixo
combinada com desmembramento de melodia polifonica (1° e 2° tempo)
e ornamentagdo da figuragdo original (3° tempo) — 1. Grave:

1 \ /_\ | |
= 9 s ' — e —— D« fo —
Violino (BWV1003) Wﬂf—’;'—rﬁf—.——td:

=== R v

Cravo (BWV 964)

a%;
ES
X
N
2t
|
N
I}
Ej N
|
[
N
N

Exemplo 64: Adagio, BWV 1003/ Grave, BWV 964.
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O preenchimento de acordes também ¢ frequente — 1. Grave:

1 o be 1A ‘ =

- r S e e e e
Violino (BWV1003) @ Fer =
] /

B R -

D i —

UEEEERITEL N ——)

Cravo (BWV 964) ﬁrn' T -

” r

Exemplo 65: Adagio, BWV 1003/ Grave, BWV 964.

No pentltimo compasso, o efeito provocado pela linha
ondulada ¢ substituido por uma linha cromatica ascendente; no ultimo
tempo ¢ introduzida uma linha intermedidria (D6-Si-La), além de
um preenchimento harmonico (nota La); o acorde final, sem terca e
sem a quinta no original, é completado no cravo, confirmando uma
pratica que observamos na transcricdo BWV 1006a. Foram discutidas
algumas possibilidades para o efeito pretendido na escrita para violino,
no entanto, ainda que seja desconhecida a intengdo do compositor,
certamente se trata de um efeito ausente no cravo. A solu¢do do autor
da transcricao ¢ a reelaboragdo do trecho, mantendo apenas os extremos

da escrita e sua fung¢ao cadencial:

Violino (BWV1003) é 5
o

Cravo (BWV 964) %

Exemplo 66: Adagio, BWV 1003/ Grave, BWV 964.

Na Fuga, a antecipagdo do contra-sujeito para o terceiro compasso, com
elaboragcdes em fragmentos de escala e arpejos ja anuncia a intensificagdo da textura
que ocorre em todo o movimento, seja pela diminuigdo de linhas ja existentes, ou pela
inser¢do de novas linhas contrapontisticas.
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I1. Fuga
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Exemplo 67: Fuga BWV 1003/964.

No compasso 7, ha uma intensificagdo da textura com o
desenvolvimento do fragmento escalar em semicolcheias introduzido
pelo autor da transcri¢ao:

" ﬁﬁ 3 A5
Violino (BWV 1003) ﬁj, = ﬁ& = e B %
I I Lid r E; f —

J N |y [ 3
Cravo (BWV 964) .'}\ == m J‘ A E:v o ]

o
Leafidid 3 AN SRl V55

Exemplo 68: Fuga BWV 1003/964: linha de baixo em semicolcheias derivada do
contra-sujeito.

Siegele ressalta a introducdo de novas vozes, como a que
acontece no compasso 18 (ver exemplo abaixo), além das alteracdes
na figuragao:

No segundo movimento, a Fuga, as alteragdes usuais sao
modificadas para ampliar a configura¢do polifonica do
movimento: as novas vozes adicionadas em contraponto
com as existentes trazem motivos correspondentes
e ocasionalmente retrabalham o material tematico.
Caracteristicas evidentes sd3o os frequentes inicios em
anacruse no baixo (...) em certos lugares s@o inseridas notas
de preenchimento para desenvolver um movimento continuo
de semicolcheias; a figuragdo ¢ ligeiramente modificada
e ornamentada por toda parte (SIEGELE, 1975, p.88).

Py N J J . J
T é, Dt ST e
S=ESSIES

Yo Nespd L r—;i 4 ﬁﬁqu—w

Cravo (BWV 964) %, . s 'J.l op o i°
= —
e D pOd [

Exemplo 69: Fuga BWV 1003/964: trecho ilustra a introduc@o de uma nova voz no baixo.

&7

Livro VI - novo lay-out 28-03-2016.indd 87 02/04/2016 05:08:03



No trecho abaixo, a bordadura ¢ transposta para uma oitava
abaixo, e no seu registro original, ¢ introduzida uma linha cromatica
descendente em colcheias derivada da voz superior do trecho acima,
onde a linha descendente é mais lenta (seminimas):

Exemplo 70: Fuga BWV 1003/964: adigdo de linha cromatica intermediaria
(compassos 30 e 32); adi¢@o de linhas de baixo (compassos 31 e 33).

O movimento continuo em semicolcheias ¢ geralmente
realizado pela diminuic¢do das linhas originais como acontece na linha
superior nos compassos 151-2, e na linha inferior nos compassos 153-4,

do exemplo abaixo:

4
S

=

OnEwsiw
—= p—r/ ¥ 5 S
Cravo (BWV 964 % ﬁ'-jﬁ /\Emﬁj-’;tm%j £ : ,ﬁg_j,
Tavo (] ) g ] : |

Exemplo 71: Fuga BWV 1003/964: diminui¢ao/variacao das linhas superior e inferior.

)
Violino (BWV 1003) %1 i

WY e

Nos trechos concertantes, em semicolcheias continuas, sdo
desenvolvidas ou introduzidas linhas de baixo em colcheias, formando
padroes melddicos-ritmicos variados:

g P A
' o® :
»

f
NS A A g

Exemplo 72: Fuga BWV 1003/964: desenvolvimento da linha de baixo.

Violino (BWV 1003)

~m

=
= e@m
Il

Cravo (BWV 964)

19,
== foo
. o=y e e —
Violino (BWV 1003) e e e e e L s e L et e
o o aelt heige & e
119
e Lt e Pt e
Cravo (BWV 964) % Togiga” Osi g e® O a1 ie augeo” #E
4 Eots 2oiagy &

Exemplo 73: Fuga BWV 1003/964: introdug¢@o de uma nova linha de baixo.
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A técnica de diminuicdo ¢ utilizada frequentemente em
fragmentos tematicos, como podemos observar no compasso 283: o
motivo em colcheias Mi-Dé é quebrado em semicolcheias Mi-Do6-Ré-
Mi na transcrigao:

Violino (BWV 1003)

Cravo (BWV 964)

Exemplo 74: Fuga BWV 1003/964: variagdes melodicas em fragmentos tematicos.

No terceiro movimento, Andante, a abertura da tessitura, a
separagao em duas vozes (compasso 3) da escrita em melodia polifonica
¢ a variagdo de figuragdes melodicas sdo frequentes (compasso 2).

Exemplo 75: Andante BWV 1003/964: variagcdo melodica (compasso 2) e
desmembramento de melodia polifonica.

Aabertura da tessitura, propicia a adi¢ao de linhas intermedidrias
0 que acontece apenas ocasionalmente. Nos trechos dos dois exemplos
abaixo, o autor da transcricdo insere uma linha intermediaria
contrapontistica com motivos derivados da melodia principal, a
exemplo da linha da viola na Aria da terceira Suite Orquestral de Bach.

Violino (BWV 1003) %J%-- ez - 2 ﬁjjji Jj' jj"' :.J'.'
i e L A O =i
e BT Al AR
Cravo (BWV 964) % de PN/ o -
= = =i e *

ddid tfor

Exemplo 76: Andante BWV 1003/964: linha intermedidria contrapontistica inserida
na transcricao.

Violino (BWV 1003)

Cravo (BWV 964)

Exemplo 77: Andante BWV 1003/964: imita¢do no compasso 17.
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No ultimo movimento, a transcricdo ¢ especialmente econdmica
quanto a reelaboragdo, fato que Siegele ressalta, além do tradicional
desmembramento da melodia polifonica:
No ultimo movimento a transcri¢do se contenta com a
divisdo para duas maos da latente polifonia a duas vozes
da linha, apenas ocasionalmente sdo adicionadas notas de
baixo ou preenchimentos harmoénicos. O fechamento do
movimento ¢ expandido pela inversao do arpejo de cima pra

baixo da mesma forma que o modelo do final do Preludio
na transcri¢do BWV 1006a (SIEGELE, p.87-88).

No ultimo movimento, o autor da transcri¢ao foi especialmente
timido se compararmos com os movimentos anteriores. Dentre as
poucas adi¢des de linhas de baixo, a mais notavel é se encontra no
compasso trés, pois ¢ a inica que apresenta algum contorno melédico.

Violino

Cravo

N
te|

Exemplo 78: Allegro BWV 1003/964: baixo adicionado.

O procedimento mais frequente ¢ o prolongamento de uma
linha ja implicita no original, como nos compassos iniciais:

Violino

Cravo

"~

TN

Exemplo 79: Allegro BWV 1003/964: desmembramento da linha original.

Se a escrita para violino apresenta muitas semelhangas com
o Preludio da Partita Terza, a transcricdto BWV 964 ¢é ainda mais
“académica™’. As linhas de baixo no Preludio sdo simples, todavia
mais frequentes e ddo maior movimento a composi¢ao. Na transcri¢cao

27 A transcrigdo BWV 1006a foi frequentemente alvo de criticas de autores que a comparavam a versdo orquestral
do preludio na Cantata 29: a versao foi considerada escolastica, tendo inclusive sido contestada a autoria da
transcri¢do pelo compositor, mesmo em se tratando de um manuscrito autografo.
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BWYV 964, o tinico procedimento que tem uma forte relagdo com aquela
do proprio compositor para o Preludio ¢ a extensdo do final de cada
secdo, na forma de um arpejo descendente, tendo a ultima nota na
regido grave:

Compasso 57

Compasso 24

Violino

E]
Lo FERyy PRI Fﬁwdﬁj

- - !
T o o
= .
Cravo 7 g

i =

T3P

T
T
I
-

Exemplo 80: Allegro BWV 1003/964: extensao do final de cada se¢do com um arpejo.

Ha uma grande possibilidade da transcrigdo BWV 968 ter sido
realizada pelo mesmo autor da BWV 964, pois as duas transcri¢des
foram registradas no mesmo folio e apresentam caracteristicas comuns,
como a linha cromatica ao final do Adagio BWV 964, ¢ o cromatismo
da linha de baixo predominante na segunda parte do Adagio BWV 968.
No entanto, as mudangas harmdnicas no BWV 968 sdo mais drasticas, e
o fato da escrita “ocupar” melhor ambas as maos no teclado lhe rendeu
maior admirag@o ao longo da historia dessas transcri¢des:

O consenso de opinido sobre quem teria feito a transcri¢ao
para teclado BWV 968 estd mais a favor de Bach do
que no caso do BWV 964. Certamente se trata de uma
extraordinaria pega para teclado, cuja qualidade foi muito
admirada na literatura antiga, especialmente considerando
que a logica do sistema das cordas do violino desaparece no
teclado (LEDBETTER, 2009, p.147).

No trecho inicial, exemplificado abaixo, podemos observar
a introducdo de um acorde de subdominante menor ja no segundo
compasso, algo bastante incomum nas obras em tonalidade maior do
compositor. A nota L4 bemol segue no compasso seguinte, imprimindo
um carater angustiado ao Adagio, Affekt que normalmente surgiria
apenas no compasso 5 do original, como um elemento de contraste.

9l
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Exemplo 81: Adagio, BWV 968 — partitura comparativa com transposi¢ao da
transcri¢@o para teclado para D6 maior.

Ambas as transcrigdes BWV 964 e 968, costumam ser utilizadas
por cravistas do século XX (Gustav Leonhardt, Bob van Asperen,
Robert Hill, entre outros) que se aventuraram no ciclo dos Sei Solo para
violino em gravagdes comerciais.

Estilisticamente, o0 BWV 968 ¢ tao problematico quanto o
BWYV 9642, ¢ suas solugdes de adaptacdo sdo tdo tecladisticas que
dificilmente podem ser tomadas como referéncia em uma transcri¢ao
para violdo. Como veremos no capitulo seguinte, 0 BWV 964 foi a
principal referéncia de Fabio Zanon para uma muito bem sucedida
transcrigdo para violdo da Sonata Seconda, BWV 1003. A opgdo de
adicionar um acompanhamento extra por toda a pega em uma transcri¢ao
para violao, ¢ completamente inviavel e injustificavel do ponto de vista
composicional, j4 que a logica de acréscimo de vozes corda a corda
no violino ¢ perfeitamente adaptavel no violao. A auséncia dos outros
movimentos da Sonata Terza também colabora para que o BWV 968
ndo seja tomado como exemplo para uma eventual transcrigdo para
violdo. O tnico trecho do BWV 968 que pode ser adaptado para o violdo
¢ a imitagdo adicionada na mao esquerda do teclado no compasso 12,
ausente no original. Ainda assim, apenas a ideia de imitagdo ¢ viavel,
pois ndo ¢ possivel uma transcrigao literal do trecho para violao.

28 As escalas cromaticas da linha de baixo adicionada nos compassos 32 e 36 do BWV 968 sido claramente de
2 um estilo posterior ao de J. S. Bach, assim como a “cadéncia” representada pela escala ascendente cromatica
Q ao final do Adagio da Sonata BWV 964.
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Exemplo 83: Adagio, BWV 1003, em nossa transcri¢do para violao com
a adequacdo da imitagdo presente no BWV 968.

T
&

3.3. Fuga, segundo movimento da Sonata Prima (BWYV 1001), nas
transcricoes para alaude (BWYV 1000) e para 6rgao (BWYV 539)

A Fuga da Sonata Prima tem duas versdes para outros
instrumentos atribuidas ao proprio compositor nas primeiras edigdes
da obra completa: para alatide, BWV 1000 e para 6rgao, BWV 539/2.
A transcrigdo/intabulagdo para alaude foi feita por Johann Christian
Weyrauch (1694-1771) (BURGUETE, 1977, p.45), enquanto a
transcri¢do para 6rgdo foi pareada com um Prelidio, mas ¢ de autoria
desconhecida. Peter Williams em The Organ Music of J. S. Bach expde
especulagdes de autores mais antigos acerca da autoria da transcrigao,
que tendiam a atribui-la a Bach, e sobre o motivo pelo qual ele teria
escrito um novo “Preludio” para preceder a nova versao da Fuga:

Embora tenha sido assumido que as diferencas entre essa
fuga [BWV 539] e a Fuga para violino solo em Sol menor,
Sonata BWV 1001, 11, foram feitas por J. S. Bach enquanto
transcrevia (Spitta I, p.688-9) e que essas mudancas diriam
algo sobre seus métodos (Geiringer, 1966, p.237-8), ndo
se sabe quem fez a versdo para 6rgdo nem quando. (...)
Também nao ha certeza sobre quem compds o Preludio, se
teria sido para 6rgdo, e quem pareou os dois movimentos
no [manuscrito] P 517. (Esse copista também copiou
outras obras transcritas, incluindo os Concertos para Trés
e Quatro cravos). Entdo ¢ inutil especular porque Bach
ndo transcreveu também o “sublime e profundamente
apaixonado prelude” para violino, substituindo-o por “um
pequeno e insignificante preambulum” (Keller, 1948, p.99).
A autenticidade do Prelude, no entanto, ¢ “dificilmente

Q3
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contestavel” (Kilian, 1961) (WILLIAMS, 2003, p.70-71).

Williams (Idem, p.71) também afirma que as transcrigdes para
alaude e 6rgdo sdo certamente derivadas da fuga para violino solo, e que
uma transcri¢ao ndo poderia ser derivada da outra devido as diferengas
quanto ao ponto em que ambas trazem adi¢des ao original. Apesar das
grandes diferencas entre a versdo para alatde e a versdo para 6rgao, ha
similaridades que refletem uma pratica comum nesse tipo de transcri¢ao:
arealizacdo de linhas de baixo nos episodios concertantes esta presente
em ambas versdes e os baixos adicionados na versdo para alaude sao
praticamente uma simplificacdo da linha versao para orgao:

E
'L
5
=1

V—* 7

Orgio

Exemplo 84: Fuga, BWV 1001, BWV 1000 e BWV 539 (transposta para Sol menor).

A intabulagdo para alatde ¢ acompanhada de pequenas
alteragOes que visam explorar o maior potencial polifonico do alaude
em relacdo ao violino. Por essa razdo, provavelmente foi com esse
mesmo intuito que o alaudista alterou a exposi¢ao da fuga, como
veremos na segunda parte deste topico. Apesar da tendéncia, ha uma
maior elaboragdo na intabulagdo, igualmente, tem pontos em que o
alaudista simplifica a escrita para acomodar a execugao.

Ledbetter (2009, p.265) descarta o envolvimento do compositor
nas duas transcri¢cdes, mas considera a versdo para 6rgdo superior do
ponto de vista composicional, embora a intabulagdo seja habilidosa do
ponto de vista técnico para o alaude.

Na versao para orgao, algumas alteragdes se destacam, como
a adi¢do de uma nova entrada do sujeito no compasso 18, além da
realizacdo de um continuo nos pedais; a diminui¢do de algumas linhas
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em semicolcheias no soprano em trechos episodicos (compassos 23-5,
32-7 e 77-9) com uma inspira¢@o melodica dificil de ndo ser atribuida a

Bach (Williams, 2003, p.73).
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Exemplo 85: Fuga, BWV 539: a parte do violino estd no pentagrama superior.
enquanto as adi¢des se encontram na mao esquerda e no continuo nos pedais.

Violino

LS =B r—1\~x
e e e
Tes [ 7= g T | ;'-'

Orgio

v

Exemplo 86: Fuga: diminuicdo da linha melddica superior do violino como uma
forma de diferenciar o trecho episodico, predominantemente em semicolcheias, dos
trechos polifonicos, predominantemente em colcheias.

Violino

A= 2. ﬁﬁJAmJ@@E
7T AR ]

2

4

Orgdo

Exemplo 87: Fuga, diminui¢ao da linha superior do violino na transcrigdo para 6rgao

Nas transcrigdes para alatide e orgdo, a principal mudanga
estrutural em relacdo ao violino acontece na exposi¢ao. Williams (2003,
p.73) compara as trés versoes da Fuga apontando que a versao para
alatide tem uma exposi¢ao bem regular de sujeitos na tonica e respostas
na dominante, que a do violino é menos regular, € que a do 6rgao ¢
ainda menos:

Violino BWV 1001 compassos 1 a5: DTT D
Alautde BWYV 1000 compassos 1 a7:DTDTSDT
Orgio BWV 539 compassos 1a6: D TTDD M*
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*D (dominante), T (tonica), S (subdominante), M (mediante)

Fuga (BWV 1001, 1000 & 539)
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Exemplo 88: Fuga, diferengas na exposi¢@o entre as versdes.

Ledbetter especula, que as alteragdes foram feitas por que os
transcritores teriam considerado a repeticao do sujeito na mesma altura
da entrada em funcao das limitagdes do violino, mas argumenta que “a
exposic¢ao no violino ¢ bem compacta ¢ engenhosa em sua sugestao de
quatro vozes dentro da extensdo de uma oitava” e que embora a primeira
e a quarta entradas sejam na mesma altura, a Ultima ¢ bem diferente
de primeira (solo) em efeito, sendo cercada por notas que formam
acordes. No BWV 1000, a escrita daria a impressdao de um habilidoso
alaudista ampliando a extensao e enriquecendo a textura para aproveitar
a maior possibilidade contrapontistica do alaude. No entanto, Ledbetter
argumenta que nesse periodo Bach usava as alturas como estratégia
de organizagdo estrutural da composi¢ao — enquanto o alaudista usa as
cordas mais graves do instrumento logo na exposi¢cdo, Bach poupa o
uso das cordas mais graves do violino para a ultima entrada de todas,
no compasso 82 (LEDBETTER, 2009, p.265-6).

3.4. A transcricio para alaude BWYV 995 da Suite V para
violoncelo, BWYV 1011, e a intabulacio de um alaudista
contemporaneo de Bach.

No exemplo abaixo, temos os compassos iniciais da transcrigdo
para alaude, BWV 995, da Suite em D6 menor para violoncelo, BWV
1011, em manuscrito autografo do proprio compositor. O titulo e a
instrumentacdo com a caligrafia auténtica afastam a davida sobre a
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destinagdo da transcrigao, algo que nao ocorre com o BWV 1006a, sem
instrumentag¢ao definida.
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Exemplo 89: Excerto do manuscrito autografo de J. S. Bach, BWV995.

Siegele (1975, p.85) aponta muitas semelhangas entre as
alteragOes nas transcrigdes BWV 995 e 1006a, mas como a escrita
para violoncelo solo é naturalmente menos densa que a das obras para
violino solo, muitas vezes as adi¢des polifonicas e de linhas de baixo
sdo mais evidentes. De um modo geral, para a adequagdo da escrita do
violoncelo a um instrumento polifénico as adi¢des de linhas de baixo
sdo tdo emergenciais quanto aquelas realizadas nas duas tltimas dangas
da transcricdo BWV 1006a, em que as linhas de baixo contribuem de
forma significativa para a projecdo da harmonia e para a variedade nas
pecas. No Prelude, em estilo de abertura francesa, as adigdes da primeira
parte consistem sobretudo em preenchimentos de acordes, enquanto na
segunda parte, Tres viste, as linhas de baixo dao apoio harmoénico a fuga
com textura predominantemente monodica. Nas gavotas e na giga as
linhas de baixo enriquecem consideravelmente a textura.

BWV 1011

BWV 995

BWV 1011

BWV 995

Exemplo 91: Gavotte II, BWV995, inser¢ao de uma linha de baixo movida.

Q7
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BWV 1011
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Exemplo 92: Gigue, BWV995: linha de baixo imitativa, derivada da linha principal
em melodia polifonica.

Gigue: compasso 15 a 21
5 b,

QE E ﬁg. ‘g Lo lhl' m o

BWV 1011 ‘ ; E====ug Efree—0

BWYV 995

Exemplo 93: Gigue, BWV 995: a linha de baixo ¢ especialmente funcional onde havia
apenas notas longas no original.

Além  das  contribuicdes  polifonicas, a  textura
predominantemente monddica do original para violoncelo, a
transcricdo também traz modificagdes que buscam aproximar a
nota¢do da pratica de execucdo do periodo, como o alongamento das
notas no inicio do tempo do compasso na Allemande e o consequente
encurtamento do valor das tiratas que levam a metade do compasso, o
mesmo procedimento que compositor aplicou na revisao da segunda
versdo da Quverture nach Franzésicher Art, em Si menor, BWV 831.

BWV 1011

BWV 995

Exemplo 94: Allemande: alteracdo nos padrdes ritmicos para aproximar a nota¢ao da
pratica de execugao.

A partir da transcricdo BWV 995 foi feita uma intabulacao
cujo autor ¢ desconhecido, porém ha intimeras pequenas alteragdes
que evidenciam um conhecimento das possibilidades instrumentais
do alatude superior ao de J. S. Bach por parte do alaudista. A principal
contribuicao da intabulacdo para esse estudo concerne a adaptagdo das
articulagdes com o emprego ligados de mao esquerda e de digitagdes

Q8
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que privilegiam as campanelas para as ligaduras. As solucdes para a
adaptacdo das articulagcdes na tablatura serdo abordadas no segundo
livro, no capitulo dedicado a exposicdo da metodologia de adaptacao
dos Sei Solo para violao.

Consideracoes finais

Embora o violdo seja um instrumento pertencente a um periodo
mais recente da historia, a caréncia de repertorio original de qualidade
somada aos seus recursos compativeis com a estética barroca fez com
que J. S. Bach tenha se tornado um dos compositores mais tocados
pelos violonistas desde que Andrés Segovia passou a explorar as
possibilidades de transcrigdo desse repertorio. Poderiamos afirmar que o
repertorio bachiano de obras “para alaude” ocupam uma posicdo central
na formacao e na produgao artistica dos violonistas a partir da segunda
metade do século XX. Consideramos absolutamente pertinente a
afirmacao de Nicholas de Souza Barros (1993, p.14) sobre a importancia
da obra da Bach para o violao: “Todos os grandes violonistas do século
[XX] tém encarado os problemas associados a execu¢do de Bach, e
cada um com a sua contribui¢do individual nos leva um pouco adiante,
no caminho da compreensao de sua musica”. Apesar de extremamente
atraente para os violonistas, o repertorio bachiano impde dificuldades
que vao desde a compreensao estilistica a reelaboragao de obras senza
basso, como as suites para violoncelo ou os seis solos para violino.
Mesmo o repertorio normalmente associado ao alatide nao ¢é passivel de
ser executado ao violao sem adaptacdes, sejam elas cortes, mudancas
de oitava ou de figuragdes: qualquer edi¢do criteriosa das obras para
alatde transcritas para violdo inclui necessariamente um grande niimero
de alteracdes para tornar a obra viavel. Também ¢ interessante notar
que parte do repertorio tradicionalmente associado ao alaude €, de fato,
constituida por obras destinadas originalmente ao violoncelo (BWV
1011-995) e ao violino (BWV 1006-1006a). Finalmente, a justificativa
para se tocar tal repertorio nos dias de hoje permanece mais centrada
na caréncia de repertorio original antigo substancial, no imaginario
sonoro romantico dos violonistas, que ja tratam obras como a Ciaccona
ndo mais como uma transcri¢do®, e nos recursos musicais do proprio

2 Em uma entrevista a Austin Prichard-Levy no comego da década de 90 do século XX, do Australian Guitar
Journal, (reproduzida no site http://www.thewholeguitarist.com) o violonista John Williams afirma que ele
considera a Ciaccona uma obra para violdo e ndo apenas uma obra que funciona bem ao violdo. QQ
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violao, que, se ndo sdo os mais adequados para o repertdrio, a0 menos
partilham caracteristicas com os recursos de instrumentos tradicionais
do periodo barroco, como o cravo e o alaude.

As transcricdes feitas por J. S. Bach e por seus contemporaneos
demonstram acréscimos e reelaboragdes na escrita do texto original, ndo
deixando duvidas sobre anecessidade de adaptagdes do texto musical aos
recursos do novo instrumento. Nessas transcri¢des os procedimentos de
adaptacdo mais evidentes sdo a adi¢do de preenchimentos harmonicos
e a realizacdo de linhas de baixo. Nas transcricdes para alatde, ha
ainda variadas formas de adaptacdo das articulagdes, meticulosamente
marcadas pelo compositor no manuscrito.

A gravacdo que acompanha este livro traz minha versao
para violdo solo das trés partitas aqui analisadas. Estas transcri¢des®
procuram atender os mesmos procedimentos adotados em transcri¢des
para alaude e cravo do periodo, trazendo uma significante quantidade de
adaptagdes na escrita original. Desta forma, procuramos exemplificar
a viabilidade em atender os aspectos implicados na interpretagdo e
adaptacao das partitas. O segundo livro trard andlises das trés sonatas
e tratard de forma detalhada os diversos tipos de adaptag@o textural
realizaveis, enfocando ainda os problemas enfrentados na interpretagao/
adaptacao das articulagdes e dos ornamentos para o violdo.

30 As transcrigdes registradas no CD em anexo estardo disponiveis no site do Servigo de Edigdo e Difusdo de
] OO Partituras do NAP-CIPEM — Nucleo de Pesquisa em Ciéncias da Performance em Musica da FFCLRP-USP.
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Ficha tecnica do CD

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Partita n°1 em Si menor, BWYV 1002

I. Allemanda - Double

II. Corrente - Double

III. Sarabanda - Double

I'V. Tempo diBorea - Double Partita n°2 em R¢ menor, BWV 1004
I. Allemanda

II. Corrente

III. Sarabanda

IV. Giga

V. Ciaccona

Partita n°3 em Mi maior, BWV 1006
I. Preludio

II. Loure

III. GavotteenRondeaux

IV. Menuet I e 11

V. Bourée

VI. Gigue
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