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RESUMO

Este trabalho diz respeito ao Preludio da Suite n°5 em D6 menor para
violoncelo de Johann Sebastian Bach BWV 1011, transcrito para contrabaixo e

transposto para Sol menor.

No primeiro capitulo iremos abordar aspectos histéricos e estilisticos
concernentes ao periodo no qual este preludio fora escrito. Em seguida no capitulo
dois, sera feita uma breve analise sobre a estrutura harménica e formal da pega. No
terceiro capitulo, serao discutidas questbes sobre interpretacdo como: tipos de
sonoridades e articulagbes comumente utilizados no periodo Barroco. Por ultimo, uma
explicacao sobre fatores técnicos e sonoros deste preludio executados no contrabaixo
e a importancia da utilizacdo da parte do alaude para analise e adaptacdo desta

transcrigao.

Palavras-chave: 1. J.S. Bach 2.Preludio 3.Transcricao para contrabaixo



LISTA DE ILUSTRACAO

Figura 1 - Johann S. Bach, Preludio n°5 em D6 menor para violoncelo, compassos 1-

S e 14
Figura 2 - Johann S. Bach, Preludio n°5 em D6 menor para violoncelo, compassos
L 2-1 e e e e e e et aaaaaaaaaa 15

Figura 3 — Johann S. Bach, Preludio n°5 em D6 menor para violoncelo, compassos
8Om0 17



SUMARIO

INTRODUGAO ...ttt ettt eee e eae e e 7
1. PRELUDIO ...ttt ee et an e eeeeneteseeananes 8
1.1.  Adagio como preludio de uma fuga...........uuuiiiiiiiiiiiiiiccc e 8
1.2. O Preludio da suite n°5 de Johann Sebastian Bach BWV 1011 ........................ 8
2. ANALISE DO PRELUDIO DA SUITE EM DO MENOR........c.ccocoeoiiieeeeien, 10
2.1, Primeira Parte ........o i 10
2.2. Segundaparte: @ fuga........ccoommiiiiiii i 11
3. QUESTOES INTERPRETATIVAS ......ooiiiiece ettt 14
X Tt O = 11 =T Lo P 14
K 02 I 1o = o o= PP 15
3.3. Pesquisa de sonoridade interpretativa no Barroco...........cccccoeevviiiiiiiiiiin, 16
3.4. SIlENCIO artiCUIAtOrIO .......ueieei e 17
3.5, LIGAAUIAS... oo 17
3.6, RUDAIO ... 18
4. TRANSCRICAO. ......coi oottt ettt ettt ete e eae e 19
4.1. Arelevancia da versao de alaude para a transcricao para contrabaixo .......... 19
(070 N (03 1615710 TR 20
REFERENCIAS ...ttt 21

ANEXOS e 22



INTRODUCAO

Johann Sebastian Bach (1685-1750), foi um dos mais importantes compositores
alemaes que contribuiu muito para a escrita contrapontistica no periodo barroco e
também por ser um virtuose no 6rgao. Sua familia e o modo de estudo composicional
contribuiram significativamente para seu dominio da escrita da época, familiarizou-se
com compositores de diversos lugares, como Franca, Alemanha, ltalia e Austria,
copiando ou fazendo arranjos das pecas de diferentes compositores de diversos lugares
e estilos. O preludio da suite n°5 em D6 menor, BWV 1011, para violoncelo solo, € muito
interessante a ser analisado, pois o compositor explora toda a técnica de composicao
usando os recursos da assim chamada polifonia virtual para um instrumento solo. Nesta
peca em particular, comparando com as demais suites compostas para violoncelo solo
de Bach, ha algo bem interessante a ser visto do ponto de vista formal que € um preludio

no estilo de uma abertura francesa.



1. PRELUDIO

O flautista e musicologo Jean-Claude Veilhan cita Hotteterre a respeito dos dois

tipos de preludio do periodo barroco:

Um € o preludio composto que é normalmente a primeira pega do que é chamada
suite ou sonata e que é genuinamente uma pega formal; este tipo inclui prelidios
a dperas e cantatas que precedem e, eventualmente, simbolizam aquilo que sera
cantado. O outro tipo é o preludio impromptu (prélude de capriche) e é, de fato,
o verdadeiro preludio [...] [Este] preludio deve ser composto no momento, sem
qualquer preparagédo. (HOTTETERRE, apud VEILHAN, s. d., p. 89)

1.1. Adagio como preludio de uma fuga

No periodo barroco, quase sempre num estilo composicional de uma fuga,
costumava-se acrescentar antes um movimento lento como introducéo, assim como se
fazia em uma introducdo de discurso na retérica - area de estudo que cultiva e
desenvolve a habilidade de se transmitir ideias claras, objetivas e de uma forma

eloquente, a fim de poder chamar a atenc¢ao da audiéncia com argumentos persuasivos.

Todas as suites para violoncelo e todas as suites Inglesas se iniciam com um
Preludio; somente a Sonata lll, para violino solo comega com um preludio; as partitas
para teclado se iniciam com: 1- Prealudium, 2- Sinfonia, 3- Fantasia, 4- Overture, 5-

Praeambulum, 6- Toccata.

1.2. O Preludio da suite n°5 de Johann Sebastian Bach BWV 1011

O preludio da suite n°5 em dé menor de Johann Sebastian Bach para violoncelo
BWYV 1011, possui uma caracteristica muito peculiar por trés razdes: primeiro por ser a
unica, dentre as outras das suas suites para violoncelo, a ser escrita como preludio e

fuga. Em segundo lugar, por usar um recurso chamado de escordatura:



Bach pede para que a corda mais aguda do violoncelo, normalmente afinada em
A3 seja afinada um tom abaixo. Chambers (1996) observa que este tipo de
escordatura é conhecido como ‘afinagao italiana’, e era um recurso relativamente
comum no periodo barroco, especialmente na ltalia. Muitas edigdes modernas
sdo escritas para o instrumento na afinagdo padrao, eliminando algumas notas
dos acordes tocaveis somente com recurso da escordatura. (Prindle, 2011, p.
59)

E em terceiro lugar, por haver uma transcrigcéo feita para alaude por suas préprias

maos, BWV 955, em sol menor.

Esta transcricdo também foi utilizada para a analise harménica desta peca.
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2. ANALISE DO PRELUDIO DA SUITE EM DO MENOR

2.1. Primeira parte

De acordo com Winold (2010), o primeiro movimento desta suite pode ser divido
em duas grandes partes contrastantes: preludio (compassos 1-27) e fuga (compassos
28-223).

O preludio, como parte introdutéria para a fuga que se segue logo apds, pode ser
segmentado em quatro se¢des. Na primeira se¢ao, durante os trés primeiros compassos,
percebemos claramente um movimento cadencial harménico onde se estabelece a
tonalidade principal da peca (dé menor). A partir de entédo, até o compasso 10, vemos
que ha passagens cadenciais harmdnicas com um espago de tempo muito breve entre
a tonalidade da toénica e sua subdominante, até finalmente resolver na dominante como
uma cadéncia suspensiva e seguindo para a segunda sec¢ao através de uma cadéncia
de elisdo na tonalidade da dominante, onde esta se torna a nova ténica. Algo muito
interessante a ser observado na segunda seg¢ao € sua pequena semelhanga nos motivos
ritmicos dos compassos 1 e 2,. Em comparagao com os compassos 10-11, 17 e 21 existe
claramente uma relacdo ritmica, contudo aplicadas em contextos harmoénicos e

desenhos melddicos diferentes.

Um detalhe harménico marcante nesta segunda se¢ao, esta nos compassos 16 e
17 onde, apds ocorrer tonicizagao para regidao da dominante ele conclui na tdnica relativa
desta que marca o inicio da terceira se¢ao. A questao é, apesar de ter sido a primeira
cadéncia conclusiva sobre um acorde maior de fato, auditivamente soa apenas como um
acorde de passagem em direcdo a um dos pontos culminantes deste preludio na tonica
principal (sol menor), no compasso 18. A seguir, encontramos a dominante da dominante
como acorde pivd antes de resolver e terminar na tonalidade da dominante em ré com a
terca da picardia (versao do alaude) marcando a quarta e ultima seg¢ao deste preludio
basicamente por uma progressdo harménica de tbnica- subdominante- dominante-

tébnica, escondida no desenho monddico escalar dos ultimos sete compassos.
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2.2. Segunda parte: a fuga

A partir da anacruse para o compasso 28, encontramos a apresentag¢ao do sujeito
ou exposicao do desenvolvimento na tdnica principal (Dux). Nove compassos depois este
mesmo motivo ritmico e melddico € apresentado quase literalmente uma quinta justa
acima na tonalidade da dominante, sendo denominado resposta tonal (Comes).
Terminando esta segao introdutéria da fuga e seguindo adiante para o compasso 43 até
chegar no 47, notamos uma pequena instabilidade harmoénica preparando para
apresentar um desenvolvimento a partir do compasso 48. Este pequeno trecho chamo
de compassos intermediarios’. Quando reaparece o desenvolvimento, ja na tonalidade
principal, existe apenas uma troca de registro, para uma oitava abaixo, das figuras do
grupo de quatro semicolcheias dos compassos 28, 29 e 31 com as dos compassos 48,
49 e 51, e uma simples alteracdo melddica cadencial antes de modular para sua resposta

uma quinta justa acima, do trecho dos compassos 36 a 42 e 57 a 62.

A seguir, dos compassos 63-72, vemos um movimento escalar em progressao
que caminha num ciclo de quintas descendentes na qual podemos perceber uma certa
duplicidade entre a tonalidade principal e a da dominante, até chegar no 2°
desenvolvimento (comp. 72-88), agora apresentando o sujeito em si bemol maior. O
trecho dos compassos 63 a 88, embora apresente cadéncias na tbnica e na ténica
relativa, apresenta passagens pelas fungdes de mediante o que causa uma certa
ambiguidade, deixando o ouvinte em duvida se a musica esta na regido da ténica ou da
tonica relativa. Portanto, podemos concluir que aqui apresenta-se o 2° desenvolvimento,
pois € possivel notar que a estrutura do sujeito permanece intacta mesmo sendo

transposto e misturado em meio a tonicizagdes. De acordo com Homero de Magalhaes:

O 2° desenvolvimento, representa em termos harmonicos, a parte contrastante
intermediaria. O sujeito aparece agora em outros tons. Em contraste com o0 1° e
o 3° desenvolvimentos, que fixam a tonalidade principal, aqui o acontecimento
harménico estd em movimento. (Magalhaes, 1998, p.16)

! Neste texto, é seguida a nomenclatura apresentada em Magalh3es, 1998.
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Apos esta secdo harmonicamente instavel, o sujeito reaparece na tonalidade
original, mas resumido, entre os compassos 88 e 94. Segue-se um episoddio, até
chegarmos ao sujeito transposto uma quinta acima no compasso 102. Segue-se o 3°
episodio (comp. 110-150), uma longa segao intermediaria instavel harmonicamente,
também passando por diferentes regides tonais, mas que apresenta pequenas variagoes

melddicas do sujeito da fuga, claramente nos compassos 129-133.

Para terminar esta extensa sec¢do, uma das maiores partes intermediarias e
contrastantes desta fuga, o compositor segue indo para as préximas secdes de uma
forma interessante, em razao de ter os dois ultimos episddios terem um detalhe curioso;
estas duas se¢des podem ser consideradas uma so, se levarmos em consideracao que,
embora haja um movimento harmoénico entre as tonalidades vizinhas sem se estabelecer
uma nova tonalidade, ambos, 4° e 5° episddios (comp. 150-176 e 176-197), possuem
apenas uma citagdo do sujeito com uma diferenga de oitava na tonalidade original. Ao
olhar atentamente para os compassos 197-201, encontraremos uma forte semelhanca
no sujeito da segédo do 2°episédio (comp. 72-88) que desta vez esta parcialmente
apresentado sem as notas de passagem contidas na sua apari¢cao integral anterior. A
versao para alaude consegue mostrar esta semelhanca de uma forma mais precisa.
Outro aspecto que vale ressaltar neste pequeno trecho é que, tanto na versédo do
violoncelo quanto na do alaude, € possivel perceber pequenas partes do sujeito neste
trecho. A versao para violoncelo pode causar uma certa duvida no momento de indicar
se 0s compassos 197 e 198 fazem parte da citagao do 2° episddio e o restante faz parte
do sujeito (comp.199-203), ou se ele € parcialmente reapresentado durante cinco
compassos e os dois ultimos como sujeito. Por ser um trecho tdo contraditério, a melhor
opgao € considerar esta secao como 6° episédio, tendo em vista sua continuidade e
movimentagdo harmdnica até o compasso 209, onde finalmente resolve na tdnica

principal.

Na tabela abaixo, estdo sintetizadas as informacdes sobre a forma do preludio
analisado aqui:



Preludio:
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Tabela — Johann S. Bach, Preludio n°5 em D6 menor para violoncelo, tabela de analise

formal.
Compassos: Secodes: Regides tonais:
1-10 12 secao i
10-17 22 segao Vi
17-21 33%secao Y
21-27 42secao \%
Fuga:
Compassos: Secdes: Regides tonais:
28-35 1°Desenvolvimento i
36-42 Resposta tonal %
43-47 Compassos intermediarios | v
48-63 2° Desenvolvimento com i-v
resposta real a partir do
comp. 56
63-72 1°episodio i-I11
72-78 Citagao do tema na ténica | lll
relativa
79-102 2° episddio i-v
102-109 Citacao do tema na %
dominante menor
110-150 3°episddio V-i-iv-i
151-154 Citagao de parte do sujeito | i
154-175 4° episodio [
176-182 Citagao de parte do sujeito | i
183-199 5° episddio i
200-203 Citagao de parte do sujeito | i
203-208 Transigao para a coda [
209-223 Coda iv-i
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3. QUESTOES INTERPRETATIVAS

3.1. Fraseado

Para construcdo de um fraseado melddico, para interpretar além daquilo que a
partitura mostra e a fim de acrescentar um sentido musical artistico a peca, € necessario
levar em consideragao todo o aspecto ritmico, dinamico, de articulagao, diregao intervalar
e a harmonia implicita em uma peca para instrumento melddico solo. Dependendo do
periodo histérico, podemos fazer uma espécie de mapa geral da pega ou do trecho em
si, através das suas proprias caracteristicas escritas e, a partir de entdo, extrair ideias de
como determinado trecho pode ser interpretado. Quando n&o ha informagdes precisas,
tanto na parte quanto do ponto de vista historico, existe a possibilidade de o intérprete
usar as suas proprias intuicao e experiéncia como ferramentas de analise para elaborar
um modo de interpretagdo de acordo com as informag¢des mais gerais disponiveis sobre

o periodo histoérico e o estilo. Em sua Violinschule (Método de violino), Leopold Mozart:

Fornece muitos exemplos individuais onde uma simples nuanga normalmente
influenciaria a performance, mesmo que esteja escrita ou ndo; porque ‘ndo so6 é
preciso observar exatamente tudo o que foi marcado e prescrito e nao tocar ou
interpretar de outra forma a menos que esteja escrito; mas deve-se estar
envolvido no afeto a ser expresso e aplicar e executar em um bom estilo todas
as ligaduras, portamentos e acentuacéo das notas.” (Lawson, 2004, p.54)

Figura 1 - Johann S. Bach, Prelidio n°5 em D6 menor para violoncelo, compassos 1-3
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3.2. Dinamica

A dificuldade, no que concerne a falta de indicagdes de dinamicas, articulacdes e
outros aspectos para uma “leitura aproximada” de como uma pega do periodo barroco
deve ser executada, causa alguns equivocos que fazem com que muitos intérpretes se
limitem apenas a ver essas poucas informagdes contidas na partitura. Por exemplo,
como se uma dinamica de pouca intensidade (piano) seguida imediatamente por outra
dinamica contrastante fosse o suficiente para exprimir a ideia do compositor. Na maior
parte dos casos, 0 que se pode dizer € que o compositor barroco ndao escrevia muitos
detalhes interpretativos, contando que os instrumentistas ja tinham uma pratica comum

de como interpretar a musica de sua época.

Mesmo que também fosse muito usual utilizar estes dois tipos de dinédmica
contrastante como uma maneira de fazer ecos, devemos ter em mente que as poucas
indicagcbes ou guias de dinamica podem sugerir ao intérprete como acrescentar

diferentes graus de intensidade a obra.

Além do mais, algumas indicagdes contém diferentes significados para diferentes
compositores ou tedricos —Walther, por exemplo, usa pp como piu piano, nao
pianissimo. Uma vez mais, devem prevalecer decisbes baseadas em
consideracdes de estilo, bom gosto e musicalidade.

Uma interpretacao estilistica requer complementacéo da notagao, seja esparsa
ou densa, com gradagdes sutis a fim de enriquecer a linha melddica e, no canto,
a expressao das palavras. (Lawson, 2004, p. 54).

Figura 2 - Johann S. Bach, Preltdio n°5 em D6 menor para violoncelo, compassos 12-14
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Uma ferramenta muito valiosa dentro do campo interpretativo de uma obra é a
acentuacao. Através deste recurso, o intérprete adiciona mais riqueza ao sentido
fraseologico da pecga, além da énfase na direcdo melddica e articulagdo. Vale a pena
ressaltar que o acento influencia na total compreensdo da obra para o ouvinte e na
clareza do discurso musical feita pelo executante. Especialistas modernos, ao
perceberem que muito das interpretacbes sofriam por auséncia de expressividade,
decidiram ent&o reestabelecer este recurso do acento como algo que pode enriquecer a

performance.

Da mesma forma que um leitor de poesia se vale de diferentes acentos,
entonagdes e nuancgas, na intengdo de dar maior significado a cada frase escrita, é
responsabilidade do intérprete musical também fazer uso deste recurso com muita
diligéncia, notando e valorizando estas sutis caracteristicas ndo claramente explicitas na

composicao e nas eventualmente escassas indicagdes do compositor na partitura.

3.3. Pesquisa de sonoridade interpretativa no Barroco

A notacdo musical em si sempre foi muito imprecisa em detalhar as reais
intengcdes do compositor. Dessa imprecisdo surgem exatamente os problemas e
questdes que podem dificultar a interpretacdo e a compreensdo de uma obra,
especialmente em se tratando de uma feita séculos atras, como no Barroco por exemplo.
Um dos pontos cruciais desta problematica é saber que o que esta escrito no papel séo
simbolos que representam uma ideia muito aproximada dos ideais do compositor, da
sonoridade e das convencgdes estilisticas de como interpretar uma determinada peca.
Para o musico, ao se deparar com questdes desta natureza no seu trabalho de execugéao
de uma obra, é muito importante adquirir uma profunda intimidade com o estilo e a peca,
coletando o maximo de informacdes sobre a mesma, a fim de despertar sua criatividade
e intuicdo para encontrar uma forma coerente entre o que esta escrito e os possiveis
complementos propostos pelo material de pesquisa encontrado. Assim, a apresentagao

da composicao se torna um didlogo entre compositor e intérprete.
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3.4. Siléncio articulatorio

No Barroco, entende-se por siléncio articulatério um recurso no qual as notas,
embora tenham um determinado valor de duragéo designado, tém seu valor encurtado
fazendo com que haja um siléncio entre as notas para auxiliar na articulagdo a fim de

evitar o recurso do tenuto, caracteristico da interpretacdo romantica.

3.5. Ligaduras

As ligaduras neste periodo sdo um recurso que deve ser usado com cuidado,
comparando-se com o Classicismo e o Romantismo. Esta conclusdo parte do
pressuposto de que em muitas partituras da época havia apenas trechos parciais ou até
mesmo nenhuma indicagao de ligaduras, o que muitas das vezes também pode causar
uma certa confusdo para o intérprete na hora de escolher onde pode ou nao acrescentar
as ligaduras sem deixar que a obra perca sua caracteristica. As ligaduras devem ser um
recurso para enriquecer a performance. Além disso, € muito importante observar as
ligaduras com atencao e cautela, pois elas interferem diretamente na construgao do

fraseado, acentuacao, expresséao e carater de uma determinada passagem.

Figura 3 — Johann S. Bach, Preludio n°5 em D6 menor para violoncelo, compassos 89-99.

cresc. _
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3.6. Rubato

Ha registros da utilizagdo do rubato em meados do século XVI, de acordo com
Caccini (Nuove Musiche), que € quando a quantidade de tempos de um determinado
compasso sofre uma aceleragao ou desaceleracdo, dependendo do tipo de sensagao
que se queira causar ao ouvinte, de acordo com o que é proposto pela frase do ponto de

vista fraseolégico, harménico, ritmico etc. Nas palavras de Jean- Jacques Rousseau:

Talvez, numa aria pode ser que haja quatro compassos exatamente com a
mesma duragéo(...) Porque se a musica italiana extrai sua energia da submissao
ao tempo estrito, os franceses colocam toda a sua submetida a mesma pulsagéo
de acordo com sua vontade, apressando ou retardando conforme a caracteristica
da cangéo e a agilidade dos ditames dos 6rgaos vocais do cantor. (Rousseau,
apud Veilhan, s. d., p.32)
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4. TRANSCRIGAO

A transcri¢gao desta obra para o contrabaixo surgiu da ideia do tipo de sonoridade
que ela obtém, como por exemplo: os acordes nas regides médio-graves do inicio e final
da peca e o fato também de ser uma fuga para violoncelo solo, uma vez que estes
aspectos do ponto de vista técnico trazem grandes desafios para o instrumentista, que
através disto ira fazer com que ele explore o instrumento de um modo diferente. Para
chegar a conclusao de transpor esta obra em dé menor para sol menor, foram feitas
algumas observagdes no que abrange questdes de facilidade para os dedos da méo
esquerda. A tonalidade de sol menor esta em uma regido que propicia um determinado
conforto para a mao esquerda do instrumentista, fazendo com que ele possa passear
pelo brago do instrumento de uma forma mais livre, que auxilia na fluéncia da obra. No
que se refere a sonoridade, pode-se notar que ha um equilibrio de som entre a tessitura
da peca adaptada para o instrumento, partindo do ponto em que este ndo soe

demasiadamente grave ou muito agudo.

4.1. Arelevancia da versao de alaude para a transcrigdo para contrabaixo

Devemos observar que, mesmo a versao para alaude estando na tonalidade de
sol menor, também optei tomar como base de interpretagao técnica alguns detalhes da
parte do violoncelo como ligaduras e articulagdo, por ser um instrumento de cordas
friccionadas. Por outro lado, a importancia que a versao do alaude exerce neste trabalho
€ de igual valor e confiabilidade, principalmente pelo seu aspecto historico, que contém
a assinatura do proprio Johann Sebastian Bach numa coletdanea manuscrita para alaude
chamada Pieces pour la Luth a monsieur Schouster por J. S. Bach (Bibliothéque Royale
de Belgique). Na partitura de alaude podem ser tiradas duvidas de analise harmdnica e
de como observar e dar menor ou maior énfase na distribuicdo das vozes, uma vez que
na parte do alaude pode-se ter uma visdo mais clara e ampla das linhas melédicas, ja

que estas, algumas vezes, estao escritas em dois pentagramas.
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CONCLUSAO

Podemos observar que o Preludio da Suite n°5 em D6 menor para violoncelo &
uma pega em que ha muito o que se explorar em todo o seu aspecto formal, harmonico,
melddico, ritmico, técnico e principalmente de timbre. Ao se executar esta pega ao
contrabaixo, poderemos notar e comparar diferengas de técnicas e de sonoridades entre
o violoncelo, alaude e o proprio contrabaixo, trazendo consigo uma diversificagdo na
maneira de como reproduzir uma mesma obra em trés instrumentos diferentes e de como
€ possivel fazer-se uso desta obra para o desenvolvimento técnico do instrumentista

juntamente com seu conteudo analitico de composicao e estilo.
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SUITH V.

*)
& .

Discordant. Acecord: =2F—5—

P irs

r
3

Prelude.

),

") Uber die, hier genau nach der Berliner Originalvorlage wiedergegebene

Nohrungsweise dieser Suite enthiilt das Yorwort nihere Mittheilung.
B.W. XXVI11. (1)
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