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Resumo

Este trabalho apresenta elementos para a interpretagdo de acordo com a
performance practice da época, de pecas para teclado solo geralmente utilizadas para a
introdug@o do aluno de piano a musica de J.S.Bach. Estas pegas fazem parte do Pequeno
Livro de Teclado de Anna Magdalena Bach/1725, Klavierbiichlein fiir Anna
Magdalena Bach/1725. Algumas destas pegas comumente utilizadas sdo andnimas,
outras tém sido, no decorrer do tempo, atribuidas & varios outros compositores do
periodo, mas com certeza nenhuma delas pode ser comprovadamente atribuida a J.S.Bach,
apesar da colegdo ter sido compilada dentro de seu lar, onde ele foi, além de esposo e pai,
também professor.

Algumas pegas da colegdo de 1725, assim como do Pequeno Livro de Teclado
de Anna Magdalena Bach/1722, Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach/1722,
nao sdao normalmente utilizadas para a introdugio do aluno de piano a musica de J.S.Bach.
Como estas composi¢des sdo comprovadamente atribuidas a J.S.Bach e adequadas a um
trabalho de iniciag@o a sua obra para teclado, sdo também tratadas nesta pesquisa.

Desta forma, utilizando pegas para teclado solo contidas nas duas colegdes,
podemos introduzir o aluno de piano, através dos Pequenos Livros de Teclado de Anna
Magdalena Bach, a musica de J.S.Bach.

Abstract

This work offers elements for the interpretation, according to the performance
practice of the period, of pieces for solo keyboard generally utilized for the introduction
of the piano student to J.S.Bach’s music. These pieces belong to the Klavierbiichlein fiir
Anna Magdalena Bach/1725. Some of them are anonimous, others have been atributed
to various composers of the time, but for sure, none of them may be atributed to J.S.Bach,
although the collection was compiled within his home, where he was also the music
teacher, besides being husband and father.

Some pieces from the collection from 1725, as well as from the Klavierbiichlein
fiir Anna Magdalena Bach/1722 are not used for the introduction of the piano student
to the music of J.S.Bach. As these compositions are securely atributed to J.S.Bach and are
adequate to the introduction to his works for keyboard, they are also dealt within this
research.

By making use of pieces for solo keyboard present in both collections, we can be
sure of introducting the piano student, through the Klavierbiichlein fiir Anna
Magdalena Bach, to the music of J.S.Bach.
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INTRODUCAO

Todo professor de piano, seja no Brasil ou no exterior, depara-se com o momento
de introduzir seus alunos a musica de J.S.Bach. No ensino tradicional de piano a obra para
teclado do compositor ¢ tratada mais do ponto de vista de oferecer elementos para se
desenvolver a independéncia ¢ igualdade dos dedos, com o objetivo de se encaminhar o
aluno para os compositores classicos e romanticos (por natureza mais representativos do
instrumento), do que uma oportunidade para entrar em contato com as caracteristicas da
composigdo ¢ execugdo da musica para teclado anterior a 1800,

No Brasil esta introdugdo ¢ f[eita utilizando-se varias coletancas disponiveis no
mercado, geralmente intituladas O pequeno livro de Anna Magdalena Bach- 20 pegas
faceis- 14 peg¢as faceis- etc..., atribuidas a J.S Bach. Mais recentemente encontramos,

adotado em algumas escolas de musica e por professores particulares, o Notenbiichlein

fiir Anna Magdalena Bach/1725 (G.Henle Verlag, Minchen, 1983) denominada pelo

editor Urtext.

Idealmente, o professor deveria conhecer a obra em questio em todos os seus
aspectos, entender seu estilo, sua estrutura, scu contetido, a interagio dos varios
elementos da linguagem musical, o relacionamento das partes com o todo: em suma,
sua esséncia artistica. O objetivo desta pesquisa ¢ tratar destes aspectos inerentes a uma
obra musical, de forma a proporcionar ao professor a possibilidade de levar o aluno-
intérprete a alcangar um tipo de execugdo que valorize os méritos estéticos da obra,
assim como formar uma postura de interpretagiio em relagdo a musica dos periodos
barroco e pré-classico.

Nos dois ultimos séculos a execugdo tem passado por mudangas marcantes
originarias de dois fatores principais: por um lado temos o crescimento gradual do
controle do compositor sobre a execugiio de suas obras através de uma precisio e
especificagdo cada vez maior na partitura, por outro, na misica e nas artes, até o inicio do
século XIX, tanto os patronos quanto o publico estavam interessados principalmente na
misica do presente, raramente naquela do passado. Desta forma, o problema da

execuciio historica ndo existia.
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O periodo Romdntico, com scu interesse na heranga cultural nacional, foi o
primeiro a reviver sistematicamente a musica composta antes de 1800. No entanto, os
executantes ndo se preocupavam com uma execuciio historicamente apropriada: em vez
disto preenchiam espontaneamente a musica antiga com o espirito do estilo romantico.
A idéia de uma execugdo historicamente fundamentada ndo existia. Como consequéncia
desta atitude, o periodo produziu um grande numero de edigdes “romantizadas™ dos
mestres do século XVIII, varias delas, infelizmente, ainda largamente utilizadas hoje em
dia.

O interesse por uma execugio historicamente apropriada comegou no final do
século X1X com o renascimento do interesse por instrumentos antigos. Em 1903 Wanda
Landowska deu seu primeiro recital de cravo e um ano depois publicou Musique
ancienne, onde defende a utilizagdo do cravo no repertorio apropriado. Um outro marco

importante foi a publicagdo, ecm 1915, do livio verdadeiramente pioneiro de Arnold

Dolmetsch, The Interpretation of the Music of the Seventeenth and Eighteenth

Centuries, fruto da experiéncia de varios anos de trabalho. Depois da Segunda Guerra
Mundial o entusiasmo pela musica antiga tornou-se tdo intenso e difundido que podemos
falar de uma revolugdo na historia da execugdo musical.

A intensa preocupagao com a sonoridade ¢ estilo histéricos ocasionou um grande
crescimento no volume da pesquisa sobre as praticas de execugdio dos varios periodos da
historia da musica.

A disciplina “Performance Practice” ocupa-se com a busca de uma interpretagao
apropriada da musica, de acordo com as intengdes do compositor e a pratica de
interpreta¢do do periodo. Investigamos os fatos histéoricos para fornecer dire¢des
adequadas para a exccucio instrumental ou vocal. Hoje em dia temos como objetivo
execugdes que se aproximem o mais possivel da concepgdo original do autor da obra.

Como abordar este objetivo ¢ o problema fundamental do nosso trabalho. O
maior obstaculo que encontramos sdo as limita¢des da notagiio musical: quanto mais
voltamos no tempo, mais fragmentaria torna-se a notagdo, maior ¢ a distancia entre as
intengdes do compositor e as suas especificagdes por escrito. O objetivo da performance

practice ¢ preencher este espago.
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Na tentativa de resolver os mistérios ocasionados pelas limitagdes da notagdo
musical torna-se necessario recolher toda a evidéncia disponivel e seguir qualquer dire¢do
promissora.

Com este objetivo em mente, no Capitulo I investigaremos a procedéncia destas
pecas utilizadas para a introdugido do aluno de piano a masica de J.S.Bach, apresentadas
como O pequeno livro de Anna Magdalena Bach ou Notenbiichlein fiir Anna
Magdalena Bach.

O titulo da colegio ja provoca uma primeira indagagdo: quem € o autor destas
pecas? Seriam elas de J.S.Bach, Anna Magdalena Bach, de J.S.Bach e outros
compositores da época copiadas num livro por Anna Magdalena Bach ou pelo proprio
J.S.Bach e oferecidas a sua esposa? A questdo do compositor € crucial, principalmente no

estudo da musica composta durante a primeira metade do século XVIII, pois ao lado de

J.S.Bach e G.F.Haendel, representantes do barroco tardio, encontramos toda uma

geragdo de compositores aberta as influéncias do estilo galante, em pleno
desenvolvimento.

Uma vez descrita a fonte principal deste trabalho, no que diz respeito ao objeto
da pesquisa, percorreremos os caminhos subseqiientes que nos levardo a uma execugido
desejada destas pegas. Sendo o objetivo desta pesquisa o estudo de pegas adequadas a um
primeiro contato com a musica de J.S.Bach pelo estudante de piano, torna-se necessario
efetuar uma selec¢@o do contetdo da fonte principal, adequando-a a este proposito, o que
também sera realizado no primeiro capitulo. As pegas selecionadas integram o Apéndice
A. No Apéndice B estdo contidas outras versdes ¢ copias das mesmas obras.

Um dos numerosos caminhos que pode nos levar a uma exccugdo historicamente
consciente tem a ver com as sonoridades. A familiaridade com os instrumentos antigos
¢ uma necessidade, assim como termos uma boa idéia da técnica de execugiio do periodo
do objeto de estudo. Seguindo este raciocinio, no Capitulo Il apresentaremos os
instrumentos de teclado da época de J.S Bach que nos dizem respeito, fundamentalmente
o cravo, o clavicordio ¢ o fortepiano procurando adequar algumas das pegas
selecionadas para esta pesquisa a estes instrumentos. Ainda que a abrangéncia semantica

da palavra CLAVIER inclua também o oOrgio, ndo trataremos especificamente deste
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instrumento por se distanciar demasiadamente do objetivo desta pesquisa: iniciagiio a
obra de J.S.Bach para alunos de piano.

O relacionamento desta pesquisa com a execugdo de misica composta antes de
1800 no piano moderno justifica o Capitulo I, onde analisaremos a obra para teclado
de J.S.Bach e este instrumento. O esquecimento e redescoberta da obra de J.S.Bach,
com a conseqiiente publicagdo de sua obra para teclado também serdo tratados neste
capitulo, pela sua relevancia em relagio a maneira como a masica do compositor €
exccutada no piano moderno ainda hoje em dia. Torna-se necessario localizarmos as
posturas predominantes em relagio a edigio de obras para teclado do compositor para
analisarmos as edi¢oes disponiveis das pegas em estudo nesta pesquisa, scjam elas
estrangeiras ou brasileiras. Uma partitura, com o que nos diga ou deixe de dizer, contém

a evidéncia mais importante. Portanto, torna-se necessario estabelccermos um texto

confidvel, seguro, que idealmente mostre o que o compositor verdadeiramente escreveu e

separc-o de subsequentes adigdes editoriais. Com este proposito as assim chamadas
edigdes Urtext sio benvindas, desde que correspondam ao significado de sua designagdo
como textos que reflitam as fontes originais da composi¢do. No final deste capitulo
apresentaremos as conclusées da musicologia atual em relagio a execugdo da musica de
J.S.Bach no piano moderno.

No Capitulo 1V sera investigada a técnica de teclado de J S Bach, que no papel
de compositor, executante, marido de Anna Magdalena, pai de varios filhos que
necessitava educar musicalmente (ja que os Bach eram uma familia tradicional de musicos
profissionais), tem um relacionamento fundamental com o objeto de estudo desta
pesquisa. O Dedilhado, um componente da técnica instrumental também sera tratado
neste capitulo.

A questdio da forma musical, scja cla externa ou interna, por nos oferecer a
oportunidade de entrarmos em contato com as idéias musicais das pec¢as em estudo e sua
organizagao, sera abordada no Capitulo V.

Um dos problemas mais criticos da interpretagio € o da expressiio e gosto dentro

de um estilo ou periodo da historia da masica. Por tratar-se de um aspecto que ira permear
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o que sera discutido nos capitulos subseqiientes deste trabalho, sera tratado no Capitulo
VL

Todos os elementos da musica combinados na composigido de uma obra precisam
ser recombinados para alcangarmos uma interpreta¢io desejada. Eles sdo (ndo
necessariamente na ordem de sua importancia), a melodia, com sua articulagiio, seu
fraseado, sua ornamentaciio e improvisagio, métrica, ritmo ¢ andamento; dinfimica,
sonoridade ¢ equilibrio sonoro. Da forma que estdo integrados no pensamento do
compositor e deveriam estar integrados na exccugdo, combinam-se para produzir o
“espirito” ou “expressiio” da obra. Alguns destes elementos sdo mais importantes que
outros, e alguns mais problematicos que outros.

A melodia, na sua esséncia de altura e ritmo, € fornecida na partitura. O que pode

estar ausente da partitura (parcialmente ou completamente), ¢ a ornamentagio,

dinAmica, articulacio ¢ fraseado; onde a improvisagiio é presumida, esta ausente por

definigdo.

O ritmo, teoricamente, ¢ definido pela partitura; na pratica pode desviar-se da
matematica da notagdo, seja como consequéncia de deficiéncias de notagiio ou por
convengdes especificas de alteragdes ritmicas.

O andamento, antes da invengdo do metréonomo no inicio do século X1X, € na
melhor das hipoteses, somente sugerido por varios recursos da notagio.

A dinamica precisou esperar até o final do século XVIII para que uma indicagdo
mais detalhada se generalizasse.

A ordem de apresentagdo de cada um destes elementos da misica dentro de um
trabalho é problematica, pois tanto na composi¢iio musical quanto na sua interpretagiio
eles estdo intimamente relacionados. Por relacionar-se mais estreitamente nio somente
com os meios instrumentais utilizados, mas também com a expressdo, a dinamica sera
abordada em seguida a estes topicos, no Capitulo VII. Articulagiio, fraseado e
ornamenta¢iio, pela sua dependéncia da linha melédica serdo abordados
respectivamente nos Capitulos VIII, IX ¢ X.  Ritmo ¢ andamento, pecla grande
influéncia que sofrem dos demais eclementos da musica serdo tratados por ultimo,

respectivamente nos Capitulos XI ¢ XII. No Apéndice C serdo apresentadas tabelas
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com a resolugio de alguns ornamentos, com os tipos de ornamentos ¢ com as
indicagdes de andamento das pegas selecionadas nesta pesquisa, ¢ também com um
registro de indicagdes de acordo com os itens descritos acima (forma musical,
dinamica, articulagdo, fraseado, ornamentagdo, ritmo, andamento e carater) para algumas
pecas da colegido de 1725.

Uma vez decidido o objeto e objetivo da pesquisa, assim como delineado os
varios aspectos que necessitam investigagdo, resta-nos apontar os meios para realizarmos
este trabalho.

O nucleo documental desta pesquisa €¢ composto pelo texto musical do objeto de
estudo, documentos historicos relacionados a vida e obra de J1.S.Bach (incluindo a
primeira biografia do compositor, escrita por J.N.Forkel [1749-1818], em 1802), e
tratados histéricos relevantes a obra e periodo em questdo.

A partitura pode trazer, além do que foi dito anteriormente, informagdes valiosas,
se soubermos extrai-las. O mais importante ¢ a evidéncia musical, que pode ser externa,

quando derivada do autografo do compositor ou de um manuscrito confiavel de um

copista, ¢ interna, quando derivada da logica da melodia, harmonia, contraponto,

ritmo ou outro elemento musical. Um exemplo de evidéncia externa seria aquele onde o
compositor escreve, por exemplo, numa determinada passagem da pega, um ornamento
em notas regulares, que possivelmente podera servir de modelo para a execugdo de uma
passagem semelhante, onde o ornamento pode estar indicado por simbolo ou até ndo estar
indicado. A evidéncia interna seria aquela que nos leva a decidir, por exemplo, pela
execugdo de um ornamento antes do tempo, ou fora das regras predominantes, pois se
agirmos de outra forma, o resultado produziria paralelas indesejaveis.

Documentos historicos relacionados a vida e obra de um compositor, como por
exemplo cartas ou criticas contemporiancas a seu trabalho, podem nos oferecer
informagdes a respeito das circunstancias em que uma determinada obra foi escrita e sua
finalidade, além de informagdes a respeito das praticas de execugdo deste mesmo
compositor.

Desde o renascimento do interesse pela musica anterior a 1800, pesquisadores tém

utilizado os tratados historicos que abordam os problemas da execugdo. Muitos destes
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tratados sdo de grande valor, mas precisam ser utilizados com cuidado. Eles geralmente
contém regras ¢ principios; a questdo € a quem ou a que estas formulagdes sao ou nao
aplicaveis. Se tomarmos, por exemplo, um tratado como o de Quantz (Versuch einer
Anweisung, die Flote traversiere zu spielen, /Serlin, 1752), podemos dizer que parte do
que ele diz era valido quinhentos anos atras e ainda ¢é valido hoje em dia, outra parte pode
ser aplicada a musica de J.S.Bach, outra parte pode ser valida para Mozart, outra somente
para a musica galante de meados do século XVIII e outra, talvez, somente para o proprio
Quantz e seu circulo mais restrito.

Neste primeiro século de pesquisa sobre as praticas de execugdo da musica anterior
a 1800, alguns pesquisadores deixaram-se levar pela crenga (conveniente mas ilusoria), de
uma “pratica comum’” existente num periodo prolongado. Este procedimento levou-os a

admitir que obras tao importantes como as de Quantz, 1752, C.P.E.Bach (Versuch iiber

die wahre Art das Clavier zu Spielen, Berlin, 1753-1762) e outros, escritos em meados

do século XVIII, poderiam ser automatica e integralmente aplicados nio somente a
todos os seus contemporianeos mas também a J.S.Bach e W.A Mozart.

Um outro perigo nos tratados historicos € a interpreta¢io muito rigida e literal
de principios que presumiam flexibilidade. Um caso tipico sio as tabelas de
ornamentos, como as deixadas por I.Couperin ¢ J.S.Bach, por exemplo. Se confundirmos
sua abstraciio por modelos a serem aplicados literalmente em qualquer circunstancia
concreta, 0os ornamentos tornar-se-ao elementos de dureza e rigidez, quando a sua fungio
artistica demanda que scjam elementos de fluéncia e flexibilidade.

E necessario verificarmos a releviincia de um tratado para um compositor
especifico, considerando as afinidades estilisticas, ao mesmo tempo que comparamos seus
principios com a evidéncia musical derivada da partitura.

O que foi dito acima reflete a tendéncia contemporinea em relagdo a
interpretagdo da musica antiga. Podemos até dizer que nos ultimos anos a performance
practice tem sofrido um processo de revisiio critica, que obviamente tem gerado muita
controvérsia entre os pesquisadores. Muitos procedimentos considerados e aceitos como
definitivos (como por exemplo o inicio de todo trinado no tempo e pela nota superior, a

ocorréncia da inegalité francesa num ambito internacional, a articulagdo basica ser um
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destacado, etc...), estdo sendo reavaliados, através de uma utilizagdo mais abrangente da
evidéncia musical e inclusido de textos teoricos até recentemente ndo utilizados, a partir de
um ponto de vista que coloca em primeiro lugar considera¢des musicais ¢ em segundo,
regras. (¢ff NEUMANN, 1993, 4-0)

Na abordagem da bibliografia selecionada para realizagdo deste trabalho, que
inclui as contribuigdes mais significativas deste primeiro século de pesquisa no campo da
performance practice, tive constantemente em mente esta idéia de revisiio de conceitos,
procurando comparar as solugdes propostas para os problemas da interpretagdo pelos
principais pesquisadores.

Foram utilizadas em complementa¢do ao trabalho realizado com as fontes e a
bibliografia, gravagdes fonogrificas das pegas das quais se ocupa esta pesquisa,

realizadas por artistas eminentes, preocupados com uma execucio historica.

Os exemplos musicais utilizados no decorrer do trabalho foram retirados, a nio ser

os especificamente indicados, da seguinte publicagdo:
BACH, Johann Secbastian- Die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach. Newe

Ausgabe Sdmtlicher Werke, Serie V, Klavier und Lautenwerke, Band 4. Birenreiter,

Kassel, 1957.




CAPITULO I
OS PEQUENOS LIVROS DE TECLADO DE

ANNA MAGDALENA BACH
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CAPITULO I
0S PEQUENOS LIVROS DE TECLADO DE ANNA MAGDALENA BACH

A coletanea de pequenas pegas conhecida como O pequeno livro de Anna
Magdalena Bach, utilizada no ensino de piano para uma introdug@o do aluno a misica de
J.S.Bach, ¢ na verdade parte do scgundo de dois Pequenos Livros de Teclado
pertencentes a Anna Magdalena Bach, que podem ser considerados como documentos
musicais que refletem a vida familiar do compositor.

Numa carta escrita em 28 de Outubro de 1730 em Leipzig e enderegada a Georg
Erdmann, J.S.Bach menciona a sua vida particular, ainda que brevemente:

“Agora devo contar um pouco a respeito da minha situagdo doméstica.
Isstou casado pela segunda vez, tendo minha primeira esposa falecido em Céthen. Do
primeiro casamento tenho trés filhos e uma filha vivos... . Do segundo casamento tenho
um filho e duas filhas vivos... . As criangas do meu segundo casamento sio ainda
pequenas ... . Mas todos sdo musicos natos, ¢ posso assegurar-lhe
que ja posso formar um grupo tanto vocaliter quanto instrumentaliter com a minha

propria familia, particularmente pelo fato de minha atual esposa cantar um soprano bom

e claro, e minha filha mais velha ter também uma participagio promissora.” (The Bach

Reader, 1966, 125-126)

A primeira esposa (e prima) de J.S Bach, Maria Barbara, faleceu subitamente em
julho de 1720, depois de doze anos de casamento, aos 35 anos. Menos de um ano ¢ meio
depois, no dia 3 de Dezembro de 1721, J.S Bach, viivo, com quatro filhos pequenos,
casou-se com Anna Magdalena, entdo com 20 anos de idade.

Na carta acima, J.S.Bach nos oferece uma breve, apesar de modesta, avaliagdo do
talento musical de Anna Magdalena. De acordo com Schubart (Bach-Jahrbuch 1953, 29-
50, ap. MARSHALL, 1990, 193), Anna Magdalena ndo possuia apenas talento musical:
ela propria era uma musicista profissional. Na verdade ela foi uma colega de J.S.Bach
em Cothen, onde foi empregada como “Cantora de Sua Alteza o Principe” ¢ também
como “Musicista de Camara” (instrumentista). Também como J.S.Bach, veio de uma

familia de misicos profissionais. Scu pai, Johann Caspar Wilcke (ou Wiilcken) foi
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“Trompetista de Musica da Corte e Militar de Sua Alteza o Principe de Saxe-
Weissenfels”.

Ernst Ludwig Gerber (1746-1819) na obra Historisch-Biographisches Lexicon
der Tonkiinstler, Leipzig, 1790 (ap. MARSHALL, 1990, 193), descreve Anna
Magdalena como um “soprano de distingdo™, que porém, “nunca utilizou seu excelente
talento em publico”. A scgunda observagdo é obviamente cxagerada, ja que Anna
Magdalena esteve empregada profissionalmente. Pode ser, entretanto, que depois de
casada ndo tenha aparecido em publico como musicista. De qualquer maneira, o proprio
J.S.Bach nos informa, como visto acima, que Anna Magdalena exercia seu talento musical
na privacidade de seu lar. Fica claro na carta a Erdmann que a identidade de sua familia
como uma comunidade intima de musicos tinha a maior importancia para J.S.Bach.
Musica e fazer misica ocupava uma posi¢do central na vida privada de J.S.Bach e estava
na esséncia de seu relacionamento com sua esposa e filhos.

Devido a auséncia de documentos pertinentes, sabemos com certeza muito pouco
a respeito dos relacionamentos afetivos entre os membros da familia de J.S.Bach.
Entretanto, estamos bem informados a respeito das caracteristicas de sua situagdo musical

doméstica: alguns documentos musicais sobreviventes do lar de J.S.Bach iluminam esta

esfera da vida privada do compositor. Estes documentos sio o Clavier-Biichlein que

J.S.Bach preparou para seu filho mais velho, Wilhelm Friedemann, e os dois volumes
similares pertencentes a sua segunda esposa, Anna Magdalena.
Durante o primeiro ano de seu segundo casamento, J.S.Bach comegou a montar

um pequeno livro de teclado para Anna Magdalena. (¢ff MARSHALL, 1990, 194)
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Fig. 1
Fac-simile da pagina titulo do Clavier-Biichlein vor Anna Magdalena/1722

(Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Mus. ms. Bach I’224)

“Titulo por Anna Magdalena Bach (?), a observagdo (abaixo do titulo) com a caligrafia
de Johann Sebastian Bach. I‘ormato original: 15,5 x 19 cm.”

(BACII, J1.S.- Die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach. Neue Ausgabe Samtlicher Werke, Serie V, Klavier

und Launterweke, Band 4. Barenreiter, Kassel, 1957, V1)

Na publicagao citada acima Clavier-Biichlein vor ¢ substituido por
Klavierbiichlein fiir. Nesta pesquisa utilizaremos o titulo de acordo com o autégrafo.

Dois tergos do volume original foram perdidos ou cortados. Em seu estado atual

contém somente cinqilenta paginas, apesar da encadernagdo revelar que originalmente
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continha cerca de cento e cingiienta paginas. As pegas remanescentes sio composigdes de

J.S.Bach em autografo ou copia de Anna Magdalena. (¢f. MARSHALL, 1990, 194)

Fig. 2

Conteudo do Clavier-Biichlein/1722

KLAVIERBUCHLEIN VON 1722

1. Suite d-moll, BWV 812
Allemande (S. 3) — Courante (5. 4) — Sarabande
(5.6) — Menuet 1 (5.6) — Menuet 2 (5.7) -
Gique (5. 8)

5. Suite G-dur, BWV 816
Allemande (S.30) — Courante (S5.31) — Sara-
bande (S. 32) — Gavotte (S. 34) — Bourrée (5. 35)
— Loure (5. 36) — Gique (S. 36)

2, Suite c-moll, BWV 813
Allemande (S.10) — Courante (S.11) — Sara-
bande (5. 12) — Air (5. 13) — Gique (5. 14)
3. Suite h-moll, BWY 814
Allemande (S.16) — Courante (S.18) — Sara-
bande (5. 19) — Gavotte (5. 20) — Gique (5. 21)
4, Suite Es-dur, BWV 815
Allemande (S.23) — Courante (S.24) — Sara-
bande (5. 25) — Gavotte (S. 26) — Air (S. 26) —
Gique (S. 28)

6. Fantasia pro Organo, BWV 573

7. Air c-moll, BWV 991
8. Choralbearbeitung Jesu, meine Zuversicit, BWV 728 41
9. Menuet c-moll (zur Suite BWY 813)
10. Menuet und Trio h-moll (zur Suite BWV 814) . . . 43
11. Menuet G-dur, BWV 841

(BACII, J.8.- Die Klaviebiichlein fiir Anna Magdalena Bach. Neue Ausgabe Simtlicher Werke, Serie V. Klavier

und Launtenwerke, Band 4. Bireniciter, Kassel, 1957.)

Do conteido do volume de 1722 podemos observar que Anna Magdalena nio era
uma iniciante no teclado quando casou-se, mas sim uma executante competente. Parece-
nos que J.S.Bach pretendia que o volume servisse ndo tanto para a instrug¢io de sua

esposa, mas sim para proporcionar-lhe prazer. Além disto nos parcce seguro concluir que

o album reflete o gosto musical particular, de tendéncia francesa, de Anna Magdalena. Em

vez de pegas em polifonia imitativa, a maior parte do volume consiste da primeira versio
das Franzosischen Suiten (as cinco primeiras), BWI 812-816, apesar de incompletas. (cf:
MARSHALL, 1990, 194-195)

Por esta razdao os cinco primeiros numeros do volume de 1722 apresentam o

mesmo BWV das Franzosischen Suiten, como podemos observar na Fig. 2.
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Apos a Air da Suite BW} 813 encontramos a seguinte inscri¢do, na caligrafia de

J.S.Bach:

“NB. Hierher gehoret die fast zu I'nde stehende Menuet ex ¢b.”

(BACII, J.S.- Die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach. Neue Ausgabe Simtlicher Werke, Serie V, Klavier

und Lautenwerke, Band 4. Birenreiter, Kassel, 1957, 13)

J.S.Bach indica aqui para irmos para o Menuet c-moll (N* 9 da Fig. 2), que se
encontra no final do volume.

A mesma inscrigiio aparece depois da Sarabande da Suite BWV 814 (BACH, J.S -
op. cit., 19), desta vez referindo-nos ao Menuet und Trio h-moll (N° 10 da Fig. 2).

Na versdo final das Franzosischen Suiten, BWV 813 ¢ 814, estas pegas estdo
integradas ao corpo das obras.

O restante das pegas do volume de 1722 sdo o N° 6, Fantasia pro Organo, BWV

573, incompleta; N° 7, Air c-moll, BWV 991, também aparentemente inacabada (de

acordo com SCHULENBERG, 1992, 149, “..o fato dele ndo haver completado a pe¢a
ndo parece nos fer privado de nada realmente significativo.”); N° 8, Jesu, meine
Zuversicht, BWV 728, um preladio coral, que apesar do género estar mais intimamente
relacionado com o oOrgdo, adapta-sc ao cravo ou clavicordio. Por tiltimo, o N° 11, Menuet
G-Dur, BWV 841, peca que aparece anteriormente no Clavier-Biichlein vor Wilhelm
Friedemann Bach, como primeiro de um grupo de trés minuetos, ao qual DADELSEN,

W

1975, 133, refere-se como “...um exercicio de composi¢do do jovem Wilhelm I'riedemann

que J.S.Bach corrigiu.”

A colegdo iniciada em 1725, diferentemente do volume anterior, parece ndo ser
para Anna Magdalena mas sim por Anna Magdalena; presumivelmente ela propria decidiu
o conteudo e carater do volume. A auséncia de uma pagina titulo pode ser tomada como
um indicio desta caracteristica. O volume ¢ encadernado em velino verde com ambas as

capas decoradas em ouro. Na capa da frente encontramos simplesmente as iniciais A M B
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e a data, 1725, também em ouro. De acordo com DADELSEN, 1959, XIV, C.P.E.Bach
posteriormente completou as iniciais.
Fig. 3
Detalhe da capa frontal (reproduggo) do Klavierbiichlein/1725

(Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Mus. Ms. Bach P225)

(BACH, J.S.- Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach 1725. Birenreiter, Kassel, 1988.)

No autégrafo do volume de 1725 (diferentemente do volume de 1722), ndo

encontramos a denominagdo Clavier-Biichlein, pela auséncia de uma pagina titulo. Mas a

cole¢do de 1725 ndo deixa de pertencer ao género na época tdo popular, do

Klavierbiichlein: uma colegio instrutiva, compilada pelo pai para seu filho, ou pelo
mestre para seu pupilo, a qual o mais jovem guardaria cuidadosamente, aumentando-a
constantemente por conta propria. Poderia ser um 4lbum musical ou jornal, no qual o pai e
as criangas dedicariam suas oferendas musicais & mée da familia, enquanto ela, por sua vez
copiaria ali suas obras prediletas, como numa antologia. Os livros de musica que Leopold
Mozart presenteou a seus filhos sdo exemplos tardios desta mesma tradi¢do. (cfo
DADELSEN, 1959, XI)

A
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Desta forma, nesta pesquisa o volume de 1722 sera denominado  Clavier-
Biichlein/1722, de acordo com o autografo (Fig. 1); a colegdo de 1725 sera denominada
Klavierbiichlein/1725, utilizando o termo alemdo moderno para este tipo de compilagio.

O manuscrito do Klavierbiichlein/1725 consiste agora de 67 paginas (folios).
Originalmente eram 75, oito foram cortados, provavelmente pela propria Anna
Magdalena. (¢f. DADELSEN, 1959, X1V)

Na edigio de 1988 do Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach/1725
Dadelsen observa que o volume eventualmente ficou com C.P.E Bach, em vez de ter sido

passado aos filhos da propria Anna Magdalena Bach. (¢fDADELSEN, 1988, 14)

O volume de 1725 (da mesma forma que o de 1722), inicia-se com contribui¢des
de J.S.Bach, em autégrafo, como uma cspécic de dedicatoria; foi deixado a Anna
Magdalena decidir o restante a ser incluido.

A cole¢do ndo ¢ exclusivamente um Klavierbiichlein, mas uma mescla que inclui
uma quantidade de pegas vocais: arias sacras e seculares, corais e até movimentos de
cantatas. Diferentemente do volume de 1722 nédo ¢ devotado exclusivamente a musica de
J.S.Bach. Contém pegas de outros compositores, incluindo as populares miniaturas para
teclado como os minuetos, polonaises e marchas cm estilo galante que estavam na moda

na Alemanha nas décadas de 1720 ¢ 1730, hoje em dia utilizados para iniciagdo dos alunos

de piano a musica de J.S.Bach. A maioria destas pegas foi copiada no volume pela propria

Anna Magdalena que certamente também selecionou-as.

Pela grande representagdo especificamente de minuetos e polonaises, Anna
Magdalena, no volume de 1725 parece estar homenageando os dois principais polos
culturais exercendo sua atrag@o através da Alemanha na época: Paris ¢ Dresden. De uma
certa forma o minueto francés, com sua associagdo historica com a corte parisiense de
Luis X1V, tinha sua contrapartida na polonaise, uma danga favorita na corte de Augusto,
o Forte, em Dresden. A simplicidade técnica destas pegas sugere um proposito
pedagogico. Provavelmente Anna Magdalena utilizava-as em aulas de teclado para seus
filhos. Podemos estar certos, entretanto que as pegas vocais foram incluidas para

proporcionar prazer a propria Anna Magdalena. (¢ff MARSHALL, 1990, 195)
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Fig. 4

Conteudo do Klavierbiichlein/1725

KLAVIERBUOCHLEIN VON 1725

1. Partita a-moll von J. 5. Bach, BWV 827 .
Prélude (S.47) — Allemande (5. 50) — Corrente
(S.52) — Sarabande (5. 54) — Menuet (5. 55) —
Gique (5.57)

2. Partita e¢-moll von ]. 5. Bady, BWV 830 . .

Prélude (5. 60) — Allemande (5. 67) — Corrente
(S. 69) — Sarabande (5. 73) — Tempo di Gavotta

(5. 76) — Gique (5. 78)
3. Menuet F-dur, BWV Anh. 113
4. Menuet G-dur, BWY Anh. 114
5. Menuet g-moll, BWV Anh. 115

6. Rondeau B-dur von Fr, Couperin, BWV Anh. 183 .

7. Menuet G-dur, BWV Anh. 116

8. Polonaise F-dur
a) 1. Fassung, BWY Anh. 117a
b) 2. Fassung, BWV Anh. 117b

9. Menuet B-dur, BWY Anh. 118 . .

10. Polonaise g-moll. BWV Anh. 119

11. Choral Wer nur deu lieben Gort 14ft walten von
].S. Bach, BWY 691

12. Unbezeichneter Satz F-dur, BWY 510 (Choral Gib

didt zufrieden und sei stille) . y
13, Choral Gib didi zufrieden und sel stille von).S. Bach

a) g-moll, BWY 511

b) e-moll, BWV 512
14. Menuet a-moll. BWY Anh. 120
15. Menuet c-moll, BWY Anh. 121
16. Marche D-dur von Ph. E. Bach, BWY Anh. 122
17. Polonaise g-moll von Ph. E. Bach, BWY Anh. 123
18. Marche G-dur von Ph. E. Bach, BWY Anh. 124
19. Polonaise g-moll von Ph. E. Bach, BWV Anh. 125 .
20. Aria So oft idt meine Tobadrspeife

a) d-moll, BWV 515 .

b) g-moll. BWY 515a . .

¢) Gedicht: Erbaulidie Gedanken eines Tobadk-

raudhers . . . 2
21. Menuet fait par Mons, Bohm QG

22, Musette D-dur, BWV Anh. 126 . . . .
23. Marche Es-dur, BWY Anh.127
24. (Polonaise) d-moll, BWV Anh. 128

25. Aria Bist du bel mir von G.11.Stdlzel (2), BWV 508

26. Aria ftir Klavier G-dur von ]. S. Bach, BWV 988.1 .

27.Solo per il Cembalo Fs- dur von Ph.E. Badh,
BWV Anh. 129

28. Polonaise G-dur, BWV Anh. 130

29. Praeludium C-dur von J. S. Bach, BWY 846,1 . . .

30. Suite 1 pour le Clavessin (d-moll) von ]J.S. Bach,
BWV 812 .

Allemande (S. 109) — Courante (5. 111) — Sara-
bande (5.112) — Menuet 1 (5.112) —
(5. 113) — Gique (5. 114)

31.Suite 2 pour le Clavessin (c-moll) von J.S. Bach,
BWYV g13
Allemande (5. 116) —
bande (5. 120)

32. Unbezeichneter Satz F-dur, BWV Anh. 131

33, Aria Warwm betriibst du didi, BWY s16

34. Recitativo Idt habe genug und Aria Sdilummert ein,

Menuet 2

Courante (5. 118) — Sara-

fhr matten Augen von J. 5. Bach, BWV 82 . | .

35. Choral Sdiaffs mit mir, Gott, BWY 514

36. Menuet d-moll, BWV Anh. 132

37. Arla di Glovannini Willst du dein Herz mir sdienhen,
BWV 518

38. Aria Silusmmert ein, ihr matten Augen (vgl, Nr. 34)

39. Choral Dir, dir, Jehova, will 11 singen von ].S.Bach,
BWY 299
a) vlerstimmig
b) fiir eine Singstimme .

40. Choral Wie wolil ist wir, o Freund der Seelen,
BWV 517

41. Aria Gedenke dodh, mein Geist, zuriicee, BWV 509

42. Choral O Ewighelt, du Donnerwort, BWY 513, .

43. Gedicht lhr Diener, werte Jungfer Braut (Faksimile)
44, Generalbalregein 1
45. GeneralbaBregeln 11 .

(BACILI, J.S.- Die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach. Neue Ausgabe Samtlicher Werke, Serie V, Klavier

und Lautenwerke , Band 4. Birenreiter, Kassel, 1957.)
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De acordo com DADELSEN, 1959, X1V, além da caligrafia musical de Anna
Magdalena e de J.S.Bach, outras cinco podem ser diferenciadas, sendo elas provavelmente
dos filhos e enteados de Anna Magdalena. Duas caligrafias, dentre estas cinco, podem ser
definitivamente identificadas. As Marchas ¢ Polonaises BWI” Anh. 122-125 (N™ 16-19)
foram copiadas pelo jovem C.P.E.Bach, assim como o Solo per il Cembalo BWV Anh.
129 (N° 27). A primeira versdo da aria Se oft ich meine Tobackspfeife BWV 515 (N° 20a)
assim como o N° 32 BWV Anh. 131, sdo de Gottfried Heinrich Bach, primeiro filho do
casamento de J.S.Bach ¢ Anna Magdalcna.

Estes fatos nos levam na diregdo de estabeleccermos os autores das numerosas
dangas andnimas na colegdo, listadas no apéndice do Thematisch-systematisches
Verzeichnis der musicalischen Werke Johann Scbastian Bachs (Bach-Werke-
Verzeichnis, BWV), claborado por Wolfgang Schmieder (originalmente publicado por
Breitkopf und Hartel, Leipzig, 1950), trazendo portanto a numeragio BWV Anh. .

DADELSEN, 1959, XIV, sugere que algumas destas pegas sdo as primeiras

tentativas de composigao dos filhos ou enteados de Anna Magdalena, passadas a limpo no

volume de 1725, depois de corrigidas por J.S.Bach.

O contetdo do volume ndo se restringe a composigdes da familia de Anna
Magdalena. O N° 21, Menuet fait par Mons. Béhm (ndo possui BIWY), o N° 25, Bist du
bei mir, BWV 508 (aria anonima na colegdo mas posteriormente identificada como sendo
de G.H.Stolzel [1690-1749]), assim como o N 6, Rondeau BWV Anh. 183 (sem
indicagdo de titulo ou autor no volume de 1725, mas também posteriormente identificada
como sendo de F. Couperin) ndo sdo provavelmente as unicas pegas que vieram de fora.
(¢f. DADELSEN, 1957, X1V)

DADELSEN, 1959, X1V, determinou pela analise de outros manuscritos datados,
modificagdes especificas que ocorreram na caligrafia musical de Anna Magdalena com o
passar dos anos. O ano de 1734 marca um estagio distinto neste processo, o que lhe
possibilitou distinguir manuscritos anteriores ou posteriores a esta data. Mudangas
menores, menos oObvias, ocorreram em 1730 ¢ 1738. Desta forma tornou-se possivel
ordenar cronologicamente as entradas no Klavierbiichlein/1725. As pegas foram

copiadas no volume por um periodo consideravel, provavelmente mais de quinze anos.
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Na mesma publicagdo de 1959, DADELSEN (XXVII-XXXII) fornece
informagdes a respeito de cada item do volume de 1725, Serdo citadas aqui mais
detalhadamente as observagdes referentes a pegas para teclado, do interesse desta
pesquisa.

“N° 1 (BWV 827): A versdo original da Partita em ld menor de Bach. Ism 1727 ele
publicou uma versdo  revisada como  terceiro item da  primeira  parte  de  seu

Clavieriibung;..."”

“N° 2 (BWV 830): Versdo original da Partita N° 6 em mi menor.”
8

“N” 3 (BWV Anh. 113) : Minuet em Ia Maior, origem desconhecida. Copiado por Anna
Magdalena entre 1725 ¢ 1730.”
SCHULENBERG, 1992, 389, comenta que as frases longas e de alguma forma

assimétricas desta pega indicam um compositor de alguma distingdo, talvez o proprio

J.S.Bach.
“N*4e5(BWV Anh. 114 ¢ 115): O famoso par de minuetos é de wma suite para teclado
composta por Christian Petzold (1677-1733), organista da corte de Dresden. Copiado

por Anna Magdalena (1725-1730). "

“N° 6 (BWV Anh. 183): I'ste Rondeau, anénimo no Klavierbiichlein, tem sua origem no

Second Livre de picces de Clavecin de I'rangois Couperin (Paris 1717), onde faz parte

da Sixieme QOrdre. ...copiado por Anna Magdalena (1725-1730). "

“N° 7 (BWV Anh. 116) Minuet em Sol Maior, origem desconhecida. Copiado por Anna
Magdalena entre 1725 ¢ 1730.”

“N” 8" b (BWV Anh. 117", b): Polonaise em I'é Maior, em duas versdes. Origem

desconhecida. O acompanhamento em acordes da primeira versao é substituido na
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segunda por wma voz inferior melhor adaptada ao teclado. Copiado por Anna

Magdalena (1725-1730). "

SCHULENBERG, 1992, 389, sugere que J.S Bach pode ter trabalhado as linhas
do baixo destas pegas. As versdes desta Polonaise relacionam-se uma com a outra de
maneira semelhante as duas versdes da segunda courante (com baixo “simples™ e variado)

presentes numa primeira versdo da Suite 1, BWJ 806a, das Englische Suiten.

“N* 9 e 10 (BWV Anh. 118 ¢ 119): Minuet ¢ Polonaise, aparentemente formando um

par. Compositor desconhecido. Copiado por Anna Magdalena (1725-1730). "
“N° 11 (BWV 691): I:m 1720 Bach havia inscrito este arranjo de coral como uma das
primeiras pegas do Klavierbiichlein de Wilhelm I'riedemann. I-sta copia, feita por Anna

Magdalena entre 1725 ¢ 1730, foi provavelmente tomada diretamente daquela fonte. ™

“N° 12 (BWV 510): Uma modesta tentativa de adicionar um baixo a uma melodia coral.

O autor desconhecido era presumivelmente um membro jovem da familia- talvez Johann

Goifried Bernhard, nascido em 1715, terceiro filho do primeiro casamento de Bach.”

"13 (BWV 511, 512): Dois acompanhamentos musicais para o hino de Paul Gerhard

“Gib dich zufrieden und sei stille”, autografo de Bach; a melodia é também de Bach.”

“N* 14 e 15 (BWV Anh. 120 ¢ 121): O estilo sugere que estes dois minuetos anonimos

sdo do mesmo compositor. Copiado por Anna Magdalena (1725-1732)."
SCHULENBERG, 1992, 389, sugere que tanto o minucto imitativo, N 14, BW)

Anh. 120 quanto o minueto cromatico, N” 15, BWV Anh. 121, poderiam ser do proprio

J.S.Bach.

“N” 16-19 (BWV Anh. 122-125): Uma série de marchas e polonaises copiados (e muito
provavelmente compostos) por Philipp Iimanuel com aproximadamente 17 anos de idade.

A escrita enérgica demonstra uma seguranga surpreendente. Rudolf Steglich descobriu a
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Polonaise N° 19 num manuscrito de Hamburgo, onde constituia o movimento central de

uma “Sonata per il Cembalo solo” em Sol Maior atribuida a Philipp I'manuel.”

SCHULENBERG, 1992, 428, comenta que Glockner (Bach-Jahrbuch, 1967, 43-
75), data em 1732 a caligrafia musical de C.P.E.Bach nas quatro pegas. No manuscrito do
Klavierbiichlein/1725 as pegas sdo andnimas. A atribuigio de DADELSEN, 1959, ndo
pode scr considerada definitiva. Para SCHULENBERG, 1992, 388, somente as duas
Polonaises BWV Anh. 123 e 125 (N™ 17 e 19), trazem algum pressagio do futuro estilo

empfindsam do compositor.

Fig. 5
Fac-simile do N° 17, Polonaise BWV Anh. 123, do Klavierbiichlein/1725

(atribuida a C.P.E.Bach, neste caso em autografo)

(Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Mus. ms. Bach P’225)

(BACII, J.8.- Die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach. Newe Ausgabe Samilicher Werke, Serie 1, Klavier

und Lautenwerke, Band 4. Birenrciter, Kassel, 1957, 1X.)

“N” 20 a, b, c (BWV 515 ¢ 515a): N’ 20a é evidentemente uma tentativa de

algum membro jovem da familia de musicar os versos sobre o “cachimbo de tabaco”

'
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que no século dezoito circulavam em manuscritos — inumeraveis. A caligrafia infantil
leva-nos a crer que ele ndo tinha mais do que doze anos de idade. ...Anna Magdalena
copiou-0 na proxima pagina, transpondo-o para uma tessitura confortavel... . Johann
Sebastian adicionou entdo um novo baixo a melodia e também escreveu novamente os
compassos de repeti¢do. ...pela caligrafia de Anna Magdalena ndo pode ser anterior a
T73d.5

DADELSEN, 1959, XXIX, atribui a composi¢ao do N” 20a a Johann Gottfried
Heinrich Bach (1724-1763), o filho mais velho do casamento de J.S.Bach com Anna
Magdalena. SCHULENBERG, 1992, 389, considera esta aria como sendo na verdade um

minueto, apesar do texto. DADELSEN, 1959, XXIX, nos informa que o texto da cangiio

(N” 20c) foi adicionado ao livro numa folha separada por um escritor desconhecido, apos

a morte de J.S.Bach.

"N’ 21: Até agora o minucto que Bach copiou tdo cuidadosamente neste lugar do livro
tem sido sempre atribuido ao organista de Liineburg, Georg Béhm (1661-1733), mas por
razdes de estilo isto parece questionavel. De qualquer forma existiam vdarios oufros
musicos na época de Bach chamados Bohm ou Bohme que poderiam ter escrito esta pega
modesta.”

SCHULENBERG, 1992, 428, comenta que um possivel candidato seria o oboista

Johann Michael Bohm, cunhado de Telemann.

“N° 22 (BWV Anh. 126): Infelizmente ndo conhecemos o compositor desta Muselte

ritmicamente tdo viva. Copiado por Anna Magdalena depois de 1733."
SCHULENBERG, 1992, 389, observa que o titulo pode estar errado, pois na

verdade esta pega ¢ um murky, um tipo de danga ao qual C.P.E.Bach, 1753, (Introdug@o,

paragrafo 5), refere-se de maneira pouco lisonjeira.

“N° 23 (BWV Anh. 127): O estilo desta Marcha sugere ser ela uma obra precoce de

Philipp Ismanuel. Copiado por Anna Magdalena depois de 1733."
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“N° 24 (BWV Anh. 128): Ista pega, de origem desconhecida e no estilo de uma

polonaise, faz lembrar a Aria das Variagdes Goldberg. Copiado por Anna Magdalena

depois de 1733."

“N° 25 (BWV 508): No Klavierbiichlein esta Aria é andnima, mas Max Schneider
também encontrou-a num manuscrito pertencente a Berliner Singakademie (desde entdo
desaparecido), onde era atribuida a Gottfried Heinrich Stolzel (1690-1749). ...Copiado

por Anna Magdalena depois de 1733."

“N° 26 (BWV 988/1): [sta pe¢a anonima, a Aria das chamadas Variagées Goldberg, ¢
certamente uma obra de Bach- ou pelo menos- ndo nos convencem as razoes que 1ém
sido apresentadas contra a autoria de Bach. ...Muito provavelmente Anna Magdalena
copiou a aria no seu livro de misica somente depois das Variagdes terem sido escritas; a

Julgar pela caligrafia é uma entrada bem tardia, talvez a ultima de todas. ™

“N° 27 (BWV Anh. 129): Ista “Sonata per il Cembalo™, aqui andnima, é um trabalho de
Juventude de Philipp Iimanuel. Apesar da caligrafia sugerir ndo ter sido copiada no
volume antes de 1734, a composi¢do em si pertence certamente ao periodo de Leipzig de
Philipp Emanuel |, que terminou no outono daquele ano. Numa outra fonte constitui o
primeiro movimento de uma sonata para cravo em (rés movimentos... . Da mesma forma
que ocorre com a maioria de seus trabalhos iniciais Philipp Fimanuel retrabalhou  esta

obra varias vezes. "

“N° 28 (BWV Anh. 130): Polonaise em Sol Maior, origem desconhecida. Copiado por
Anna Magdalena depois de 1733.”

Na reedigdo de 1981 (pag. 127), da publicagio de 1959, DADELSEN inclui a
informagdo que de acordo com Karl-Heinz Viertel, a pe¢a pertence a uma sonata para

teclado de Johann Adolf Hasse (1699-1783), compositor da corte de Dresden.
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“N° 29 (BWV 846/1): O preludio em Do Maior da primeira parte do Wohltemperiertes
Clavier, aqui sem titulo ou nome do compositor. lusta claro que Anna Magdalena
comefeu um erro na segunda pdgina de sua copia e rasgou-a; na continua¢do cometen
um oulro erro e inicion a nova pdagina com o compasso 21 em lugar do compasso 16,

omitindo assim os compassos 16-20. Copiado depois de 1733."

“N™ 30e 31 (BWV 812 ¢ 813): As duas primeiras das assim chamadas Suites I'rancesas,
copiadas na caligrafia de Anna Magdalena anterior a 1730. A partir das variantes
torna-se claro que esta copia foi feita entre a original no Klavierbiichlein de 1722 e a
versdo final; desta forma clas devem estar entre as primeiras entradas no volume,
certamente ndo muito tempo apos 1725, o que ¢é corroborado pela nossa investigagdo da

caligrafia.”

“N° 32 (BWV Anh. 131): Ja nos deparamos com a mdo que escreveu este eshogo débil e

muito corrigido, na primeira versio da Aria do Cachimbo de Tabaco, N’ 20a . I
presumivelmente a de Gottfried Heinrich Bach. Ista é a explicagdo mais convincente
para a presenga de uma pega tdo amadora no volume- um esfor¢o bem intencionado do
Sfilho mais velho. "

Na reedigdo de 1981 (pag. 127) da publicagio de 1959, DADELSEN nos informa
que com base numa analise do manuscrito feita por Hans-Joachim Schulze, esta “fentativa
desajeitada de uma composigio musical” ¢ do filho mais novo de J.S.Bach, Johann
Christian, nascido em 1735. Desta forma ndo ¢ mais apropriado atribuir esta pega ao filho
mais velho do casamento de Bach com Anna Magdalena, Johann Gottfried Heinrich Bach.
Presentemente ndo pode ser determinado se a primeira versio da Aria von der
Tobackspfeife (N° 20a) foi composta por Johann Christian Bach. SCIHHULENBERG,
1992, 428, comenta a possibilidade de uma filha de J.S.Bach estar envolvida neste

assunto.

“N° 33 (BWV 516): O proprio Bach pode ser o compositor desta dria sacra, copiada por

Anna Magdalena depois de 1733."
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“N° 34 ¢ também N’ 38 (BWV 82/2-3): Recitativo ¢ aria “Ich habe genug...Schlummert
ein”, retirada da camtata do mesmo nome escrita por Bach para a festa da Purificagdo
(2 de leverciro) de 1727. ..o formato da caligrafia de Anna Magdalena indica

claramente uma data entre 1730 ¢ 1733.7

“N° 35 (BWV 514): O texto deste hino é  do poeta silesiano Benjamin Schmolck (1672-
1737), a melodia e acompanhamento podem ser do praprio Bach. As letras adicionadas
acima das notas mostram que Anna Magdalena (que copiou-o antes de 1735) também

utilizou seu livro para os primeiros passos na educagdo musical de seus filhos.”™

“N° 36 (BWV Anh. 132): Os primeiros compassos do Minuet sdao idénticos ao inicio da

aria para tenor da segunda parte do Oratorio de Natal, “I'rohe Hirten, ¢ilt, ach eilet”

(sua forma original, BWV 214/5). Intretanto esta pequena pega dificilmente pode ser de

Johann Sebastian. Copiado por Anna Magdalena (depois de 1733)."

“N° 37 (BWV 518): ...0 poeta da daria ndo foi identificado, ¢ apesar do compositor ser
também desconhecido, baseado em evidéncia interna ¢ externa Bach dificilmente pode

ser considerado. ... data de entrada (provavelmente antes de 1733)... .7

“N° 38 (BWV 82/3): Para esta segunda copia da daria “Schlummert ein, ihr matten

Augen”, ver N’ 34."

“N° 39a/b (BWV 299): O poema de Bartholomdius Crasselius (1667~ 1724) inspirou
Bach a uma de suas melhores melodias-hino. Ile copiou-a em escrita a quatro vozes (N’
39a) com caligrafia cuidadosa, adornando o titulo (Choral) e colchetes com tinta
vermelha. Posteriormente Philipp lsmanuel adicionou o nome do compositor; ... .

A melodia deve ter sido uma favorita de Anna Magdalena, pois ela
imediatamente  escreveu-a  novamente...(N° 39h). ..Ambas as versdes foram

provavelmente copiadas antes de 1734."
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“N° 40 (BWV 517): Nos nio conhecemos quem compds esta musica para o hino de
Wolfgang Christoph Dressler (1660- 1722). ...Copiado por Anna Magdalena depois de
17335

“N° 41 (BWV 509): A origem desta daria é desconhecida, mas certamente nio é de Bach.

...Copiada por Anna Magdalena antes de 1734."

“N° 42 (BWV 513): Dificilmente pode ser considerado um acidente este coral, com sua
mensagem de tempo e eternidade encontrar-se no final da parte musical do volume. A
Julgar pelo formato da caligrafia, Anna Magdalena copiou-o logo apos 1725... .

O poema é de Johann Rest (1607-1667), a melodia de Johan Schop (m. 1655) e

Johann Criiger (1598- 1662). A fonte de Anna Magdalena foi a versdo a quatro vozes de

seu marido, que chegou até nos somente na colegdo de corais publicada por Philipp

Emanuel (ver N° 13a/b).”

“N° 43: O compositor desta instrugdo incompleta e incorreta (apesar de todas as
corregdes), que ndo vai além de descrever as escalas maiores e menores ¢ a triade, deve
ter sido wm dos membros mais jovens da familia Bach.”

Na reedigdao de 1981 (pag. 127) da publicagdo de 1959 DADELSEN nos informa
que Johann Christoph Friedrich, nascido em 1732, do casamento de J.S.Bach e Anna

Magdalena , foi o copista desta instrugdo incompleta.

” 44: I'oi provavelmente nas primeiras entradas que Anna Magdalena escreveu esta
pequena lista de Regras para Baixo-Cifrado, talvez ditadas pelo seu marido. ... Mesmo
hoje em dia esta breve instrugdo pode fornecer uma compreensdo inicial de uma
habilidade que na era barroca fazia parte do aparato de todo executante de teclado e

formava a base tanto do acompanhamento quanto da composigdo. ™
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“N° 45: Issta cangdo de casamento- produto do talento vigoroso de algum poetasiro-
pode ser interessante  como um exemplar da caligrafia ndo musical de  Anna

Magdalena.”

Tendo tomado conhecimento das caracteristicas do Clavier-Biichlein/1722 e do
Klavierbiichlein/1725, através da andlise de seus contetdos e do que a propria musica
nos revela, a primeira conclusdo a que chegamos ¢ que eles foram compilados durante um
longo periodo de tempo; o que contém pode portanto parecer heterogéneo ¢ organizado
por acaso, mas revelam uma imagem viva do desenvolvimento criativo de seu dono
original.

A caligrafia musical de tantas pessoas diferentes, em diferentes épocas de suas
vidas, especialmente no caso do Klavierbiichlein/1725, nos revela o circulo familiar,
amigos, professores, alunos; também ilustra a nossa imagem da vida e obra de J.S Bach,
do compositor e scu mundo. (¢fi DADELSEN, 1959, XV)

Da anélise destes documentos emerge com vigor a influéncia de J.S.Bach no
formato final das pegas andnimas do volume de 1725, justificando plenamente a inclusio
destas obras, pela relativa simplicidade de entendimento e execug¢do, numa iniciagio a

obra para teclado do compositor.

A constatag@o desta influéncia também nos aponta a dire¢dio para definirmos o

cstilo das pegas das duas colegdes. I obvio que em obras comprovadamente pertencentes

a J.S.Bach seus ideais barrocos transparecerdo claramente. Mas é importante citarmos
aqui as palavras de DURR, 1983, VIII:

“... Nas Suites I'rancesas Bach adere a seqiiéncia convencional de tipos de
dangas: allemande-courante-sarabande-gigue.

Nesta seqiiéncia basica de dangas Bach introduziu- usualmente depois da
sarabande- varias das dangas elegantes da era galante: ..o minuet. ... a gavotte... a
bourée... a polonaise ...."

Apesar de ndo podermos ignorar a notoriedade de J.S.Bach em utilizar aspectos
externos de outros estilos ¢ compositores, passa-los pelo seu crivo ¢ terminar com uma

obra que basicamente segue seus proprios padroes internos (essencialmente barrocos,
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como a analise de suas pegas demonstrara no decorrer deste trabalho), esta influéncia do
estilo galante ndo deixa de justificar a utilizagio de tratados escritos apos 1725, como por
exemplo de Quantz, 1752 ou C.P.E Bach, 1753, entre outros, na interpretagido das pegas
do compositor no Clavier-Biichlein/1722 e no Klavierbiichlein/1725.

As caracteristicas galantes de algumas das pegas andnimas ¢ também das atribuidas
a compositores como C.P.E.Bach e J. A Hasse, presentes no volume de 1725, justificam
plenamente sua interpretagao dentro dos ideais e necessidades deste estilo, ou seja, dentro
do que ¢ sistematizado nos tratados citados acima.

No que diz respeito a estilo, encontramos entdo, no Clavier-Biichlein/1722 e no
Klavierbiichlein/1725, pe¢as comprovadamente atribuidas a J.S. Bach, influenciadas
pelo estilo galante (apesar dos ideais essencialmente barrocos do compositor), e pegas
anonimas (algumas delas atualmente atribuidas a determinados compositores) no estilo
galante. Em relag3o a estas altimas ndo podemos ignorar a influéncia de J.S.Bach (e seus
ideais) por tras do que foi escrito no Klavierbiichlein/1725. Precisamos também ter em

mente que as sistematizagdes propostas pelos tratadistas citados acima ainda ndo haviam

sido publicadas na época em que as pegas da cole¢do de 1725 foram compostas.

A influéncia da musica italiana ¢ francesa nio somente na musica de J.S.Bach, mas
sobre todos 0s compositores alemacs dos periodos barroco e galante, justifica a utilizagdo
de escritos e tratados barrocos como os de Caccini, 1601, Frescobaldi, 1615, Saint
Lambert, 1702, Couperin, 1716, entre outros, na interpretagdo do Clavier-Biichlein/1722
¢ do Klavierbiichlein/1725.

Para concluir este capitulo resta fazer uma selegiio das pegas contidas nos volumes
de 1722 e 1725, tendo em mente a formagdao de uma coletinea que possa ser utilizada
para a introdugio do aluno de piano a musica para teclado de J.S.Bach,

As Suites (BWV 812-8106), contidas no volume de 1722 ¢ as Partitas (BWV 827 e
830) e Suites (BWV 812 ¢ 813) do volume de 1725, ndo sdo obras para serem utilizadas
(integralmente) numa introdugdo a muasica de J.S.Bach.

Por outro lado, os famosos minuetos e polonaises do volume de 1725 ndo podem

ser deixados de lado. O proprio publico ja os selecionou; sua relativa facilidade de
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execucdo e entendimento confirmam sua inclusio numa coletinea, que constituira o
CORPUS desta pesquisa.

Propde-se entdo a formagdo de uma coletanea que contenha as pegas mencionadas
no paragrafo anterior e o restante das pegas para teclado solo do volume de 1725, com
exce¢do do N° 6, Rondeau BWV Anh. 183, de I Couperin, N* 12, BWI 510, andnimo
(por tratar-se simplesmente de um baixo adicionado a uma melodia coral) e N” 26, BWJV
988/1 (Aria das Goldberg-Variationen BW)” 988) de J.S.Bach (pela dificuldade de
entendimento e interpretagio).

Os N™ 11 e 29 do Klavierbiichlein/1725 (respectivamente, Choral, BV 691 ¢
BWV 846/1), podem scr incluidos na coletinea, juntamente com a Courante do N° 2,
Suite BWV 813, 0 N°9, Menuet, BWV 813, N° 10, Menuet, BW) 814 e N° 11, Menuet
BWV 841, do Clavier-Biichlein/1722, todos composigdes de J.S.Bach.

Desta forma, teremos na coletanea, além das pegas mais simples do

Klavierbiichlein/1725, um pequeno grupo de pegas mais acessiveis de J.S.Bach (também
pertencentes as colegdes de Anna Magdalena de 1722 ¢ 1725), com a fungio de colocar
ndo somente o aluno, mas também o professor, em contato com a musica

comprovadamente do compositor.

Coletanea proposta nesta pesquisa

(CORPUS)

Clavier-Biichlein/1722
2. Suite ex cb pour le Clavessin, BWV 813. Courante
9. Menuet del Sig™ J.S.Bach (adendo a Suite BV 813)
10. Menuet (adendo a Suite BWV 814)
11. Menuet, BWV 841

Klavierbiichlein /1725
3. Menuet, BWV Anh. 113
4. Menuet, BWV Anh. 114
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5. Menuet, BWV Anh. 115
7. Menuet, BWV Anh. 116
8. Polonaise
BWV Anh. 117a
BWYV Anh. 117b
9. Menuet, BWV Anh. 118
10. Polonaise, BWV Anh. 119
11. Choral: Wer nur den lichen Gott liisst walten, BV 691
13b. BWV 512
14. Menuet, BWV Anh. 120
15. Menuet, BWV Anh. 121
16. Marche, BWV Anh. 122
17. Polonaise, BWV Anh. 123
18. Marche, BWV Anh. 124
19. Polonaise, BWV Anh. 125
20a. Aria, BWV 515
21. Menuet fait par Mons. Béhm
22. Musette, BWV Anh. 126
23. Marche, BWV Anh. 127
24. BWV Anh. 128
27. Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129
28. Polonaise, BWV Anh. 130
29. BWJ 846/1
32. BWV Anh. 131
. Menuet, BWV Anh. 132

As pegas acima encontram-sc no Apéndice A.
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CAPITULO 11
OS INSTRUMENTOS DE TECLADO DA
EPOCA DE J.S.BACH
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CAPITULO I
OS INSTRUMENTOS DE TECLADO DA EPOCA DE J.S.BACH

“Bach possuia cinco cravos (clavecins), dois cravos-alaude ¢ um par de
clavicordios.” (SCHULENBERG, 1992, 392)

FORKEL comenta sobre J.S.Bach e os instrumentos de teclado:

“Ille gostava de tocar no clavicordio; o cravo, apesar de certamente suscetivel a
uma grande variedade de expressdo, ndo tinha suficiente alma para ele; e o piano,
durante sua vida, estava ainda muito na infdncia e era ainda muito rudimentar para
satisfazé-lo. Ile considerava entdo o clavicordio como o melhor instrumento para estudo
e prazer musical pessoal. I'le o considerava como o mais conveniente para a expressao
de suas idéias mais refinadas, e ndo acreditava ser possivel produzir de qualquer cravo

ou pianoforte tamanha variedade nas graduagdes de som como neste instrumento, que é

sem duvida pobre em volume, mas numa escala reduzida, extremamente flexivel.” (The

Bach Reader, 1965, 311)

Este comentario de Forkel tem gerado muita controvérsia, especialmente na
adequagdo dos Das wohltemperierte Klavier, BWJ 846-869 e BWI” 870b-893. O fato de
C.P.E.Bach (que manteve importante correspondéncia com Forkel) ter se tornado um dos
grandes protagonistas no desenvolvimento do clavicordio, talvez justifique a postura do
autor da biografia.

Na pagina titulo da copia que preparou em 1723 das Inventionen (BWV 772-786)
e Sinfonien (BWV 787-801), J.S.Bach escreveu:

“Um Método Honesto,

através do qual é indicado um caminho... aos amantes do clavier... para aprender
a tocar claramente a duas vozes... para desenvolver um estilo cantabile de execugdo... ."”

(BACH, J.S.- Inventionen/Sinfonien, BW17772-801. G. Henle Verlag, Miinchen, 1955)
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Fig. 6
Fac-simile da pagina titulo da copia de 1723 das Inventionen e Sinfonien

(autografo de J.S.Bach)
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(BACII, 1.S .- Inventionen und Sinfonien. G. Henle Verlag, Manchen, 1955.)

A palavra Clavier, presente no autografo (apesar de haver sido traduzida para o
inglés como clavicordio na publicagdo acima citada), na época de J.S.Bach indicava
instrumentos de teclado, especialmente cravo ou clavicordio, mas inclusive Orgdo ¢

fortepiano.




C.P.E.Bach comenta:

“... o clavicordio é o instrumento no qual melhor se pode avaliar um tecladista.”

“...Quem toca bem o clavicordio, tocara bem o cravo, mas ndo o contrario.
Portanto para se aprender a boa execugdo deve-se utilizar o clavicordio, e o cravo para
se conseguir a forg¢a apropriada nos dedos.” (C.P.E.Bach, 1753, Introdugdo, Paragrafos
11e15)

A partir destas citagdes acredito poder deduzir que as pegas do Clavier-
Biichlein/1722 ¢ do Klavierbiichlein/1725 eram provavelmente tocadas nos dois
instrumentos, clavicordio ¢ cravo. Possivelmente pegas de cariter vivo e que necessitam
uma execugdo brilhante como o N° 7, Menuet, BWV Anh. 116 , ¢ o N° 27, Solo per il
Cembalo, BWV Anh. 129 (Klavierbiichlein/1725), no cravo; as de cardter expressivo e
cantabile como o N° 10, Polonaise, BWV Anh. 119, ¢ o N° 24 BWV Anh. 128
(Klavierbiichlein/1725), no clavicérdio.

A atitude de J.S.Bach frente ao mais novo dos instrumentos de teclado da época, o
pianoforte ou fortepiano (como ¢ denominado atualmente para diferencia-lo do piano
moderno) € relatada por J.F.Agricola (1720-1774) na obra de J.Adlung (1699-1762),
Musica Mechanica Organoedi, Berlin, 1768

“...0 Sr. Gottfried Silbermann construiu primeiramente dois destes instrumentos.

Um deles foi examinado e tocado pelo finado Kapellmeister Sr. J.S.Bach. Lle elogiou,

até admirou sua sonoridade; mas reclamou que era muito fraco no registro agudo e

muito duro de tocar. ...0 Sr. Silbermann decidiu... pensar... em como eliminar os defeitos
que o Sr. J.S.Bach apontou. ... Iinalmente, quando o Sr. Silbermann conseguiu muitos
melhoramentos, principalmente no que diz respeito a agdo... teve a louvavel ambi¢ao de
mostrar um destes instrumentos... ao finado Kapellmeister Bach que examinou-o; e ele
recebeu em resposta, completa aprovagao.” (The Bach Reader, 1966, 259)

De qualquer modo até a presente data ndo existe nenhuma evidéncia de J.S.Bach
ter possuido um fortepiano, apesar de SCHULENBERG, 1992, 392, comentar que

clavecin poderia ter também indicado, além de cravo, fortepiano.
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I1.1- O CLAVICORDIO

J.Mattheson (1681-1764), considera o clavicordio como “o mais amado acima de
fodos” os instrumentos de teclado e declara-o como sendo o melhor para a execugio de
“aberturas, sonatas, tocatas, suites, etc” por permitir a produgdo de um “estilo
cantante” de execugdo. (Mattheson, Das neu-eréffnete Orchestre, Hamburgo, 1713, ap.
Clavichord, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, London, 1980)

A importancia deste estilo € enfatizada por J.S.Bach na pagina titulo da copia de
1723 das Inventionen (BWV 772-786) e Sinfonien (BW1 787-801) (vide Fig. 6) onde um
dos propositos pedagogicos da cole¢do ¢ especificamente o de desenvolver “um estilo
cantabile”. Neste particular o clavicordio é superior ao cravo, “sempre igualmente
sonoro, ressonante” (Mattheson, op. cit.). Esta énfase numa execugdo cantante, com
nuances de dindmica explicitamente descjadas prenuncia o periodo no qual o clavicérdio
comegou a ter uma literatura propria. (¢f. Clavichord, The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, London, 1980)

Adlung descreve com mais detalhes as caracteristicas de um clavicordio:

“Um bom clavicordio, bem tocado, é mais doce e gratificante que qualquer outro

instrumento.

I indispensavel para o estudo. Quem aprende a toca-lo pode facilmente tocar

orgao e cravo... . Algumas pessoas o desprezam por sua sonoridade fraca, e na verdade
alguns sao muito débeis; mas outros soam como musica de violinos; e apesar deles serem
mais fracos que outros instrumentos, sua delicatesse permanece, e nenhum pode
expressar os ornamentos tao bem.” (Adlung, Musica Mechanica Organoedi, Berlin,
1768, ap. DOLMETSCH, 1915, 435)

Escrevendo por volta da mesma época, C.P.E.Bach aponta a capacidade do
instrumento de exprimir todas as nuances de dindmica ¢ produzir vibrato e portamento:

“...Ha muitos tipos de instrumentos de teclado... mas dois tipos principalmente, o
cravo e o clavicordio séo os que tém recebido maior aprovagdo. O primeiro geralmente
se usa em conjunto com outros instrumentos ¢ o outro para se tocar sozinho. ...creio que

um bom clavicordio, exceto pela sua sonoridade mais fraca, tem as mesmas vantagens de

33
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um fortepiano, podendo ainda expressar o portato (das Tragen der Tone) e o vibrato
(die Bebung), pois depois que se toca a tecla, pode-se ainda pressiondg-la.

Um bom clavicordio deve ter uma ressondncia duradoura ¢ um som acariciante.
..As cordas devem ser bem resistentes, para que se possa alacar vigorosamente ou
acariciar, sendo assim possivel exprimir todos os tipos de forte ¢ piano correta e
claramente.” (C.P.E.Bach, 1753, Introdugido, Paragrafos 11-12)

As citagdes acima nos fazem pensar no clavicordio como um instrumento utilizado
pelo musicista para deleite proprio, de forma quase improvisatoria, procurando uma gama
de sonoridades que na maioria das vezes somente ele proprio pode ouvir. A recomendagdo
dos mestres, que o clavicordio ¢ indispensavel ao estudo, tem sua justificativa
provavelmente no fato de que com este instrumento pode-se desenvolver a sensibilidade
auditiva e por conseqiiéncia um maior controle na produgdo do som.

A preocupagdo com uma execugdo cantabile nos remete a outro termo italiano

que € o legato. Numa execugdo cantabile, scja ela vocal ou instrumental, o legato

certamente estara presente.
Numa pega como o N° 25, Bist du bei mir, BWV 508, do Klavierbiichlein/1725,

observamos por parte dos cantores, a execugio legato das fiases melodicas, que

acompanham a pontuagdo do texto.

Fig. 7
N° 25, Bist du Bei Mir, BWI" 508, do Klavierbiichlein/1725
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Na era barroca ocorre primeiramente o desenvolvimento dos idiomas vocal e
instrumental. No final do periodo a transferéncia de idiomas atinge seu ponto culminante.

(c¢f: BUKOFZER, 1947, 14-15)
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O clavicordio, pelas caracteristicas descritas acima, apesar do som débil, ¢ o
instrumento que mais recursos oferece para efctuar esta transferéncia do cantabile ¢
legato vocal para um meio instrumental pertencente a familia dos Clavier, no caso de
pegas como o N° 29, BWV 846/1 e os N™ 28, 24, 10 ¢ 8a, Polonaises (respectivamente
BWV Anh. 130, 128, 119 ¢ 117a), todos cles do Klavierbiichlein/1725.

A Polonaise, que mais que uma danga ¢ melhor descrita como um cortejo ou
marcha dangada, em andamento moderado, tem caracteristicas que podem explorar os

recursos do clavicordio no que diz respeito a uma execugdo cantabile ¢ legato. (cf.

SCHOLES, 1980, 819)

Fig. 8
N 10, Polonaise, BWV Anh. 119, do Klavierbiichlein/1725

“ ..
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A Fig. 8 contem o fraseado desejado nos compassos 7, 8, 9 e 10. Podemos utilizar

o legato para conseguir uma execuqdo cantabile em cada uma das semifrases que

compdem a frase, que se inicia no compasso 7 e termina no compasso 10, além de

introduzir pequenas cesuras entre clas.
As pegas de cardter expressivo, encontram no clavicordio um meio mais
adequado para serem interpretadas do que com o brilho do cravo.
Fig. 9
N 29, B} 846/1, do Klavierbiichlein/1725

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 44 15 16 @94 18 A9



O N° 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725, pode ser enriquecido por uma
execugdo no clavicordio, em primeiro lugar, pela sua caracteristica de pega para aladde,
valorizada pelo fato do clavicordio também ser um instrumento de cordas tangidas. Os
baixos também podem ser valorizados, através da aplicagdo de uma maior pressio dos
dedos sobre cles, em oposi¢do a uma pressio menor sobre as semicolcheias da mio
dircita.

A polifonia oculta, encontrada em alguns trechos da pega na 1" semicolcheia do 2°
tempo (Fig.10- x) pode ser realgada através de um crescendo, que preparara a sua

chegada, e de uma pressdo maior do dedo sobre a nota onde ela se encontra.

Fig. 10
N 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725
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11.2- O CRAVO

Comparado com o nimero de cravos do século XVIII que sobreviveram na Italia,
Franga, Inglaterra e Paises Baixos, encontramos um nimero muito menor na Alemanha, o
que influi na quantidade de informagio disponivel no que diz respeito as caracteristicas e

desenvolvimento do instrumento nesta area.
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A Alemanha produziu pelo menos duas escolas de construgio de cravos no século
XVIIL, mas somente uma, a escola de Hamburgo, € representada por um numero
apreciavel de exemplares sobreviventes.

A escola de Hamburgo incluia um nimero substancial de construtores, dos quais
os membros das familias Hass e Fleischer sio os mais notaveis. Os cravos da familia Hass
se destacam por sua complexidade. Dos instrumentos construidos por Gottfried
Silbermann (1683-1753), do circulo dos relacionamentos de J.S.Bach, nenhum
instrumento autenticamente atribuido a ele sobreviveu. (¢f. Harpsichord, The New Grove
Dictionary of Music and Musicinas, London, 1980)

“... Na época de Bach, para conseguir-se pelo menos duas graduagdes de som,
clavicembali eram construidos com dois teclados, sendo um manual para forte, o outro
para piano; outros recursos adicionais eram uma pedaleira, também provida de cordas,
e um acoplamento de manuais através do qual o manual inferior poderia soar

simultaneamente uma oitava acima. I'oi para clavicembali deste tipo que as Variagoes

Goldberg, o Concerto Italiano, e as assim chamadas sonatas para oérgdo de Bach foram

escritos. De uma maneira geral, todas as obras para orgdo podiam ser tocadas nestes
instrumentos. ..." (SCHWEITZER, 1911, vol. 1, 201)

Apesar das pegas do Clavier-Biichlein/1722 ¢ do Klavierbiichlein/1725 ndo
pressuporem a utilizagio de um cravo com as caracteristicas descritas acima, o
conhecimento da existéncia destes recursos extras e de sua utilizagdio por J.S.Bach tem sua
importancia, pois representam uma preocupagio em aumentar os recursos sonoros do
instrumento, fato que devera ser levado em consideragdo na elaboragido da dindmica, na
execugdo de obras do compositor no piano moderno.

[ interessante comentarmos que F. Couperin, C.P.EBach ¢ Quantz, nos
respectivos tratados, ignoram estes recursos adicionais e descrevem somente as
caracteristicas habituais dos cravos do século XVIII.

“..Itste instrumento tem suas qualidades proprias assim como o violino fem as
suas. Se no cravo o som néo pode crescer e notas repetidas ndao ficam bem, tem outras

vantagens como precisao, clareza, brilho... devemos fazer uso ocasional das partes

rdpidas das Sonades e evitar as pegas lentas... entre as pegas das Sonades algumas se
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ddao bem no cravo, como aquelas onde o baixo e a voz superior movimentam-se

constantemente.” (F. COUPERIN, 17106, 22)

Fig. 11

ALLEMANDE

Lagbrement.
L'autear I's composé exprés.

(F.Couperin- L'Art de toucher Le Clavecin, Paris, 1717- Breitkopf & 1irtel, Wiesbaden, 1933/1961, 23.)

Comparando este exemplo com o N 7. Menuet, BWV Anh. 116 do

Klavierbiichlein/1725, observamos a mesma alternancia de movimentagio entre voz

superior e baixo, que certamente o qualifica como uma pega escrita para o cravo.

Fig. 12
N® 7, Menuet, BWV Anh. 110, do Klavierbiichlein/1725

“Para concluir com algumas observagdes gerais a respeito de se tocar cravo;
..ndo devemos nos esquecer do estilo que lhe é apropriado.  As passagens rapidas e os
arpejos estdo sempre a mao; pegas luteés e sincopadas sdo preferiveis aquelas com notas

sustentadas ou notas muito graves. ... (F.COUPERIN, 1716, 33)
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“No cravo ndo ha a possibilidade de se sustentar o som por muito tempo, ou de
Jazé-lo crescer ou decrescer, o que se chama com razdo exprimir pictoricamente a
sombra e a luz. IX por isso que néo é facil tocar de uma maneira constante um Adagio em
nosso instrumento, sem que ele pare¢a muito uniforme ou muito vazio, por ndo se té-lo
preenchido suficientemente, e sem que ele se torne indistinto e ridiculo porque se
ornamentou demais sua notas. ...Iuste defeito do cravo pode ser compensado por diversos
expedientes, como os acordes arpejados; além disso o ouvido suporta mais movimento
sobre um teclado que em outros instrumentos. ..."" (C.P.E.Bach, 1753, Capitulo 111,
paragrafo 7)

Observamos no N? 26, BIWI” 988/1, do Klavierbiichlein/1725, além de um
acompanhamento de acordes arpejados na mado esquerda, o preenchimento da linha
melodica, o que demonstra a preocupagio de incluir nos volumes de 1722 e 1725 pegas
que apresentem os mais diversos problemas de execugdo, cultivando desta forma
procedimentos a tomar, frente as mais diversas exigéncias, com relagdo & variedade de

tipos de instrumentos de teclado em uso na época.

Fig. 13
N° 26, BWV 988/1, do Klavierbiichlein/1725

“...Mas todos estes ornamentos (ém que ser tocados de maneira arredondada e de

Sforma que pareg¢a ouvirem-se as notas simples. I+ necessario ai uma liberdade que exclui

0 toque servil e mecdnico. Deve-se tocar com a alma, e ndo como um passaro bem

treinado. ..." (C.P.E.Bach, 1753, Capitulo 11, paragrafo 7)

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 44 15 16 @94 18 A9



Este comentario nos leva a pensar que talvez o mais importante seja como se toca

¢ nao em qual instrumento.

“lispecialmente no cravo de um manual, o volume de som ndo pode ser
aumentado ou diminuido tdo bem como no fortepiano, onde as teclas ndo sao pingadas
mas percutidas por martelos. De qualquer forma a mancira de se tocar ¢ muito
importante no cravo.” (QUANTZ, 1752, Capitulo XVII, Segdo VI, paragrafo 9)

Wanda Landowska descreve esta “mancira de se tocar’™

“No cravo, toque ¢ fraseado sdao de importincia fundamental para valorizar a
vida e eloqiiéncia da escrita contrapontistica. Um dos maiores erros é a cren¢a que é
impossivel modificar o som do cravo somente através do toque, sem ajuda de registros.

O legato absoluto era indispensavel a um toque perfeito. Os contempordneos de
Chambonieres e Couperin sempre se referiam a isto quando clogiavam estes dois mestres
incomparaveis do cravo. ...Iim contraste a este legato, o cravista habilidoso tinha a sua
disposi¢do uma rica paleta de cores, que podiam ser obtidas somente através de um
toque refinado e variado. Staccato, pesado e leve, louré, portamento, martellato,

espressivo, brilhante, susurrante ¢ estrepitoso- todos estes emergem de suas mdos

habilidosas, scus dez dedos multiplicados entdo ad infinitum. Naquela época, somente

quem havia dominado a arte do toque e da registragdo era considerado talentoso.”

(LANDOWSKA, 1954, 5)

“Num cravo com um  teclado, passagens marcadas Piano podem ser produzidas
por um toque moderado ¢ diminuindo-se o nmimero de vozes; as marcadas Mezzo Forte
dobrando-se o baixo em oitavas; as marcadas Forte, da mesma maneira e também
introduzindo-se na mdo esquerda algumas consondncias que pertengam ao acorde,
aquelas marcadas Fortissimo por arpejamento rapido dos acordes, de baixo para cima,
pelo mesmo dobramento das oitavas ¢ consondncias na mdo esquerda e por um toque
mais potente e veemente. Num cravo com dois teclados tem-se a vantagem adicional de
usar-se o teclado superior para o Pianissimo. (QUANTZ, 1752, Capitulo XVII, Segdo

VI, paragrafo 17)
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Numa execugdo no cravo, os seguintes procedimentos podem ser observados (que

podem ser justificados pelas orientagdes de Quantz e C.P.E Bach, citadas acima):

- Varia¢io de cor e volume sonoro através da alternfincia de manuais.
No N° 22, Musette, BWV Anh. 126, do Klavierbiichlein/1725, podemos sugerir a
seguinte execugdo da primeira se¢io:
- mdo esquerda: tocada no manual inferior;
- mao direita: tocada no manual inferior;
- mio direita, na segunda vez: compassos | ¢ 2, 5 e 0, tocados no manual

superior (piano); compassos 3 ¢ 4, 7 ¢ 8, tocados no manual inferior (forte).

Fig. 14
N° 22, Musette, BWV Anh. 126, do Klavierbiichlein/1725
Musette

-Adensamento da textura sonora através da adiciio de notas.

No N° 4, Menuet, BWV Anh. 114 do Klavierbiichlein/1725, podemos sugerir o
seguinte procedimento na primeira se¢ao:

- mdo esquerda: na primeira vez tocada como escrita, mas na segunda podemos

adicionar consondncias as notas do baixo, formando acordes.
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Fig. 15
N® 4, Menuet, BWV Anh. 114, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

SsEsosmmre T s
—

- Variedade na execuc¢io através da ornamentacio da voz superior na

segunda vez.

No N° 21, Menuet fait par Mons. Bohm, do Klavierbiichlein/1725, podemos

sugerir a seguinte execu¢io:
- mdo direita na primeira vez tocada como escrita, mas na segunda, ornamentada.
As tergas melodicas podem ser preenchidas com apojaturas curtas, procedimento

caracteristico da ornamentagdo do periodo.

Fig. 16
N° 21, Menuet fait par Mons. Bohm, do Klavierbiichlein/1725
Menuet fait par Mons. Bshm
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11.3- O FORTEPIANO

A visita de J.S.Bach a Frederico O Grande (em 7 ¢ 8 de maio de 1747),
além do episodio relatado por Agricola (vide Capitulo 11, pag. 32) completa a evidéncia
historica existente em relagdo ao compositor ¢ o fortepiano.

“Noticia no Spenersche Zeitung. Berlim, 11 de Maio de 1747 "

“...Sua Majestade foi informada que o Capellmeister Bach tinha chegado a
Potsdam ¢ estava esperando na antecamara a benevolente permissdo de Sua Majestade
para owvir a musica. Sua Augusta Pessoa imediatamente ordenou que Bach fosse
admitido e foi, a sua entrada, ao assim chamado forte e piano, condescendendo também
tocar, pessoalmente e sem nenhuma preparagdo, um tema para ser elaborado pelo
Capellmeister Bach numa fuga. Isto foi tdo bem realizado pelo acima mencionado

Capellmeister que ndo somente Sua Majestade teve prazer em demonstrar sua satisfagdo

naquela hora, mas também todos os presentes ficaram admirados. ..." (The Bach Reader,

1966, 176)

Os instrumentos de teclado do século XVIII como o clavicordio, cravo e
fortepiano, possuiam uma sonoridade mais clara e transparente (mas também mais leve e
com menor volume sonoro) que os instrumentos que os sucederam. Regulados
apropriadamente possuem uma agdo leve, mas muito eficiente, que combinada com um
ataque e liberagdo bem definidos em cada nota, da ao executante um controle preciso
sobre a articulagdo e ornamentagdo. Além disto, nestes instrumentos, sons individuais
necessitam de mais tempo para atingir a ressondancia maxima do que no piano moderno,
mas também desaparecem muito mais rapidamente. Este fato tem importantes implicagdes,
por exemplo, no que diz respeito ao andamento de uma pega.

Podemos entdo concluir que de uma certa forma todos os instrumentos de teclado
antigos falam uma linguagem comum, permitindo uma abordagem semelhante no que diz

respeito a articulagdo, ornamentagio, dedilhado e outros aspectos de técnica instrumental

e estilo. (¢f. SCHULENBERG, 1992, 10-11)
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I1.3.1- COMENTARIOS DE ALGUNS AUTORES DA EPOCA SOBRE O
FORTEPIANO

“...0 fortepiano, mais recente, quando ¢ resistente ¢ bem construido, tem muitas
vantagens, ainda que sua utilizagdo exija um estudo especial, o que ndo ocorre sem
dificuldade....” (C.P.E.Bach, 1753, Introdugio, paragrafo 11)

O “estudo especial”  recomendado por C.P.E Bach ndo deixa de demonstrar
alguma diferenga de linguagem entre fortepiano, cravo e clavicordio.

Quando descreve as possibilidades de dindmica dos instrumentos de teclado,
Quantz faz o seguinte comentario a respeito do fortepiano:

“..Mas num I‘ortepiano o que é desejado pode ser conseguido com a maior
conveniéncia...” (QUANTZ, Capitulo XVII, Se¢do VI, paragrafo 17)

Destas observagdes podemos concluir que, na época, o fortepiano era um
instrumento recentemente introduzido, uma novidade em relagdo aos instrumentos de
teclado tradicionais.

Para os tratadistas citados acima a diferenga essencial entre o instrumento novo e
os tradicionais relaciona-se com as maiores possibilidades de exploragdo da dinamica

num fortepiano.

Uma dinimica mais sofisticada ¢ uma preocupagdo constante dos compositores

do estilo galante, onde a homofonia substitui a elabora¢iio contrapontistica que

dominava as composi¢des do final do periodo barroco ¢ as linhas melédicas sio mais

simples, caracteristicas que exigem cm contrapartida uma dinimica mais flexivel.
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CAPITULO 11
A EXECUCAO DAS OBRAS DE J.S.BACH NO PIANO MODERNO

A maioria dos problemas inerentes & execugdo de obras para teclado de J.S.Bach
no piano moderno relacionam-se mais com a falta de informagdo a respeito da
performance practice da época do compositor ¢ da obra em questdo do que com as
caracteristicas do instrumento em si.

Torna-se entdo necessario, antes de discutirmos as possibilidades e limitagdes do
piano moderno em relag@o a execugdo de obras de J.S.Bach, analisarmos:

1- O esquecimento em que cairam as obras de J.S.Bach na segunda metade do
século XVIII, sua subseqiiente redescoberta numa época onde o cravo ¢ o clavicordio
foram substituidos pelo fortepiano ¢ seu desenvolvimento, como resultado das
necessidades dos novos estilos musicais.

2- As edigoes de obras para teclado de J.S.Bach.

3- A execugiio de obras para teclado de J.S.Bach no piano moderno.

HL1I- ESQUECIMENTO E REDESCOBERTA DA OBRA DE J.S.BACH

“Bach e suas obras encontraram um destino peculiar nas mdos da posteridade.

Foram bem reconhecidos na sua época; praticamente esquecidos pela geragdo seguinte;

redescobertos e revividos; e finalmente lhes foi conferida uma eminéncia bem maior que
o reconhecimento que originalmente alcangaram. ..." (The Bach Reader, 1966, 358)
Toda a obra de J.S.Bach ¢ determinada pelos ideais do final do periodo barroco,
ideais que haviam guiado sem ruptura o desenvolvimento musical desde o inicio de século
XVII. Enquanto cle estava trabalhando, uma nova tendéncia, fortemente oposta a estes
ideais sedimentou-se: os compositores abandonaram o contraponto para cultivar um
tipo popular de melodia dentro de uma moldura clegante. O processo de simplificagdo
ocorreu mais significativamente na opera. Na musica de G.B.Pergolesi (1710-1736), que
morreu quatorze anos antes de J.S.Bach, o novo estilo floresceu. J.S.Bach nunca

abandonou nenhum de scus conceitos, ¢ enquanto foi em frente, compondo obras como as
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Goldberg-Variationen, BW}” 988, o embasamento para o entendimento de sua arte
desapareceu. Alguns anos depois da morte de Johann Sebastian o nome Bach indicava, na
Alemanha, Carl Philipp Emanuel e na Inglaterra, Johann Christian. (¢f. The Bach Reader,
1966, 358-359)

Esta forte mudanga no estilo musical ¢ um fator de grande importancia como
determinante dos rumos que a interpretagdo da obra de J.S.Bach tomara no século XIX,
com conseqiiéncias que chegam até nossos dias: Beethoven ¢ C. Czerny (1791-1857), por
exemplo, ndo puderam basear-se numa tradigdo que os remetesse a época de J.S.Bach e
tiveram que inventar sua propria maneira de interpretagdo das obras do compositor.

Durante uma visita a Leipzig em 1789, Mozart foi confrontado com algumas obras
vocais de J.S.Bach. F. Rochlitz (1769-1842), uma testemunha ocular, recordou:

“...0 coro surpreendeu Mozart com a execugdo do moteto para coro duplo Singet

dem Herrn cin neues Lied, de Sebastian Bach. Mozart conhecia este mestre mais por

ouvir dizer que pelas suas obras, que haviam se tornado uma raridade; ...Mozart sentou-
se, surpreso; mais alguns compassos e ele gritou: " que é isto?... Bem, existe alguma
coisa da qual podemos aprender!”. Ile requisitou uma cdpia... ." (The Bach Reader,
1966, 359)

Numa carta para sua irma Mozart escreveu:

“...0 Barao van Swieten, a quem eu visito todo domingo, tem me deixado levar
para casa todas as obras de Haendel ¢ Sebastian Bach, depois de toca-las para ele. ..."
(The Bach Reader, 1966, 360)

Um ano depois, em 1783, um novo génio foi introduzido no mundo musical da
época, como nos revela C.G.Neefe (1748-1798) :

“...Beethoven... tem um talento que promete muito. Isle toca clavier com muita
Sfluéncia e vigor... ¢ toca a maior parte do Clavier Bem Temperado de Sebastian Bach.
... " (The Bach Reader, 19606, 361)

Na concepgdo de musica de Beethoven, a dinfimica ocupa um lugar primordial e
muito provavelmente ele tocava as obras de J.S.Bach com crescendi e diminuendi da
mesma intensidade que fazia nas suas proprias obras. Beethoven provavelmente

apresentava o Das wohltemperierte Klavier deliberadamente dramatizado.
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A edi¢do de Czerny desta obra contém a seguinte explicagdo:

“Indicamos o andamento ¢ estilo (1) a partir de uma consideragdo de carafter
inconfundivel de cada movimento; (2) de uma vivida lembranga da maneira pela qual
ouvimos varias das fugas tocadas pelo grande Beethoven: ... .7 (BACH, J.S.- Das
wohltemperierte Klavier, 1. [{erausgegeben von Carl Czerny, Vorwort.)

Sem duvida alguma a cxccugio de Beethoven seria interessante em qualquer
época, mas tentar incorpora-la numa edigdo de obras de J.S.Bach, além de ignorar a
performance practice do proprio compositor (uma concepgio de interpretagdo que nao
existia na época de Czerny) provavelmente também ndo reproduz o que Beethoven fazia,
pelas proprias limitagdes da grafia musical, entre outros agravantes. Neste caso temos

entdo um texto que ndo € nem de J.S.Bach, nem de Beethoven ¢ nem de Czerny!

“... Uma carta de Mendelssoln de 14 de Novembro de 1840, onde descreve para

sua irmd l<anny sua maneira de executar os arpejos na l‘antasia Cromadtica, caracteriza
seu entendimento de Bach. Na voz superior ele acentua e sustenta uma nota melodica.
.. (SCHWEITZER, 1911, vol. 1, 245-2406)

Hans von Biilow, na sua edigdo da Chromatische Fantasie und Fuge, BW} 903,
incorpora ao texto de J.S.Bach este procedimento de Mendelssohn, como fez Czerny em
relagdo a Beethoven, fatos que nos indicam um dos caminhos que a publicagdo de obras
do compositor trilhou.

Fig. 17

BACH, J.S - Cromatische Fantasic und Fuge, 31117903

(BACLHI, J.S.- Fantasicen, Priludien und Fugen( Urtext). G .llenle Verlag, Miinchen, 1970, 7.)

Andanle.

(BACH, 1.S.- Fantasia cromatica ¢ Fuga. Jidited by 1ans von Bilow. G. Schirmer, Inc. New York, 7.)
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As informagdes contidas nesta sc¢do demonstram que a obra para teclado de
J.S.Bach, depois de negligenciada pela geragdo que o sucedeu, foi revivida dentro da
linguagem dos estilos musicais que se sucederam ¢ editada de acordo com a performance
practice do século X1X.

Ainda que os esforgos para uma publicagdo do texto original de J.S Bach tenham

sc iniciado ja por volta de 1850, ¢ a redescoberta dos instrumentos antigos tenha ocorrido

no final do século XIX, até hoje perduram edigdes e atitudes, em relagio a execugdo e

ensino de obras de J.S Bach, decorrentes da tradigao iniciada no final do século XVIII.
111.2- EDICOES DE OBRAS PARA TECLADO DE J.S.BACH

Publicagdes das obras para teclado de J.S.Bach comegaram a aparecer em 1801,
quando o Das wohltemperierte Klavier, BWI” 840-893 foi simultaneamente publicado
em Zurique, Bonn e Leipzig. Estas publicagdes simplesmente reproduziam o texto original
do compositor (autégrafo ou copia), apesar de muitas vezes incorretamente.

Em 1821 foi publicada uma edigdo da Chromatische Fantasic und Fuge, BWV
903, provida por F.C. Grieppenkerl (1782-1849) com indicagdes para sua interpretagio.
As anotagdes nesta edi¢do eram modestas, mas o fato de uma obra de J.S.Bach ser
publicada editada, teve grandes repercussdes.

Na década de 1830 C.F.Peters deu inicio em Leipzig a uma publicagio da obra
completa para teclado de J.S.Bach.

De acordo com os editores esta edi¢do era enriquecida pela adigdo de dedilhado
onde necessario, indicagdes de expressao, estilo ¢ andamento de cada pega, de acordo
com o metronomo de Maclzel. Czerny editou o 17 volume, que continha o Das
wohltemperierte Klavier, B} 846-893. Como comentado anteriormente, o proprio
Czerny declarou ter baseado esta edigdo nas suas lembrangas da execug@o de Beethoven.
(¢f. The Bach Reader, 1966, 362-363)

Em 1850 a Bach-Gesellschaft foi fundada em Leipzig. O objetivo desta Sociedade

era a publicagdo das obras completas de J.S.Bach, sem adigdes editoriais. Esta edigdo,
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completada em 1900, cstabelcceu a base para um estudo mais abrangente da obra do
compositor.

A edicio da Bach-Gesellschaft foi uma das primciras ¢ mais bem
sucedidas das obras completas de um compositor. Na maioria dos volumes publicados a
Bach-Gesellschaft estabeleceu um alto nivel de precis@o ¢ estudo, e tornou-se a base para
a maioria das cdigdes subscqiicntes de obras de J.S.Bach na primeira metade do séeulo
XX. (¢f- The Bach Reader, 1966, 373)

A Neue-Bach Ausgabe (em andamento desde 1950), editada pelo Johann-
Sebastian-Bach-Institut, Gottingen ¢ pelo Bach-Archiv, Leipzig e publicada por
Biirenreiter-Verlag, Kassel, representa os resultados da pesquisa mais atualizada sobre
J.S.Bach ¢ scus textos sdo em geral superiores aos da Bach-Gesellschaft, cspecialmente
nas obras para teclado. (¢f. SCHULENBERG, 1992, 6)

A tnica publicagio que apresenta o Clavier-Biichlein/1722 completo ¢ a da
Neue-Bach Ausgabe. A Bach-Gesellschaft publicou somente os N* 6, 7, 8 ¢ 11 do

volume. Em volumes dedicados a obras para teclado de J.S.Bach, de varias editoras,

nacionais ¢ estrangeiras, podemos encontrar alguma versio de nimeros que compdem o

volume de 1722.

A edigao da Bach-Gesellschaft, da Neue-Bach Ausgabe ¢ da Birenreiter-
Verlag sdo as unicas que trazem o Klavierbiichlein/1725 completo. Nas demais
publicagbes, nacionais e estrangeiras do volume de 1725, ele esta incompleto.

A partir dos procedimentos editoriais de Czerny, que incorpora ao texto de
J.S.Bach a performance practice da época em que a edigio foi realizada, e dos
procedimentos da Bach-Gesellschaft, que preocupa-se em publicar um texto o mais fiel
possivel as intengdes do compositor, podemos organizar as publicagdes mais significativas
das pegas que compdem o Clavier-Biichlein/1722 ¢ o Klavierbiichlein/1725, scjam elas
na versdo original, como integram os volumes de 1722 e 1725, ou outras versoes,
encontradas em volumes dedicados a obras de J.S.Bach, no que diz respeito a fidelidade

ao texto original, importancia historica e utilizagdo nas escolas de musica brasileiras.
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Clavier-Biichlein/1722
|

Dentro dos principios da Bach-Gesellschaft

A) Versdo original de 1722
1-Neue-Ausgabe Samtlicher Werke- Serie V: Klavier und Lautenwerke, Band 4:
Die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach/ 1722 und 1725, Barenreiter, Kassel,
1957. Integral.
2-Bach-Gesellschaft- Vol XLIII2, Die Notenbiicher der Anna Magdalena
Bach/1722 und 1725. Leipzig, 1884. N 6,7, 8¢ 11.

B) Outras versoes
[-Bach-Gesellschaft- Vol. XLVi, Franzisische Suiten. Leipzig, 1895. Versio
posterior dosN™ 1,2, 3, 4¢ 5.
2-Birenreiter-Verlag- BA 5166: Die sechs franzosischen Suiten, BWJ 812-
817. Kassel, 1980. Versdes posteriores dos N™ 1,2 3 4¢e5.
3-Biirenreiter-Verlag- BA 5163: Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann

Bach. Kassel, 1979. Versdo anterior do N° 11,

4-G.Henle-Verlag- Franzisischen Suiten, BWJ” 812-817. Miinchen-Duisburg,

1956. Versdo posterior dos N* 1,2, 3,4 e 5.

5-G.Henle-Verlag- Suiten, Sonaten, Capricios und Variationen. Minchen-
Duisburg, 1975. Versdo anterior do N° 11 (fonte: Klavierbiichlein fiir Wilhelm
Friedemann Bach).

6-C.F.Peters- EP 4594, Urtext-Ausgabe, vol. V: Franzosischen Suiten, BWV
812-817. Frankfurt, 1951. Versdo posterior dosN™ 1,2, 3, 4¢e 5.

11

Dentro dos principios de Czerny

A) Versdo original de 1722: nenhuma publicagio encontrada.
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B) Outras versdes

1-C.F.Peters- EP 202: Czerny-Ausgabe, Vol. V: Franzosische Suiten, BWV
812-817. Leipzig. Versdo posterior dos N™ 1,2, 3, 4e 5.

2-Ricordi Brasileira- Revisio de Bruno Mugellini: Suites Francesas. Sio Paulo,
1978. Versdo posterior dos N® 1,2, 3, 4 e 5.

3-Ricordi Brasileira- Revisio de Bruno Mugellini: 23 Pegas Faceis. Sdo Paulo,
1946. Versdo posterior da Courante do N° 2 e dos N* 9 ¢ 10.

4-Irmiios Vitali- Revisdo de Souza Lima: Suites Francesas. Sio Paulo, 1968.

Versdo posterior dosN* 1,2,3,4¢ 5.
Klavierbiichlein/1725
I

Dentro dos principios da Bach-Gesellschaft

A) Versao original de 1725

1-Bach-Gesellschaft- Vol. XLIIl2, Die Notenbiicher der Anna Magdalena

Bach/1722 und 1725. Leipzig, 1884. Integral.

2-Neue-Ausgabe Siimtlicher Werke- Serie V: Klavier und Lautenwerke, Band 4,
Die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach/1722 und 1725. Birenreiter, Kassel,
1957. Integral.

3-Biirenreiter-Verlag- BA 5115: Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena
Bach/172S. Praktisch-bibliophile Ausgabe. Kassel, 1959. Integral.

4-Biirenreiter-Verlag- BA 5164: Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena
Bach/1725. Kassel, 1985. Ndo inclui N® 1,2, 30 e 31.

5-G.Henle-Verlag- Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach/1725. Miinchen,
1983. Nido inclui N™ 1,2, 30 e 31.

6-C.F.Peters- EP 4546, Neue Ausgabe von Hermann Keller: Notenbiichlein
fiir Anna Magdalena Bach/1725. Frankfurt, 1949.

7-Ricordi Brasileira- Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach (sem

indicagdo de ano). Encarte integrante de O Pequeno Livro de Anna Magdalena, revisdo
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e dedilhado de Francisco Mignone. Sdo Paulo, 1985. Inclui N™ 3-10, 14-19, 22-24, 27, 28
¢ 36, do volume de 1725.

B) Outras versdes

1-Neue-Ausgabe Siimtlicher Werke- Serie V: Klavier und Lautenwerke, Band 4.
Die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach/1722 und 1725. Barenreiter, Kassel,
1957. Versdo anterior dos N™ 30 e 31, no Clavier-Biichlein/1722.

2-Biirenreiter-Verlag- BA 5166: Die sechs franzosischen Suiten, BWI 812-
817. Kasscl, 1980. Versdes posteriores dos N™ 30 ¢ 31.

3-Birenreiter-Verlag- BA 5152: Sechs Partiten, BWV 825-830. Kassel, 1976.
Versdo posterior dos N™ 1 e 2.

4-Biirenreciter-Verlag- BA 5191: Das wohltemperierte Klavier 1, BWI 846-
869. Kassel. Versdo anterior do N°29.

5- Birenreiter-Verlag- BA 5163: Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann

Bach. Kassel, 1979. Versao anterior dos N™ 11 e 29.

6-G.Henle-Verlag- Sechs Partiten, BWJ” 825-830. Miinchen-Duisburg, 1952.

Versdo posterior dos N™ | e 2.

7-G.Henle-Verlag- Franzosische Suiten, BW}) 812-817. Miinchen-Duisburg,
1956. Versdo posterior dos N* 30 e 31.

8-G.Henle-Verlag- Das wohltemperierte Klavier I, B} 846-869. Miinchen-
Duisburg, 1997. Versdo anterior do N”29.

9-C.F.Peters- EP 4463a/b, Urtext-Ausgabe, vols. V11 e IX: Partiten, B} 825-
830. Frankfurt. Versdo posterior dos N™ 1 e 2.

10-C.F.Peters- EP 4594, Urtext-Ausgabe, vol. V: Franzisischen Suiten, BV
812-817. Frankfurt, 1951. Versdo posterior dos N™ 30 e 31.

11-C.F.Peters- EP 4691a, Das wohltemperierte Klavier 1, BWI 846-809.
Frankfurt, 1960. Versdo anterior do N” 29.
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Dentro dos principios de Czerny

A) Versdo original de 1725
1- Irmios Vitali- Revisaio de Moura Lacerda: O Pequeno Livro de Anna
Magdalena, 20 pegas faceis. Sdo Paulo, 1965. Inclui N™ 3-10, 14-19, 22-24, 27, 28 e 36.
2- Ricordi Brasileira- Revisio de Nino Rossi ¢ Antonieta Rudge: 14 Pecas
Faceis do Livro de “Anna Magdalena Bach”. Sdo Paulo, 1985 Inclui N™ 3-5, 7, 10, 14-
16, 18, 19, 22, 23,27 e 36.

3- Ricordi Brasileira- Revisio de Francisco Mignone: O Pequeno Livro de

Anna Magdalena. Acompanha encarte com texto original. Sdo Paulo, 1985, Inclui N™ 3-
g B

10, 14-19, 22-24, 27, 28, 36.

B) Qutras versoes

1- C.F.Peters- EP 1: Czerny-Ausgabe, vol. I. Wohltemperiertes Klavier Bd. I,
BWV 846-8069. Leipzig. Versdo anterior do N°29.

2-C.F.Peters- EP 202: Czerny-Ausgabe, vol. V: Franzisische Suiten, BWJ
812-817. Leipzig. Versdo posterior dos N™ 30 e 31.

3- C.F.Peters- EP 205: Czerny-Ausgabe, vol. VIILI: Partiten Bd. I, BW) 825-
827. Leipzig. Versdo posterior dos N™ 1 e 2.

4-Ricordi Brasileira- Revisio de Bruno Mugellini: 23 Pec¢as Faceis. Sdo Paulo,
1946. Versao posterior da Courante do N° 3 1.

5-Ricordi Brasileira- Revisio de Bruno Mugellini: Suites Francesas. Sdo Paulo,
1978. Versido posterior dos N® 30 ¢ 31.

6-Ricordi Americana- E. R. 553: Revisio de Bruno Mugellini: 4 Partitas-
Obertura Francesa. Buenos Aires, 1980. Versao posterior dos N™ 1 e 2.

7-Musicilia S/A. Cultura Musical- Revisdo de Bruno Mugellini: O Cravo Bem
Temperado 1" Parte. Sdo Paulo, 1979. Versio anterior do N°29.

8-Irmios Vitali- Revisio de Souza Lima: Suites Francesas. Sdo Paulo, 1968.

Versdo posterior dos N™ 30 e 31.
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As publicag¢des de C.F.Peters e G.Henle, denominadas Urtext pelo editor,

podemos aplicar o seguinte comentario:

“...Para obras ainda ndo publicadas na Neue Bach-Ausgabe, executantes e
estudantes freqiientemente tém que wiilizar as assim chamadas edig¢oes Urtext, que ndo
sd@o particularmente recomendadas. Nunca sera suficientemente enfatizado que uma
edigdo que adiciona dedilhado ou indicagdes de dindmica, articulagdo ou ornamentagao,
mesmo que seja de acordo com as mais recentes teorias sobre uma execugdo auténtica,
ndo é um texto original (Urtext). (SCHULENBERG, 1992, 6)

Nestas indicagdes estdo implicitas varias decisdes de interpretagdo que se insinuam
demasiadamente rapido na concepgdo do executante.

A conseqiiéncia de se adicionar dedilhado ou indicagdes de interpretagdo ao texto
sera sempre a mesma: mesmo O musico que segue a ultima palavra a respeito de uma
performance practice historicamente informada descobrira que ¢ impossivel recriar a
musica de J.S.Bach diante de um texto ruim ou indicagdes de um revisor.

Em relagdo as publicagdes nacionais, o fato de todas elas seguirem os principios
editoriais de Czerny, desqualifica-as por completo como um texto fiel ao compositor ou
mesmo a performance practice de sua época. Uma caracteristica comum a todas elas € o
fato de tornarem disponivel, no final do século XX, praticas do século XIX, exauridas do
conteudo estético original.

No encarte que acompanha O Pequeno Livro de Anna Magdalena publicado
pela Ricordi Brasileira (vide Klavierbiichlein/1725, I, A, item 7) ndo encontramos
indicagdo da fonte. Comparando com o texto da C.F.Peters (vide Klavierbiichlein/1725,
I, A, item 6), onde o revisor realiza os baixos numa grafia de tamanho reduzido,
verificamos que o texto publicado pela Ricordi Brasileira é idéntico, como podemos

observar na Fig. 18. Somente a formula de compasso esta anotada de maneira diferente.
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Fig. 18
N® 3, Menuet, BWV Anhang 113, do Klavierbiichlein/1725

Texto da C.F.Peters

(BACII, J.S.- Notenbiichelin fiir Anna Magdalena Bach/1725. Newe Ausgabe von Hermann Keller. Edition Peters,

Leipzig, 1949, 1))

Texto da Ricordi Brasileira

(BACH, J.S.- Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach. Ricordi Brasileira, Sdo Paulo 1985, 1))

13- A EXECUCAO DE OBRAS PARA TECLADO DE J.S.BACH NO PIANO
MODERNO

J.S.Bach era consciente das possibilidades do cravo, do clavicérdio e mesmo do

pianoforte. Sabia aproveita-las para enfatizar aspectos de qualquer pega, o que significa

dizer que um bom executante sabe explorar da melhor maneira possivel qualquer situagio

de execugdo.

O ponto central da discussdo entre os grupos antagonistas, de executantes em
geral e aqueles intitulados “historicamente informados”, ¢ se a esséncia de uma obra
pode ser transmitida somente com instrumentos de época e suas técnicas de execugdo
originais. Primeiramente, deve ser dito que esta questdo ndo tem uma resposta evidente,
pois tal resposta depende do que consideramos a base de uma execugdo historicamente
apropriada. Se for a busca quase arqueologica da recriagdo de um fendmeno acustico
original, entdo obviamente instrumentos de época sdo indispensaveis; mas se for a

comunicagdo eficaz da esséncia de uma obra para o ouvinte de hoje, a resposta ndo ¢ tao
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certa, pois acima de tudo uma execugdio musical deve ser musicalmente gratificante ¢ a
esséncia de qualquer mestre pode ser revelada somente em termos musicais.

A questdo do timbre ndo deve ser submetida a um julgamento moral de certo ou
errado, mas somente ao artistico de estar ou ndo em harmonia com o estilo e espirito da
obra. Tal julgamento estaria em concordiancia com o ideal do século XVIII de uma
execugdo desejada ser aquela que expressa os “afetos” inerentes a misica e “move as
emocdes” respectivamente. (¢ff NEUMANN, 1993, 8)

Desta forma, sdo os elementos da interpretagio (andamento, ritmo, dinimica,
articulagiio, fraseado e ornamentagiio) que devem ser enfatizados e historicamente
fundamentados.

Em principio o piano moderno pode fazer quase tudo que o cravo ou clavicordio
fazem. Mas ornamentos que podem ser executados nitidamente e com facilidade no cravo
soam mais pesados e requerem dedos mais fortes no piano. Acordes arpejados, tdo
freqientemente usados na exccugdo no cravo demandam do pianista um cuidadoso

controle sobre cada nota. Um outro problema no piano é a grande énfase dada pela batida

do martelo no inicio de cada nota, o que continuamente atrai a atengio do ouvinte quando

tocada, tornando mais dificil 0 acompanhamento de vozes individuais. Além disto, as
vibragdes das cordas nos pianos modernos sio muito poderosas para quaisquer abafadores
funcionarem eficientemente, 0 que causa uma certa indefinigdo e falta de clareza no timbre
deste instrumento se 0 compararmos com o cravo para a execug¢io de um determinado
repertorio.

Os maiores problemas na execug¢do de obras para teclado de J.S.Bach no piano
moderno ocorrem de habitos inapropriados e condicionamento mental trazido de outros

repertorios, principalmente do repertorio romantico. (¢f. SCHULENBERG, 1992. 12-13)

“Os efeitos mais bonitos e caracteristicos do pianoforte... sdo aqueles de uma
melodia e baixo, distantes um do outro, com o espago intermedidario preenchido por
arpejos ou outras figuragdes mais ou menos indistintas, com a completa combinag¢do de
sons sustentada pela agdo do pedal de sustentagdo até a proxima mudanga de

harmonia.” (DOLMETSCH, 1915, 430)
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Numa pega de Chopin ou Liszt encontramos trechos onde a musica foi concebida
explorando esta caracteristica, mas nao particularmente em J.S.Bach.

Este tipo de pedalizagdo legato e as conseqiiéncias que provoca na concepgao do
fraseado e articulagdo, desencoraja os pianistas a introduzir na execu¢do as pequenas
interrupgdes tao bem exploradas pelos cravistas.

Uma execugdo articulada ¢ niio pedalizada no piano moderno nido precisa ser
seca ou percussiva, mas requer a colocagdao de um determinado apoio em cada nota e de
muita atengdo no ataque e liberagéio de notas, da mesma maneira que um bom cravista o
faz. Este procedimento faz sentido musicalmente, por relacionar-se com a natureza
intrinseca da mausica, ndo ¢ o caso de imitar-se instrumentos limitados em relagdo a

dindmica: n3do existe nenhuma razio pela qual o pianista ndo possa explorar as

possibilidades de seu instrumento e produzir acentos dindmicos em apojaturas ou

suspensdes € aumentar ¢ diminuir o volume sonoro para refletir a subida ou descida da
linha melddica, ou intensificar o volume para intensificar a tensdo e vice-versa. A
impossibilidade de produzir estes efeitos no cravo nao impediu C.P.E.BACH de escrever:
“No cravo ndo ha possibilidade de se sustentar o som por muito tempo, ou de
Sfazé-lo crescer e decrescer, o que se chama com razdo exprimir pictoricamente a sombra

ealuz. ...” (C.P.E.Bach, 1753, Capitulo IlI, paragrafo 7)

“...sonoridade ndo é o elemento mais importante. O proprio Bach adaptou suas
obras para qualquer tipo de instrumentos, sem levar em considera¢do a sonoridade
original. No final, ndo era o instrumento ou a voz que ele considerava importantes, mas

0 espirito que envolvia o executante ou cantor. ..." (BADURA-SKODA, 1993, 176)
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CAPITULO 1V
A TECNICA DE TECLADO DE J.S.BACH




CAPITULO IV
A TECNICA DE TECLADO DE J.S.BACH

Para termos uma idéia da técnica de teclado de J.S.Bach assim como da sua
execugdo, seja ela no cravo, clavicordio ou orgdo, torna-se necessario recorrer aos
comentarios feitos por seus contemporaneos a este respeilo.

J.A Scheibe (1708-17606), na Carta do exterior, de um Musikant competente
(14 de Maio de 1737) faz o seguinte comentario a respeito de J.S.Bach:

“ . Finalmente, o Sr. ¢ o mais eminente dos Musikanten em -——-. ... A sua

habilidade nos assombra ¢ ¢ dificil imaginarmos como lhe é possivel conseguir tamanha

agilidade com seus dedos e pés nos cruzamentos, extensoes e saltos extremos que maneja,
ndao tocando uma unica nota errada ou movimentando seu corpo com qualquer
movimento violento.” (The Bach Reader, 1966, 238)

Quantz descreve o procedimento adequado para uma correta produgdo do som no

cada dedo deve ferir a tecla com igual for¢a e énfase, e com peso
apropriado; deve-se dar tempo suficiente as cordas para vibrarem livremente; os dedos
ndo devem agir com lentiddao, mas pelo contrario, através de um impulso rdpido devem
receber uma certa energia que tornara a vibragdo das cordas mais longa na duragdo, e
sustentara o som por mais tempo. Desta forma remediar-se-a o mais possivel a fraqueza
natural do instrumento, que ¢ a impossibilidade dos sons serem ligados uns aos oulros,
como em outros instrumentos. Articular um dedo com mais forga que o outro é também
muito importante. Isto pode acontecer quando se esta acostumado a curvar para deniro
alguns dedos esticando outros para frente, um habito que cansa ndo somente
desigualdade na agdao da execugdo, mas também obstrui a execugdo arredondada,
distinta e adequada das passagens rdpidas. ... Acostumar-se desde o inicio a curvar
todos os dedos evita estes defeitos. linfretanto, em passagens rapidas, ndo se deve
levantar os dedos imediatamente apos atacarem as teclas, mas sim puxar as pontas dos
dedos para tras, na diregdo de si proprio, até a parte frontal das teclas, até eles

deslizarem para fora delas. Desta maneira, passagens rdpidas sdo produzidas o mais

58

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 44 15 16 @94 18 A9



distintamente possivel. I-u recorro aqui ao exemplo de um dos maiores executantes do
teclado, que praticava ¢ ensinava desta forma.” (QUANTZ, 1752, Capitulo XVII, Se¢do
VI, paragrafo 18)

No Index de scu tratado, Quantz identifica como sendo J.S Bach o executante a
quem se refere:

“Bach, Johann Sebastian ... sua maneira de colocar os dedos sobre o teclado,

260; ..." (QUANTZ, 1752, Index dos Assuntos Mais Importantes, 396)

C.P.E.Bach também prescreve uma posi¢do arredondada dos dedos sobre as
teclas, justificando-a:

“Deve-se tocar com os dedos curvos ¢ os nervos relaxados... . Quem toca com os
dedos esticados e nervos rigidos, além da conseqiiente inabilidade, sofre ainda um dano
maior: devido a seu comprimento ele afasta demais os dedos do polegar, que deve
sempre estar o mais perto possivel da mao. ..." (C.P.E.Bach, 1753, Capitulo I, paragrafo
12)

Forkel, além de incluir as informagoes de Quantz ¢ C.P.IE.Bach citadas acima,
complementa:

“ De acordo com a maneira de Sebastian Bach colocar a mdo sobre as teclas, os

cinco dedos sdo curvados de forma que suas pontas formam uma linha reta ajustando-se

assim as feclas que encontram-se numa superficie plana embaixo deles, de maneira que

nenhum dedo precisa ser trazido mais para perto quando necessario, mas esia sempre

pronto sobre a tecla que precisar tocar. A conseqiiéncia desta colocagdo de mao é:

(1) Nenhum dedo cai sobre a tecla ou (como freqiientemente ocorre) é jogado sobre ¢la,
mas precisa somente ser colocado sobre ela com um certo comando sobre a agdo.

(2) Intdo, o impulso dado as teclas ou a quantidade de pressdo é sempre igual, de
maneira que o dedo ndo é elevado perpendicularmente da tecla, mas desliza para fora
dela, puxando-se gradualmente sua ponta na dire¢do da palma da mdo.

(3) Na transigdo de uma tecla para outra, este deslizamento para fora faz com que a
quantidade de for¢a ou pressio com a qual o primeiro som foi mantido seja

transferida com a maior rapidez para o proximo dedo, de forma que os dois sons ndo
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sdo nem separados nem misturados um com o outro.” (The Bach Reader, 1966, 307-
308)

Provavelmente a explicagdo dada por Forkel que “nenhum dedo cai sobre a
tecla,... nem é jogado sobre ela...” tem a ver com o fato de que na técnica do cravo, a
a¢do muscular a partir do antebrago (componente essencial da técnica pianistica) ndo €
desejada.

A descri¢do de Forkel citada acima aproxima os mestres do século XVIII da
justificativa dada por Cortot quando trata da técnica da igualdade, independéncia e
mobilidade dos dedos:

“Ja que o principio técnico essencial estudado neste primeiro capitulo é a
igualdade de toque, deve-se tomar cuidado, de acordo com as diferentes conformagaes
de mdo, de curvar os dedos de tal forma que cada um deles toque a tecla no mesmo nivel.
Isto é um sine qua non para a igualdade na propulsdo dos martelos nas cordas, e
conseqiientemente para a perfei¢do na relagdo de som entre notas tocadas em sucessao

melodica.” (CORTOT, 1920, Capitulo 1, 9)

C.P.E.Bach faz uma adverténcia importante:

“I¢ obvio que em saltos ¢ extensées amplas o relaxamento dos nervos e a

curvatura dos dedos ndao podem ser conservados. ... Principalmente as criangas ainda em
crescimento devem ser habituadas a estenderem as mdos o mais possivel nos casos
necessarios, evitando saltos para li e para cd. ... Assim, estendendo a mdo, elas
aprenderdo a achar as teclas com mais facilidade e seguranga e a ndo tirar as mdos de
sua posi¢do correla, isto é, pairando horizontalmente sobre o teclado, pois nos saltos as
maos tendem a se inclinar para um lado ou para o outro.” (C.P.E.Bach, 1753, Capitulo
I, paragrafo 14)

E interessante observarmos aqui que no desenvolvimento da técnica pianistica,
ocorrido no século XIX, a execugio dos saltos pressupde uma movimentagio lateral da
mio conforme a dire¢io do salto: quando saltamos do polegar para o 5" dedo a méo,

sempre aberta, se inclinara na dire¢do do polegar; do 5° dedo para o polegar, na dire¢do

do 5° dedo. Um impulso partindo do antebrago jogara a mdo, sempre aberta para ndo
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perder a firmeza, na dire¢do da nota a ser atingida. Entre as duas extremidades sera
formado entdo um semicirculo, resultado da agdo da articulagdo do cotovelo de um lado
para outro. A infinidade de saltos encontrada, por exemplo, na obra pianistica de F. Liszt
pode ser resolvida satisfatoriamente somente através deste procedimento, nunca por
movimento horizontal, reto, de uma extremidade a outra, que seria muito lento por ndo
fazer uso do impulso proporcionado pela articulagdo do cotovelo.

Na Fig. 19 (mdo direita), a posi¢iio arredondada dos dedos pode ser mantida,
mas na Fig. 20 (ambas as maios), isto somente sera possivel tratando-se de uma mao
grande, adulta, ou se uma mao infantil ou pequena tocar staccato, acompanhando a a¢ao
dos dedos com um movimento de rotagdo do pulso, o que possibilitara a manutengio
desta posigdo arredondada. Nenhum dos autores citados acima, com excegdo de Cortot no

decorrer de seu tratado (ja no século XX), menciona esta movimentagdo do pulso.

Fig. 19
N° 7, Menuet, BWV Anh. 116, do Klavierbiichlein/1725

N° 7, Menuet, BWV Anh. 116, do Klavierbiichlein/1725
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A posi¢io arredondada dos dedos também ¢ muito importante para uma
execugdo eficiente dos ornamentos, ja que aproxima os dedos uns dos outros, tornando
possivel uma execug¢do mais rapida e igual.

Para encerrarmos esta se¢ao convém alertarmos para o fato de que uma mao bem
colocada, em qualquer tipo de instrumento de teclado, ndo ¢ uma mdo fixa, imovel,
procedimento que causaria tensdo muscular na regido do antebrago, impossibilitando a
agao livre dos dedos. O impulso de que Quantz se refere pressupde uma agdo muscular a
partir do antebrago, mesmo no cravo. E 6bvio que o fato do mecanismo de agio do piano
moderno oferecer uma resisténcia maior ao trabalho dos dedos do que o de um cravo,
juntamente com as exigéncias especificas do repertorio escrito para cada um deles,
condicionara a extensdao desta a¢do muscular. Mas nos dois tipos de teclado a agido dos
dedos nunca deve ser somente vertical (somente abaixar e levantar de dedos), mas também
lateral, ou seja, acompanhada de impulso lateral da mdo, que tem sua origem no
antebrago. De outra forma, como seria possivel, mesmo ao proprio J.S Bach, executar por

exemplo a introdug@o da Toccata, BWV 913 ?

Fig. 21
Toccata, BWV 913

0
VT
o T

3]
o

(J.S.Bach- Toccaten, BIVY 910-916. G.1enle Verlag, Minchen, 1962, 6.)
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IV.1- DEDILHADO

No que diz respeito a pratica de dedilhado de J.S.Bach, as fontes principais sdo as
pegas onde ele proprio anotou o dedilhado e as informagdes a este respeito deixadas por
scus contemporaneos.

J.M.Gesner (Reitor da Thomaschule em lLeipzig de 1730 a 1734, quando entdo
J.S.Bach foi scu subordinado como Kantor da Thomaskirche ¢ Thomaschule, 1723-
1750) nos deixou o seguinte comentario numa nota em latim na edigdo das Institutiones
Variae de Quintiliano, que editou em 1738:

“Para Marcus Fabius Quintilianus

..se, retornando do Hades, vocé pudesse ver Bach ... tocando nosso teclado ...
com todos os dedos das duas mdos..."" (The Bach Reader, 1966, 231)

Este comentario nos faz pensar numa utilizagdo freqiiente do polegar por J.S.Bach,
uma introdugdo recente a técnica de teclado da época.

L.C.Mizler (1711-1788), um aluno de J.S Bach, fundador da publicagio Lorenz

Mizlers Musikalische Bibliothek (um dos primeiros periodicos musicais), publicou, no

altimo nimero a ser editado, Vol. 1V, Parte I, 1754, um obituario de J.S.Bach, escrito
por C.P.E.Bach e J.F.Agricola, onde encontramos a seguinte informagio:

“...Todos os seus dedos eram igualmente dgeis, todos capazes da mais perfeita
exatiddo na execugdo. Iile criou para si proprio um sistema de dedilhado (do conveniente
que ndo era dificil para ele vencer as maiores dificuldades com a maior facilidade. Antes
dele os tecladistas mais famosos da Alemanha e de outros paises pouco uso fizeram do

polegar.” (The Bach Reader, 1966, 233)

“...Meu finado pai contou-me que na sua juventude ouviu grandes musicos que
ndo usavam o polegar, a ndo ser quando necessdrio, em grandes extensoes. Como ele
viveu numa época em que pouco a pouco ia acontecendo uma modificag@o muito
especial no gosto musical, foi obrigado a voltar-se para um uso dos dedos muito mais
perfeito, especialmente do polegar, que, além de outras fungdes, é indispensavel

principalmente nas tonalidades dificeis...” (C.P.E.Bach, 1753, Capitulo 1, paragrafo 7)
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A “modifica¢do muito especial no gosto musical” a que se refere C.P.E.Bach,
com o consequiente “uso dos dedos muito mais perfeito” tem a ver com o fato de ter sido
durante a vida de J.S.Bach que o temperamento desigual dos instrumentos de teclado foi
substituido pelo temperamento igual.

FORKEL esclarece:

“..quando c¢le estenden o uso das tonalidades desviando-se parcialmente dos
modos antigos da musica sacra, que eram entdo muito comuns mesmo na misica secular,
misturando as escalas diatonica ¢ cromdtica, ¢ quando aprenden a afinar seu
instrumento de forma que pudesse ser tocado nas 24 tonalidades, foi obrigado, ao mesmo
tempo, a desenvolver um outro tipo de dedilhado, melhor adaptado a seus novos métodos
e, particularmente, a utilizar o polegar de uma maneira diferente daquela empregada até
entdo. ..." (The Bach Reader, 1966, 309)

O N° 1, Applicatio, BWV 994, ¢ N° 9, Pracambulum, BWV 930, do Clavier-

Biichlein vor Wilhelm Friedemann Bach, assim como o Praeludium und Fughetta,

BWV 870" (versio reduzida do Praeludium und Fuga, BWV 870, N° 1 do Das
wohltemperierte Klavier- 11) sido as unicas pegas onde J.S.Bach anotou dedilhado.

A andlise destes dedilhados revela a utilizagdo por J.S.Bach tanto do chamado
“dedilhado antigo™: uso restrito do polegar e cruzamento do 2° dedo sobre 0 3 ou do 3°
sobre o 4° e vice-versa (Fig. 22), quanto do chamado “dedilhado moderno”: utilizagdo
frequiente do polegar em seqiiéncias melodicas, como dedo multiplicador dos outros, nas

escalas ou onde houver necessidade (Fig. 23).

Fig. 22
Applicatio, BWV 994

a 4 2
3 4 3 4

1

2
&

(BACIH, 1.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. Birenreiter,

Kassel, 1979, 4.)
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Fig. 23
Pracambulum, BWV 930

A
i_: *r;:—_:tw—*__,,._: =

(BACH, J1.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach. Urtext der Newen Bach-Ausgabe. Birenreiter,
Kassel, 1979, 13.)

Dolmetsch condensa em acordes o Pracambulum, BW1 930, comentando que o
dedilhado indicado por J.S Bach ¢ baseado na estrutura harmdnica, ou seja, na medida do
possivel 0 mesmo dedilhado € utilizado em notas consecutivas, como se elas fossem
tocadas juntas, como acordes. (¢f. DOLMETSCIH, 1915, 414)

Fig. 24
Pracambulum, BW}V 930
A
Original de J.S.Bach

(BACII, J.S.- Klaviebiichlein fiir Wilhelm Fricdemann Bach. Urfext der Neuen Bach-Ausgabe. Birenreiler,
Kassel, 1979, 12.)
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B

Condensagiio em acordes, por Dolimetsch

1. S. Dacw.

L

Ex. 3.
"f‘mmbulum" (Analysed.) S1~1

(DOLMETSCII, A.- The Interpretation of the Music of the Seventeenth and Eighteenth Centuries. London,
1915. University of Washington Press, Scatle & London, 1969,417.)

Dolmetsch complementa:

“Sendo as frases melodicas da  musica daquele  periodo  quase sempre
desenvolvidas da harmonia (o reverso é uma excegdo), freqiientemente acontece do
mesmo dedilhado ser sugerido pela harmonia e pela frase: de qualquer forma, o valor

pratico deste principio harménico é muito grande. Aplica-se a uma grande quantidade

da musica ndo somente de Bach mas de seus contempordneos e predecessores. 15 o

dedilhado que normalmente ocorreria para pessoas como cles, habituadas a tocar a
partir de um Baixo Cifrado.” (DOLMIETSCI, 1915, 418)
Partindo deste principio podemos sugerir, para exemplificar numa das pegas
selecionadas nesta pesquisa, o seguinte dedilhado:
Fig. 25
N°7, Menuet, BWV Anh. 116, do Klavierbiichlein/1725
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“A partir dos principios decorrentes destas escalas vemos que o polegar nunca
toca os semitons; ..."
“...é melhor utilizar o polegar ou o dedo minimo em um semitom, do que tocar
grandes extensoes sem usa-los... " (C.P.IE.Bach, 1753, Capitulo I, paragrafos 61 ¢ 80)
Apesar destes comentarios de C.P.E.Bach, observamos claramente no
Pracambulum, BWV 930, que o que condiciona J.S.Bach a utilizar um determinado
dedilhado, colocando o polegar ou qualquer outro dedo nos semitons, ¢ a movimentagio

melodica da frase. Este procedimento de J.S.Bach justifica utilizarmos, numa das pegas

selecionadas nesta pesquisa, o polegar numa tecla negra.

Fig. 26
N°? 36, Menuet, BWV Anh. 132, do Klavierbiichlein/1725
Menuet

====2 =

O dedilhado anotado por J.S.Bach no primeiro compasso (mdo direita) da

Applicatio, BWV 994, pressupde a passagem de um dedo (3°) por cima de outro (4°).

Fig. 27
Applicatio, BWV 994

(BACH, J.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach. Urtext der Newen Bach-Ausgabe. Birenreiter,

Kassel, 1979, 4.)
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No Praeludium, BWV 870" (Fig. 28), a indicagdo de J.S.Bach para o décimo
compasso pressupde a passagem de um dedo (57) por baixo de outro (4°).
Fig. 28
Praeludium, BW) 870a
e |

4 ] ]
[ —

=
—— Z

:lm f..l -

. a 4 1 3 1 8 1~
B

} 5 }—;—}—E
! f____" - ? 1 13 === [5

(BOXALL, M. & LINDLEY, M.- Early Keyboard Fingerings. Schott & Co. Ltd, London, 1982, 30.)

Na pritica destes dedilhados torna-se necessario entendermos que pressupdem
uma posi¢do da mido formando um fingulo com o teclado, o que possibilita ao 3° dedo
passar facilmente sobre o 4° (no caso da Applicatio, BWV 994), e ao 5° dedo passar por
baixo do 4° (no caso do Praeludium, BWV 870a), e ndio uma posigiio paralela ao
teclado, mais apropriada para passagens do polegar por baixo dos outros dedos.

“ A mudanga de dedos é o principal assunto no estudo do dedilhado. Com nossos
cinco dedos so podemos tocar cinco notas seguidas; ha dois meios fundamentais pelos
quais podemos dispor confortavelmente de tantos dedos quanto necessdrios. Istes dois
meios sdo: a passagem de um dedo por baixo de outro e a passagem de um dedo por
cima de outro.

A natureza ndao dotou nenhum outro dedo, além do polegar, com a possibilidade
de passar sob os outros; ..." (C.P.E.Bach, 1753, Capitulo 1, paragrafos 25 e 26)

Apesar das afirmagdes de C.P.E.Bach, observando o dedilhado indicado por seu
pai na Fig. 28 (mdo direita, voz superior, segundo e terceiro tempos), podemos deduzir
que pelo menos em passagens polifonicas, onde na mesma mao um dedo (neste caso o
polegar) toca uma nota sustentada enquanto outros (neste caso 4° e 5°) tocam notas da
voz que se movimenta, J.S.Bach praticava também a passagem de um dedo por baixo de
outro, mesmo ndo sendo um deles o polegar. Provavelmente esta pratica tinha o objetivo

de assegurar o legato da voz onde cla é utilizada.
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Com o desenvolvimento da téenica pianistica, onde C.P.E.Bach ocupa um lugar de
destaque, pela sistematizagdo do uso do polegar nas ecscalas (passagem do polegar por
baixo dos outros dedos ou passagem de dedos por cima do polegar), o dedilhado utilizado
por J.S.Bach no exemplo da Fig. 28 foi quase que completamente abandonado.

Apesar de Cortot propor exercicios que pressupdem a passagem de dedos por

cima ou por baixo de outros que ndo o polegar (como podemos observar nos exemplos da

Fig. 29), constatamos mesmo nas edigdes mais conceituadas das obras de J.S.Bach para

teclado, a auséncia desta pratica, tendo sido substituida pela mudanga de dedos sobre a
mesma nota (como podemos observar no exemplo da Fig. 30). (¢f CORTOT, 1920, 18 ¢
54-56)

Fig. 29

EXERCISE No 4«. (Diatonic crossing of [ingers.)

(CORTOT, A.- Rational Principles of Pianoforte Technique, Paris, 1920. Salabert, Paris, 1980, 18 e 54-56.)

Fig. 30
Pracludium, BWV 870

—

(BACII, J.S.- Das wohltemperierte Klavier. Zweiter Teil, Ilerausgegeben von Ilermann Keller. C.F.Peters,
Frankfurt, 1960, 4.)
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Hermann Keller indica para a voz superior da mdo direita no compasso 10 (2°
metade do 2° tempo), 3° dedo com substituigio pelo 4°, para o legato ndo ser
interrompido, tocando-se desta forma a nota seguinte com o 3° dedo (liberado pela
substitui¢do). No lugar desta substituicio de dedos, muitas vezes incOmoda, seria mais
aconselhavel utilizarmos a orientagdio de J.S.Bach, para a mesma passagem (na versdo da
Fig. 28), que pressupde a passagem do 5° dedo por baixo de outro. Keller foi um
pesquisador que dedicou-se ao estudo da performance practice da misica para teclado de
J.S.Bach; entretanto, ignorou uma orientagio do proprio compositor, substituindo a
pratica do principio da passagem por baixo pelo principio da substituig¢ido de dedos.

Como podemos observar nos exemplos das Figs, 28 ¢ 30, do ponto de vista da
técnica instrumental (meios para realizagdo de um objetivo musical), o principio da

passagem de outros dedos, além do polegar, por baixo, assim como a passagem do 2°

dedo por cima do 3°, 3° do 4” ou 4° do 5°, é especialmente util em passagens polifonicas
> I

onde uma unica mio, simultancamente, toca duas vozes (legato).

Dentre as pegas selecionadas nesta pesquisa, este principio pode ser utilizado no
N° 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725, para assegurar o legato desejado no

baixo, onde a médo esquerda toca duas vozes.

Fig. 31
N° 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725

Mesmo numa pega onde o legato ndo é essencial, o principio da passagem por

cima pode ser aplicado com vantagem, como por exemplo no trecho a duas vozes da mdo
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esquerda no inicio do N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do
Klavierbiichlein/1725.
Fig. 32
N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

Solo per il Cembalo

Alltgro. _ E
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3 4 L
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De acordo com alguns pesquisadores da performance practice da musica escrita
antes de 1800, o assim chamado “dedilhado antigo”, utilizado por J.S.Bach na
Applicatio, BWV 994, (Fig. 27), tem também seus efeitos sobre o fraseado, articulagiio e
ritmo de um trecho musical.

“Antes do advento da (écnica pianistica, o fraseado e o dedilhado nos
instrumentos de teclado eram inseparaveis. As unicas regras eram o uso dos “dedos
bons” para “notas boas” e ordenar os dedos de forma a assegurar uma ligagdo facil
entre notas que a requeriam. O fraseado sugeria o dedilhado, que quando correto
impossibilitava um fraseado ruim. ...”" (DOLMETSCH, 1915, 364)

Por “dedos bons” entende-se os dedos mais fortes e ageis; “notas boas” sdo as
notas em tempo forte do compasso ou parte forte de tempo, desta forma ritmicamente
valorizadas.

Os virginalistas ingleses consideravam o 1°, 3° ¢ 5° como os melhores dedos. Na
Fig. 33 podemos observar a utilizagdao coerente do 3° dedo nas “notas boas”.

Fig. 33
GIBBONS,O. (1584-1625)- Preludium
Preludium

(BOXALL, M. & LINDLEY, M.- Early Keyboard Fingerings Schott & Co.L'ID. London, 1982, 12)
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Ja os cravistas alemiies ¢ italianos do século X VI davam preferéncia ao uso do 2°
e 4° dedos para as notas em tempo ou parte forte, restringindo a utilizagio do 1° e do
I I A

5° (c¢f: DOLMETSCH, 1915, 364-365)

Dolmetsch demonstra os efeitos dos dois sistemas de dedilhado na execugio de um

trecho:
Fig. 34

- Utilizando-se o sistema italiano ou alemao:

Seventeenth and FElghteenth Centuries.
London,1915. University of Washington Press, Seatle & London, 1969, 380.)

-
(DOLMETSCII, A.- The Interpretation of the Music of the

De acordo com Dolmetsch neste sistema ocorrem acentos ecrrados, pelo

encurtamento instintivo da nota tocada pelo 4° dedo (para passarmos o 3° por cima dele) ¢

da nota tocada pelo 2° dedo (para passarmos o 3° por cima dele). Provavelmente o efeito
adaptava-se a musica ou a musica adaptava-se ao efeito.
Fig. 35
- Utilizando-se o sistema inglés:

3 4 3 4
QT gty O ORJX RS 543!""

Y

-
—

(DOLMETSCH, A.- The Interpretation of the Music of the Seventeenth and Eighteenth Centuries. London,
1915. University of Washington Press, Scalle & London, 1969, 381.)

De acordo com Dolmetsch este sistema soa certo e verdadeiro, tanto para o ritmo
quanto para o fraseado, e ¢ mais proximo ao sistema de dedilhado harmonico analisado na
Fig. 24.

O dedilhado inglés oferecia maiores recursos que o outro e tornou-se a base da

execucgdo de F.Couperin, J.P. Rameau, J.S.Bach e C.P.E.Bach. (¢f DOLMETSCH, 1915,
365, 380 ¢ 381)
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Babitz comenta:
“..a técnica de dedo-sobre-dedo involuntariamente produzia uma pequena
desigualdade no fraseado... . Na “Applicatio” que Bach escreveu para [riedemann

encontramos um dedilhado no qual o fraseado desigual é curto-longo (desta forma CIL e

LC serdo utilizados para designar respectivamente curto-longo e longo-curto.

(BABITZ, 1962, 124)
Fig. 30
Applicatio, BW) 994
Escrito

3 4 3 1 wa
|

'_dl- 1 1l —r__-_%

Av |3 « 8 4

Executado

3 4 3 1

3 4 3 4

Pw
LCLCL CL CLCL

(BABITZ, S.- On Using J.S.Bach’s Keyboard Fingerings, Music and Letters, vol. 43, n° 2, 1962, 124.)

“ A propor¢do do S para o I variava constantemente de acordo com o

executante, mas na maioria das vezes era aproximadamente de 2 para 3, como no

exemplo abaixo:” (BABITZ, 1962, 124)
Fig. 37
Exemplo de Babitz

Ratlos

Pt g —fe )

(S=curto; L= longo)

(BABITZ, S.- On Using J.8.Bach’s Keyboard Fingerings, Music and Lelters, vol. 43, n°2, 1962, 124.)

Para concluir Babitz observa que o dedilhado antigo ndo pressupde uma execugdo

como a indicada por Dolmetsch (Figuras 34 ¢ 35), onde a nota tocada pelo 4° dedo (para

ik
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possibilitar o cruzamento do 3° dedo sobre ele) é destacada. De acordo com Babitz, o que

deve ocorrer ¢ uma alteragdo ritmica. (¢f. BABITZ, 1962, 125)

No N° 4, Menuet, BWV Anh. 114, do Klavierbiichlein/1725, encontramos uma
seqiiéncia melodica semelhante a da Applicatio, BWV 994, onde poderiamos utilizar o
dedilhado indicado por J.S.Bach nesta altima pega, como mostra a Fig. 38, o proximo

passo seria decidirmos qual a orientagdo a seguir: a de Dolmetsch ou a de Babitz.

Fig. 38
N° 4, Menuet, BWV Anh. 114, do Klavierbiiichlein/1725

Menuet ;4 5 4

3 5
O p—r=—T""] A *"3

4

Julgo mais sensata a postura de Neumann, que descarta a possibilidade do
dedilhado produzir desigualdade ritmica ou influenciar a articulagdo, especialmente no
caso de instrumentos de teclado, justificando que desigualdade involuntaria desta ordem, €
resultado de um defeito técnico, ou melhor, no caso dos tecladistas, do ndo entendimento
que uma passagem como a da Applicatio, BWV 994, pressupde uma posi¢io da méo
formando um fingulo com o teclado, o que possibilita ao 3° dedo passar facilmente sobre
o 4° (com a mais perfeita igualdade ¢ legato), e nio uma posi¢do paralela ao teclado,
mais apropriada para passagens do polegar por baixo dos outros dedos. Portanto, ndo
pode ser prova das intengdes do compositor, ja que este tem o direito de presumir

competéncia técnica dos executantes. (¢f. NEUMANN, 1993, 253)
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CAPITULO V
FORMA MUSICAL

E costume considerar-se a forma como um esquema ou molde que pode ser
preenchido por varias idéias. A forma musical cntretanto, ndo pode ser vista como algo
externo, divorciado da organizagdo interna da musica.

Estrutura ¢ textura sio fungdes dos elementos melédicos, harmonicos e
ritmicos; estes, por sua vez assumem ¢ exercem diferentes fungdes em estilos diferentes,
mesmo que sua manifestagdo externa seja a mesma, por exemplo num preladio de
J.S.Bach, Chopin ou Dcbussy.

A forma cobre as relagdes mutuas de todos estes elementos, ndio somente o
esquema externo, mas também o principio que governa a organizaciio interna de uma
composicio especifica.

Os compositores do inicio do periodo barroco estavam mais interessados em
inovagdes estilisticas que formais. Formas da renascenga, como o madrigal, moteto,
canzona e danga persistiram na era barroca; temos entdo nesta fase a preponderancia do
estilo sobre a forma.

O principio formal e estilistico que mais distingue a musica da renascenga do
barroco precoce ¢ a descontinuidade. O madrigal da renascenga tinha coci .icia e
continuidade musical em virtude da sua textura contrapontistica. As monodias de
G.Caccini (1550-1610) e J.Peri (1561-1633) eram completamente descontinuas e
rapsodicas na melodia, harmonia e ritmo, o que determinava uma estrutura composta de
varias seg¢oes, como reflexo de sua natureza afetiva.

Na musica da fase intermediaria do barroco podemos observar uma reagdo a
descontinuidade da fase inicial. A forma tornou-s¢ mais unificada externa e internamente;
o niamero de se¢des diminuiu, da mesma forma que suas dimensGes cresceram.

Experimentos com harmonia pré-tonal que caracterizam a fase inicial do periodo
barroco foram suplantados pelo uso enfatico de cadéncias simples que indicam uma

sensa¢do rudimentar de tonalidade. As formas terndria e binaria somente se tornaram

possiveis pelo suporte que receberam da harmonia.

75
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A musica do final do periodo barroco trouxe o reverso direto da situagdo que
encontramos no inicio do periodo: preponderancia da forma sobic o estilo, tipico das

fases tardias dos periodos da historia da musica. (¢f. BUKOFZER, 1947, 350-354)

V.1- FORMA EXTERNA

A forma externa de todos os nameros do Clavier-Biichlein/1722 e do
Klavierbiichlein/1725 selecionados nesta pesquisa enquadra-se nos esquemas binario ou
ternario, com excegdo do N° 29, BWV 846/1, do volume de 1725, que pode ser
considerado como forma livre.

Na forma bindria ndo existe um contraste marcado entre as se¢des: encontramos
basicamente tema ¢ cadéncia. O principio basico é o contraste das tonalidades. A peca é

escrita em duas se¢des, com a primeira iniciando-se na tonalidade da ténica e modulando

para a dominante. A segunda se¢do inicia-se entdo na nova tonalidade e retorna a original.

Ocorrem duas cadéncias distintas, sendo a primeira na dominante e a segunda na
ténica. Quando a pega inicia-se em tonalidade menor a primeira se¢do algumas vezes
conclui na relativa maior e a segunda se¢do modula de volta a tonalidade original.

Podemos dizer que a primeira se¢do (A), unificada por uma tonalidade claramente
estabelecida, pode ser justaposta a uma se¢do em outra tonalidade (B). (¢f. SCHOLES,
1980, 370-371)

Fig. 39
Exemplos de esquemas binarios
A) Em tonalidade maior
N 18, Marche (Sol Maior), BWV Anh. 124, do Klavierbiichlein/1725

an'l.: e b | P A PR

A—L_I_L-JL_L-J-—' Y
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B) Em tonalidade menor

N°® 36, Menuet (ré menor), BWV Anh. 132, do Klavierbiichlein/1725

ri'u::wrl e menorL

A observagdo de todas as repeti¢des indicadas relacionara a cadéncia ao tema de
trés maneiras diferentes: cadéncia em V ou III seguida de tema em I; cadéncia em V ou
IIT com continuagdo na mesma tonalidade e cadéncia em I seguida por tema em V ou I1I.

Relacionamentos harmonicos flutuantes como os acima podem estar refletidos em
pequenas variagdes na execugdo. Em vez de criticarmos as repetigdes como uma

convengdo fora de moda, devemos entendé-las como uma oportunidade para
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reexaminarmos o material musical. Os executantes da era barroca utilizavam-se das
repetigdes para variar, por exemplo, a ornamentagdo. (CONE, 1968, 48)

A forma terndria ¢ uma das formas mais comumente utilizadas para composig¢des
avulsas e de tamanho reduzido. Consiste de uma melodia de certa forma auténoma e
completa, seguida de outra numa nova tonalidade (normalmente proxima da tonalidade da
primeira) e a repeti¢do da primeira.

As diferengas mais comuns entre as formas binaria e ternaria sdao: na binaria a
primeira scgdio leva & tonalidade na qual a scgunda seg¢dio inicia-se, enquanto que na
ternaria conclui na propria tonalidade; na forma binaria o material das duas segdes é o

mesmo, na ternaria, pode ser diferente. Nas pegas em forma ternaria selecionadas nesta

pesquisa, o material da segunda se¢do ¢ semelhante ao da primeira, ou seja, ndo existe um

grande contraste entre as duas se¢des.
Existe uma diferenga de estilo entre as duas formas, sendo a binaria comumente
muito mais unificada que a ternaria. (¢f SCHOLES, 1980, 371)
Fig. 40
Exemplo de esquema ternario

N° 22, Musette (R¢ Maior), BWV Anh. 126, do Klavierbiichlein/1725
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V.2- ORGANIZACAO INTERNA

No final do periodo barroco, enquante a forma externa scguia um esquema fixo,
a organizag¢iio interna de uma pega dependia de um principio formal bastante flexivel.

“...I: melhor definido como “expansdo continua’. Sendo um principio formal e
nao um esquema, ajustava-se a infinitas variagdes no que diz respeito a padrdes formais.
...” (BUKOFZER, 1947, 359)

Na sua manifestagio mais consistente a expansio continua produzia um
movimento que claborava um tnico motivo numa série ininterrupta de figuras ritmicas,
correndo do comego ao fim sem rupturas, como podemos observar na Fig. 41.

“A unidade de afeto que prevalecia na musica do final do periodo barroco (e
somente entdo), impedia um desenvolvimento psicologico que apresentasse um tema
como uma nova entidade a maneira dramdtica; o motivo nunca perdia sua identidade no
processo de expansdo continua...” (BUKOFZER, 1947, 362)

Esta unidade de afeto também ¢é responsavel pela regularidade da pulsagdo métrica
que permeia a textura da masica. Como resultado, um movimento de uma pega do periodo
barroco ¢ certamente composto num unico e invariavel andamento, com progressdes
harménicas e elaboragdes do motivo ocorrendo dentro da mesma pulsagdo basica. (cf
BUKOFZER, 1947, 359)

Fig. 41
N°® 10, Menuet, BWV 814, do Clavier-Biichlein/1722

Menuet m
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O N 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725, excmplifica uma aplicagdo

radical do conceito da expansiio continua de um Gnico motivo, apresentado na primeira

metade do primeiro compasso. Esta pega ndo segue nenhum esquema formal externo pré-

estabelecido, sendo suas segdes determinadas exclusivamente pelo desenvolvimento

harmdnico, como sera demonstrado no Capitulo IX deste trabalho.

Fig. 42
Motivo do
N° 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725
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Numa comparagio entre obras de J.S.Bach e seus antecessores, como por exemplo
entre o N’ 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725 (analisado de diferentes angulos no
decorrer deste trabalho) ¢ o Pracludium de ) Kuhnau (1660- 1722), scu predecessor
imediato em Leipzig, constatamos que a musica italiana, francesa e alema das primeiras
décadas do século XVIII foi a fonte da pratica de composigdo de J.S.Bach. Mas ele usou
suas potencialidades de uma maneira que nenhum outro compositor havia concebido. As

duas pegas em questdo sdo construidas dentro dos mesmos postulados, expandindo um

anico motivo. Contudo, a cstrutura interna da pega de J.S.Bach, seja em relaglio as

caracteristicas do motivo ou a estrutura harmdnica, € infinitamente mais complexa do que

no prelidio de Kuhnau, apresentado na Fig. 43.

Fig. 43

J Kuhnau: Praeludium.

(H. Litolff's Verlag/C.I.Peters Nr. 5028, Frankfurt.)

Se compararmos por exemplo, a organizagdo interna do N° 9, Menuet, BWV 814
do Clavier-Biichlein/1722 ou do N° 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725 (ambos

composigdes de J.S.Bach) com pegas andnimas do Klavierbiichlein/1725 (algumas delas
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atribuidas a C.P.E.Bach, J.A Hasse ¢ C. Petzold), verificamos uma submissdo decrescente
aos idcais do barroco tardio. Num primeiro momento, a insuperavel habilidade técnica de
J.S.Bach apresenta-se como sendo o fator responsavel pela coeréncia, equilibrio e
complexidade harmonica no formato final da pega. No caso de C.Petzold ¢ outros
compositores andnimos do volume de 1725, podemos até considera-los compositores
menores. Tratando-se de C.P.E.Bach e J.Hasse, ndo podemos nos esquecer do fato destes
compositores estarem muito mais abertos as influéncias do estilo galante, do qual se
tornaram expoentes, abrindo caminho para o classicismo de Mozart ou Haydn. A suposta
inferioridade de autores como C.P.E.Bach e J. Hasse em relagio a J.S.Bach ¢ na verdade

um sintoma da simplifica¢do do estilo musical, do barroco para o galante.

Nio deixa entdo de ser verdadeira a conclusdo de Palisca sobre J.S.Bach:

“...0 que ele fez com os recursos herdados de seus predecessores foi um triunfo

pessoal. Lintretanto, para o periodo em geral, as obras da maturidade de Bach foram,

assim como os oratorios de Handel, um pos-escrito. A miisica da metade do século XVIII
teria seguido a mesma diregdo sem eles. O final do século dezoito e os séculos dezenove

e vinte que ndo teriam sido os mesmos.” (PALISCA, 1968, 336)




CAPITULO VI
EXPRESSAO




CAPITULO VI
EXPRESSAQO

O movimento em dire¢do a secularizagio da musica ocorreu quando os
compositores, cansados do contraponto impessoal da masica religiosa, voltaram-se mais e
mais para os temas profanos, procurando uma nova concepgiio artistica, através da qual
pudessem expressar suas proprias reagdcs ao poecma que musicavam e enfatizar o
significado das palavras onde fosse descjavel. Lsta reagio produziu uma arte na qual cstes
compositores, liberados das obrigagdes da musica aprendida, procuraram inspiragdo em
fontes nunca antes imaginadas.

O resultado das discussdes de problemas relacionados a musica, nos encontros na
casa de G. Bardi (1534-1612) em Florenga, tais como reviver a declamag¢do da tragédia
grega, levou a invengdo de uma nova maneira de musicar palavras na qual o compositor
pretendia regular as inflexdes da voz do cantor de acordo com os principios da retérica,
um relacionamento que tem sua origem nos empenhos humanisticos da Renascenga. (cf-
HARDING, 1938, 85-88)

O principio da retorica de atingir os ouvintes estimulando suas emogdes e
despertando suas “paixdes” serviria de modelo para o compositor na invenciio e
organizagiio de suas obras. ldéias andlogas ecram aplicadas a execugdo, tendo uma
importante relagdo com dinimica, ritmo, articulagiio, fraseado ¢ ornamenta¢fio. Uma
execugdo ideal era relacionada a realizagdo eficiente de um discurso; as implicagdes para
os elementos da execugdio eram repetidamente formuladas por autores da época. (cf.
NEUMANN, 1993, 162)

Caccini (1550-1610) aponta diregdes para a interpretagdo, no que diz respeito a
expressao e espirito da masica:

“...sempre procurei, tanto nos madrigais quanto nas drias, imitar a idéia das
palavras, procurando acordes mais ou menos afetuosos, de acordo com o que estas
expressanm...

..a exclamag¢do é o meio principal para mover o afeto (e a exclamagdo

propriamente dita consiste em diminuir a intensidade da voz para intensificar o efeito)...
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e chamo isto de maneira refinada de cantar, aquela que ndo se prende aos
valores do compasso, muitas vezes diminuindo o valor das notas pela metade, de acordo
com o sentido days palavras...

o exclamagao pode ser usada em toda musica afetuosa... enfrefanto, na ...
musica para dangar, em vez destes afetos, deve-se nsar somente a vivacidade do canto...”
(Caccini, Le nuove musiche, 1601, em STRUNK, 1965, 20, 22, 23 ¢ 31)

Nestas citagdes observamos que o “mover o afeto” determina a estrutura

harmdnica da musica, a dinamica e também provoca alteragdes ritmicas. A observagdo de

Caccini em relagdo & musica de danga, deve ser levada em considerag@io na interpretagdo

de pegas que apesar de escritas para serem somente tocadas, sdo inspiradas na danga.
Tratando especificamente de um idioma instrumental, G. Frescobaldi (1583-1643),
faz recomendagdces semelhantes:
“..este 1ipo de execugdo, como nos madrigais modernos, ndo deve estar sujeita
ao compasso. Apesar da dificuldade destes madrigais, tornarse-do mais fdceis se
tomarmos a pulsagdo algumas vezes mais lentamente, outras mais rapidamente ou até

»

mesmo se a sustentarmos, dependendo do afeto ou sentido das palavras
(FRESCOBALDI, 1015)

Os ideais de Caccini ou Frescobaldi poderiam justificar a interpretagio indicada na
Fig. 44 do N° 29, BWV 840/1, do Klavierbiichlein/1725, numa execugdo no piano
moderno ou mesmo no clavicordio. Ndo se tratando de uma danga, podemos sugerir um
crescendo, acompanhado de um accelerando, a partir do compasso 24, como forma de

enfatizar a tensdo que eventualmente levara a sétima diminuta do compasso 28.

Fig. 44
N® 29, BV 846/1, do Klavierbiichlein/1725

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 44 15 16 @94 18 A9



Talvez a interpretagdo descrita acima seja melhor justificada por M. Praetorius
(1571-1621) que vai além das indicagdes de Caccini, limitadas a uma ou outra palavra,
implicando variagocs de dindmica para frases completas:

“... aumentando a voz aqui, diminuindo-a la, falando alternativamente com voz
potente, suave, cheia e ressonante; o dever do musicista entdo ndao & simplesmente

cantar, mas cantar com arie ¢ beleza, de forma a excitar o coragdo dos ouvintes e mover

suas emogdes.” (Practorius, Syntagma Musicum, 1619, ap. NEUMANN, 1993, 6)

C.P.E.Bach faz as mesmas recomendagdes de Caccini, Frescobaldi e Practorius,
tanto no conteido (a representagdo do afeto) quanto na forma, ou seja, através dos
elementos da exccucgiio.

“I- ...Tocar com emogdo requer boas cabegas que se submetam a certas regras
racionais para poder executar uma pega.

2- Mas em que consiste a boa execugd@o? lsm nada mais que a faculdade de, ao
cantar ou tocar um instrumento, tornar o ouvido sensivel a idéias musicais, de acordo
com seu carater e afeto proprios. ...

3- Sdo elementos de uma boa execugdo: a for¢a ou suavidade das notas, sua
pressao, o resvalo, o legato, o staccato, o vibrato, o arpejar, o sustentar, o ritardando e
o accelerando. ...

13-Um muisico ndo provoca emogdes se ndo estiver emocionado: é indispensavel
que ele se coloque em todos os afelos que quer evocar nos seus ouvinies...
(C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 111, paragrafos 1, 2, 3 e 13)

Destas afirmag¢des concluimos que tanto na execugdo vocal quanto instrumental, as
preocupagdes sdo as mesmas: representar (através dos elementos da execugdo) o afeto

contido nas idéias musicais ou motivos, de forma a sensibilizar o ouvinte.
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Em relagdo aos efcitos da estrutura interna de uma pega na execugdio, Quantz
comenta:

“Indicarei agora algumas caracteristicas especificas através das quais, tomadas
em conjunto, pode-se na maioria das vezes, sendo sempre, perceber o sentimento
dominante numa pega, ¢ como conseqiiéneia como deveria ser executada, isto 6, se deve
ser terna, melancolica, carinhosa, alegre, audaz, séria , etc... . Isto pode ser determinado
por (1) se a tonalidade da pe¢a é maior ou menor. Geralmente uma tonalidade maior é
utilizada para expressar o que ¢ alegre, audaz, sério ¢ sublime ¢ uma tonalidade menor
para a expressdo do terno, melancolico e carinhoso. ...”" (QUANTZ, 1752, Capitulo XI,
paragrafo 10)

Na Fig. 45 temos o inicio de dois minuetos do volume de 1725. Mesmo em pegas

derivadas da danga, onde em primeiro lugar o carater especifico daquela danga deve ser

observado, a utilizagdo de uma tonalidade maior ou menor traz suas conseqiiéncias. O

primeiro minueto, em Sol Maior, expressa o que é alegre. O segundo, em ré menor,

expressa 0 melancélico.

Fig. 45
N°® 7, Menuet, BWV Anh. 116 (Sol Maior) do Klavierbiichlein/1725

Menuet

N° 36, Menuet, BWV Anh. 132 (ré menor) do Klavierbiichlein/1725

Menuet

“.Intretanto, esta regra tem suas excegdes; lorna-se entdo necessdario
considerar as caracteristicas seguintes. A paixdo pode ser percebida por (2) se os

intervalos entre as notas sao grandes ou pequenos, e se as proprias notas devem ser
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articuladas ou ligadas. O terno, melancolico e suave sdo expressados por intervalos
proximos e ligados, alegria ¢ auddacia por breves notas articuladas, ou aguelas formando
saltos distantes, ... ." (QUANTZ, 1752, Capitulo XI, paragrafo 10)

As pegas da Fig. 45 exemplificam também estas indicagdes. Na primeira, em Sol
Maior, tecmos notas que saltam, colaborando com a tonalidade maior para cxpressar
alegria e vivacidade; no segundo, em ré menor, a melodia caminha por graus
conjuntos, colaborando com a tonalidade menor para a expressio do melancélico e

suave.

“...Notas pontuadas ¢ sustentadas expressam o sério ¢ o patético; notas longas,
como semibreves ou minimas, misturadas com notas rapidas expressam o majestatico e o
sublime; ..." (QUANTZ, 1752, Capitulo XI, paragrafo 16)

Na Fig. 46 temos o inicio de um minueto do volume de 1725, onde encontramos
notas pontuadas e notas longas (seminimas unidas por ligadura), que conferem um carater

s€rio ¢ majestatico a uma pega em tonalidade menor.

Fig. 46
N” 14, Menuet, BWV Anh. 120, do Klavierbiichlein/1725

Menuet
4}
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“... As paixdes podem ser percebidas pelas dissondncias. Istas nunca sdo iguais;
sempre produzem uma variedade de efeitos diferentes. ...”" (QUANTZ, 1752, Capitulo
X1, paragrafo 16)

O acorde de sétima diminuta, preparado no compasso 16 ¢ introduzido no
compasso 17 do N° 27, Sole per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725,

além da fungdo de intensificar a cadéncia na nova tonalidade (Sib) no final da segdo A,
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provoca uma sensagio de surpresa, de ruptura na fluéncia da elaboragio do motivo e de

sua expressdo caracteristica.

Fig. 47
N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

===
7*diminuta Y

As preocupagdes de C.P.E.Bach ¢ Quantz em ressaltar a importancia de uma
execugdo onde o verdadeiro carater de uma pega ¢ expressado leva-os a formular uma
série de outras recomendagoces.

“Para adquirir um bom conhecimento do verdadeiro cardter e do afeto de uma
pega, na falta dos sinais necessarios para se decidir se as notas que ai ocorrem devem
ser em “staccato’ ou ligadas eftc., é bom que se procure ouvir misicos solistas bem
como conjuntos completos de musicistas. ...

Deve-se tocar cada pega de acordo com seu verdadeiro cardter e com o afeto que
lhe convém. Assim, seria bom se os compositores nas suas obras colocassem, além da
indicagdo de andamento, algumas palavras que explicassem o cardter delas. ..."
(C.P.E.BACH, 1753, Capitulo Ill, paragrafos 8 e 16)

Hoje em dia ndo temos os mesmos “musicos solistas” da época de J.S.Bach, mas
temos toda uma geragdo de executantes preocupada com a performance practice do
século XVIII que podemos ouvir, os “sinais necessarios” mencionados por C.P.E.Bach
sdo minimos nas obras para teclado de J.S.Bach. Nas pegas do Clavier-Biichlein/1722 e
do Klavierbiichlein/1725 encontramos, pelo menos, os nomes das dangas que a grande
maioria delas representam. O N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do

Klavierbiichlein/1725, ¢ a Gnica pega, dentre as selecionadas nesta pesquisa, que traz

uma indicagdo de andamento: Allegro.
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“..A quarta indicagdo do sentimento dominante é a palavra encontrada no
inlcio de cada pega, como Allegro, Allegro non tanto, --- assai, --- di - molto, ---
moderato, Presto, Allegretto, Andante, Andantino, Arioso, Cantabile, Spiritoso,
Affettuoso, Grave, Adagio, Adagio assai, Lento, Mesto, e assim por diante. Cada uma
destas palavras, se indicada com cuidado, requer uma interpretagdo particular na
execugdo. ..." (QUANTZ, 1752, Capitulo XI, paragrafo 16)

De qualquer forma a sofisticada terminologia em italiano citada por Quantz deve

ser vista, na sua grande maioria como uma conquista do estilo galante da segunda metade

do século XVIII, ndo sendo encontrada em obras de J.S.Bach ou em qualquer pega
atribuida a C.P.EE Bach, Hasse ou qualquer outro compositor galante presente no

Klavierbiichlein/1725.
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CAPITULO VII
DINAMICA

Na elaboragdo da dinfimica de uma pega partimos de dois principios gerais:

1- Dindmica de uma se¢iio da composigiio: aquela que envolve a dindmica das
frases completas ou trechos de uma pega.

2- Dinamica de um ponto especifico da composigiio: aquela que diz respeito a

dindmica de uma nota ou pequenos grupos de notas.

VIL1- DINAMICA DE UMA SECAO DA COMPOSICAO

No caso da dinimica de uma se¢io da composigio, dois procedimentos
principais podem scr utilizados:

1- Aquele baseado num som uniforme (por exemplo, o do cravo) e pode
aumentar ou diminuir somente por saltos ou terragos.

2- Aquele baseado num som flexivel (por exemplo, o da voz humana) que é

passivel de transigdes graduais.

VIL1.1- DINAMICA POR TERRACOS

Antes de 1750 uma grande quantidade de musica era vinculada exclusiva ou
predominantemente a dinimica por terragos, pelas seguintes razoes:

- a polifonia da musica do final do periodo barroco;

- a inexisténcia de sinais que indicassem uma dinamica gradual;

- a dinimica por terracos ¢ parte da estrutura da musica;

- a dinimica por terracos ¢ uma conseqiiéncia das limita¢des do instrumento.

- Na musica polifonica do final do periodo barroco a fun¢do da dindmica com
transigdes graduais era pequena ja que cada voz independente inclinava-se para sua

propria dindmica interna que usualmente entrava em conflito com aquela de uma voz
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simultdnea. Apesar da polifonia admitir e favorecer breves nuances dinamicas para dar
plasticidade a uma frase ¢ diferencia-la das outras vozes (a razdo mais provavel pela
suposta preferéncia de J.S.Bach pelo clavicordio), esta em desacordo com um crescendo
ou diminuendo simultanco cm todas clas.

Numa pega como o N° 10, Menuet, BWV 814, do Clavier-Biichlein/1722 (Fig.
48) temos o motivo, a linha do baixo em contraponto a ele ¢ também uma outra voz
(polifonia oculta) implicita no proprio motivo. Neste caso, a complexidade da polifonia
exclui a necessidade de crescendo ¢ diminuendo. A dindmica pode ser suficientemente
variada valorizando-se (no piano moderno através de acentuagdo e no cravo sustentando-
s¢ a nota cm questdio) a outra voz implicita no motivo, na primeira vez. Na repeti¢dio o
motivo pode ser tocado piano e a linha do baixo forfe, para esta ser valorizada, ja que
também ¢ de natureza melodica. E obvio que no piano moderno tudo isto pode ser
acompanhado de uma valoriza¢do da dindmica interna de cada uma das vozes, através de

nuances que dardo maior plasticidade a cada uma delas.

Fig. 48
N 10, Menuet, BWV 814, do Clavier-Biichlein/1722

mokivo
Menuet, =

=
r
b

')Po\ifonlo ocullo

f

=
£

+

linha do barxo

- A inexisténcia de sinais que indicassem uma dinimica gradual antes de
1750 restringia sua aplicagdo, pois ndo permitia aos compositores demonstrar seu

interesse por este tipo de dinamica, deixando os intérpretes sem uma orientagdo.

- A dinimica por terragos é parte da estrutura da miisica, como o contraste
entre ripieno e concertino no concerto grosso, em efeitos de eco ¢ em contrastes

abruptos para efeitos dramaticos.
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No N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725, a
introdugdio de um acorde alterado no compasso 16 (depois da cadéncia em Sib no
compasso 15) para preparar o acorde de sétima diminuta do compasso 17, justificaria um
Sorte para a cadéncia (compasso 15) scguido de um prano para valorizar a surpresa
causada pela introdugdo sabita deste acorde. No piano moderno, o piano poderia ser
seguido de um crescendo, para valorizarmos com um forte o acorde de sétima diminuta

do compasso 17.

Fig. 49
N°® 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

A

- A dinfimica por terragos pode ser uma conseqiiéncia das limitacdes do
instrumento, por exemplo do cravo. Neste instrumento transigdes graduais de dindmica
ndo sdo possiveis, ocorrendo entdo mudangas bruscas de um manual para outro, de fraco

para forte ou vice-versa. (¢f. NEUMANN, 1993, 158-160)

Numa exccugdo no piano moderno de obras escritas na época em que o cravo era
um dos instrumentos de teclado mais importantes, precisamos entdo levar em

consideragdo que até certo ponto a musica foi escrita de acordo com a natureza do

instrumento e portanto adaptada as suas limitagdes. E mais seguro evitarmos nos afastar

radicalmente do potencial dinamico do instrumento antigo, ao mesmo tempo que
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permitimos  nuances de  dindmica  para dar maior relevo ds  fiases ou  valorizar

caracteristicas estruturais da composigao.

VIL1.2- DINAMICA GRADUAL

No inicio do século XVII os cantores utilizavam no recitativo e monodia, artificios
de dindmica como acentuacio e crescendo e decrescendo numa uUnica nota, como
resposta as emogdes determinadas pela palavra. Procedimento semelhante era aplicado a
uma frase completa quando o texto exigia uma intensificagio ou um abrandamento
gradual. Os monodistas claboraram um método sofisticado de manipula¢do da dindmica
bascada num som flexivel, como evidencia Caccini, no prefacio de Le Nuove Musiche, de
1601.

Para orquestra e coro, a falta de sinais que indicassem as graduagdes de dinimica

impediam sua utilizagdo generalizada. Somente em partituras da segunda metade do século

XVIII encontramos simbolos ou palavras como crescendo ¢ diminuendo, expressando o

desejo do compositor por uma dindmica gradual.

Como ja foi observado, as texturas polifénicas do final do periodo barroco nio
sd0 receptivas ¢ nem necessitam de aumento ou diminuigdo de volume, pela propria
estrutura da composi¢do.

A homofonia do estilo galante, que coexistiu a partir de 1700 com a masica
essencialmente barroca de J.S.Bach e Handel, favoreceu um tratamento elaborado da
dinamica baseada num som flexivel para adicionar interesse a uma textura empobrecida

por melodias e ritmos simplificados. (¢f. NLUMANN, 1993, 160-162)

O N° 36, Menuet, BWV Anh. 132, do Klavierbiichlein/1725, pe¢a de compositor
andnimo, por sua textura predominantemente homofonica ¢ melodia simples necessita do
suporte coloristico oferecido pelas graduagdes de dinfimica. A valorizagdo do novo
instrumento, o fortepiano, ¢ uma conseqiiénecia das caracteristicas ¢ necessidades do

estilo galante.
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Fig. 50
N® 36, Menuet, BWV Anh. 132, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

VIL.1.3- APLICACAO NAS PECAS DO CLAVIER-BUCHLEIN/1722 E DO
KLAVIERBUCHLEIN/1725

Nenhum tipo de dinamica, seja por terragos ou gradual, ¢ indicada no Clavier-
Biichlein/1722 ou no Klavierbiichlein/1725.

Mesmo quando o compositor indica a dinfimica, através de palavras ou
simbolos, encontrar o volume correto pode ser um problema. O significado destas
palavras ou simbolos ¢ impreciso: qual € o volume correto para um forte ou piano? Além
disto outros fatores devem ser considerados: o tamanho do local da execugdo, sua
acistica quando vazio ou cheio, o equilibrio entre as vozes, a naturcza dos
instrumentos, o cariter da pega, da passagem, etc... .

Quando o compositor ndo fornece nenhuma indicagdo, quase uma regra cm
obras para teclado de J.S.Bach, a escolha certa ¢ ainda mais dificil.

u k impossivel determinar os casos em que se toca forte ou piano, pois as
melhores regras ém tantas excegdes quantos casos a que se aplicam. O efeito muito
especial desta sombra e desta luz depende das idéias, de seu encadeamento, e,
principalmente, do compositor, que pode ter suas razdes ao colocar um forte onde

poderia haver um piano; freqiientemente uma frase, com suas consondncias e

dissondncias, pode ser marcada forte na primeira vez e piano na seguinte. I assim que

se gosta de distinguir com forte e piano uma frase que se repete, ou seja na mesma
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modulagdo ou em outra, sobretudo quando ela é acompanhada de uma harmonia
diferente. ..." (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 111, paragrafo 29)

No n” 7, Menuet, BWV Anh. 116, do Klavierbiichlein/1725, a primeira frase ¢
apresentada duas vezes, uma depois da outra. Podemos sugerir aqui, de acordo com a

citaglio acima de C.P.IZ Bach, forte para a primeira vez ¢ piano para a segunda.

Fig. 51

N® 7, Menuet, BWV Anh. 116, do Klavierbiichlein/1725
Menuet
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“..Um trecho excepcional da melodia que deve evocar uma afeto violento, deve
ser tocado forte. ..." (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 111, paragrafo 29)
O compasso 28 do N° 29, B}V 846/1, do Klavierbiichlein/1725, que contém um

acorde de sétima diminuta, poderia exemplificar esta orientagdo de C.P.E Bach.

Fig, 52
N® 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725

=u

(forte)
e gt
F F

“A boa execugdo deve ser variada. Luz e sombra devem ser constantemente
mantidas. Nenhum ouvinte sera particularmente sensibilizado por alguém que sempre
produz as notas com a mesma intensidade, isto é, toca sempre na mesma cor, ou por

alguém que ndo sabe como moderar ou intensificar a sonoridade no lugar apropriado.

95

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 44 15 16 @94 18 A9



Iintdo, uma  alterndncia — continua entre forte ¢ piano deve ser observada.
(QUANTZ, 1752, Capitulo X1, pardgralo 14)

Para a voz, a dindmica apropriada era freqiientemente sugerida pelo afeto
expressado ou subentendido nas palaveas. Na musica instrumental temos que localizar o
afeto através das notas ¢ se¢ disponivel, pelas palavras que indicam o andamento ¢
cardter, para decidirmos se a masica necessita de vigor, calima, suavidade ou outras
emogdes. Pegas derivadas da danga terdo sua dindmica influenciada pelo cardter da danga
que representam, entre outros fatores.

A indicagdo Allegro para o N 27, Solo per il Cembalo, BV Anh. 129, do
Klavierbiichlein/1725, combinada a fatores como a tonalidade da pe¢a (Maior), os
intervalos disjuntos ¢ notas repetidas do motivo, cnlim as caracteristicas internas da
musica, orienta sua dindmica geral mais para o forte que para o piano.

No N° 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725, dependemos exclusivamente do

desenvolvimento harmonico da composigdo para claborarmos a dindmica, ja que nio se

trata aqui de uma pega derivada da danga, além de ndo trazer qualquer indicagio de
andamento ou cardter.

Assim como no discurso ¢ natural elevarmos a voz quando a tensiio aumenta e
abaixi-la com o relaxamento, também ¢ natural intensificarmos a sonoridade nas
tensdes harmonicas e abaixd-la na resolugiio, procedimento que na pega citada acima,
que caminha para pontos de maior tensdo seguidos de resolugio, implicara numa dindmica
coerente com a estrutura interna da masica. Mas também € necessario observarmos que o
fator surpresa muitas vezes contido numa dissondncia, ou mesmo o fato de com ela ter
inicio a cadéncia final de uma segdo, favorece um procedimento oposto ao anterior: forte
antes da dissonéancia, piano quando cla ¢ introduzida e crescendo para a finalizagdo da
cadéncia em forte. Este procedimento faz sentido, por exemplo, no final da se¢io A do N°
27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725, como podemos

observar na Fig. 49.

Geralmente, uma linha melodica ascendente pede um crescendo, assim como uma

melodia descendente pede um diminuendo. 1sto é verdadeiro, por exemplo, na pega da
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Fig. 50. Mas nos compassos 14 ¢ 15 da Fig. 49, com linha melodica descendente, um
diminuendo enfraqueceria a surpresa causada pela introdugfio sibita do acorde diminuto

no compasso 16.

VIL.2- DINAMICA DE UM PONTO ESPECIFICO DA COMPOSICAO

A dinfimica de um ponto especifico da composicito, ou scja a énfase numa Gnica
nota ou pequeno grupo de notas através da acentuag¢iio, ¢ abordada em vérias teorias
referentes & métrica, melodia, ritmo ¢ harmonin.

H.C.Koch (1749-1816) distingue trés tipos de acentos, que como certas silabas
enfatizadas no discurso, sdo interpretados mais forte ou mais longos. Os trés tipos sio:
acento gramatical, acento oratorio ¢ acento patético.

O acento gramatical inclui trés tipos de énfase: nas notas que caem nos tempos
fortes do compasso, na primeira de vérias notas de valor curto quando esta inicia uma
pulsagdo ou na primeira de duas notas ligadas num Adagio. De acordo com Koch o acento
gramatical deve ser muito sutil. Os acentos oratério ¢ patético, dos quais o segundo ¢
uma forma intensificada do primeiro, sdo mais fortes que o gramatical e podem estar
presentes em qualquer lugar do compasso. (NEUMANN, 1993, 176-177)

Por outro lado o que se entende hoje por acento métrico deve ser sutil e varia
dentro de certos limites, de acordo com o tipo de musica e textura. Sera mais forte em
dangas ou musica delas derivada; muito fraco em algumas pegas barrocas onde as
melodias sdo movidas através da barra de compasso por um forte impulso linear (por
exemplo, no Andante do Concerto nach italienischem Gusto, BWV 971, de J.S.Bach),
mais forte na musica homofénica que polifonica. Muitas vezes o acento métrico é
dominado pela energia de uma melodia, suas tensdes e resolugdes internas, seus acentos
gramatical, oratorio ¢ patético.

O acento harmdnico ¢ a €énfase freqientemente apropriada a uma dissonancia que
cai numa pulsagdo. O caso mais tipico é o de uma apojatura que deve ser enfatizada e

resolvida com diminuendo na nota principal. (¢ff NEUMANN, 1993, 177)
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Fig. 53
Exemplo de acento harmonico
N O, Menuet, BWV Anh. 118, do Klavierbiichlein/1725

Menuet
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“...no conjunto, as dissondncias sdo tocadas mais fortes que as consondncias,
pois aquelas evocam com insisténcia as paixdes que estas acalmam. ..." (C.P.E.BACH,

1753, Capitulo 11, paragrafo 29)

“Para excitar as diferentes paixdaes as dissondncias devem ser tocadas com mais
Jor¢a que as consondncias. Consondncias tornam o espirito pacifico e trangiiilo;
dissondncias, por outro lado, o perturbam. ...Inntdo, quanto mais dura a dissondncia,
mais agradavel scra a resolugdgo. ..." (QUANTZ, 1752, Capitulo XVII, Se¢io VI,
paragrafo 12)

Das citagdes acima conclui-se que dissondncias produzem uma energia que exige
liberagio, forgando uma movimentagio na diregio da resolugio. A acentuagdo da
dissondncia reforga esta tensdo e a esclarece, pois é como se colocassemos debaixo de
uma lente de aumento a distribui¢io de energia numa composi¢do. Sendo o principal
objetivo da execugdo a clucidagdo da musica, a énfase sobre dissondncias ajudara neste

proposito.

“...aos sons de uma melodia, que estdo fora da escala de sua tonalidade, convém
bem o forte, independentemente se sdo consondncias ou dissondncias, ..." (C.P.E.BACH,
1753, Capitulo 111, paragrafo 29)

C.P.E.Bach define aqui o que podemos chamar de um acento meloédico: qualquer
nota que por alguma razio diferencia-se no contexto, merece um tratamento especial,

como podemos observar no exemplo da Fig. 54,
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Fig. 54
Exemplo de acento melodico

N" 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725
»
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Quantz inclui notas longas no meio de grupos de notas rapidas como notas que

devem ser enfatizadas. (QUANTZ, 1752, Capitulo XVII, Sec¢do VI, paragrafo 7)

Fig. 55
Exemplo de acento em nota longa no meio de notas curtas

N 19, Polonaise, BWV Anh. 125, do Klavierbiichlein/1725

O acento ritmico ¢ aquele tipo de énfase que coloca em evidéncia um desenho
ritmico ndo usual. O caso mais comum ¢ a sincope, onde o ritmo da melodia choca-se
com a pulsagdo métrica. O carater inesperado da sincope pede uma énfase, que deve ser
mais intensa onde o choque com a pulsagdo métrica ¢ mais forte: entre pulsagdes, quando
atravessa a barra de compasso, quando combinada com um salto ou dissonancia. (cf:

NEUMANN, 1993, 179)
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Fig. 56

Fxemplo de sincope entre pulsagdes

N 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

Solo per il Cembalo
Allegro

o e—
o * —_—

Exemplo de sincope que atravessa a barra de compasso

N® 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

Iig. 58

Exemplo de sincope combinada com salto

N® 9. Menuet, BWV Anh. 118, do Klavierbiichlein/1725

Menuet
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CAPITULO VI
ARTICULACAO

O termo musical “articulacio” vem da lingiistica, onde refere-se as maneiras
pelas quais os varios sons da linguagem sao enunciados, palavras sao concctadas por fusdo
ou separadas por pausas, vogais iniciadas com ou sem aspiragdo distinta, algumas silabas
de uma palavra e algumas palavras numa frase enfatizadas ou enfraquecidas e vogais e
ditongos produzidos curtos ou longos. Articulagio compreende entdo todos os elementos
combinados para produzir uma dic¢do desejada numa linguagem especifica. As analogias

com a musica sdo muito proximas ja que os clementos melodicos da muasica que

apresentam os problemas principais de articulag@o tém sua origem na cangio.

Na musica o que esta em questdo ¢ a maneira como um som ¢ iniciado, mantido,
finalizado ¢ conectado ao som seguinte. Os pontos principais da articulagdo musical
sdo0, entao:

como iniciar um som: suavemente, como numa vogal ndo aspirada (‘aaa’), ou
percussivamente, como numa consoante explosiva (‘ta ta’), ou de maneira intermediaria;

como manter o som: sustentd-lo por toda ou maior parte de sua duragdo anotada
ou encurta-lo substancialmente, manté-lo igual ou aumentar e diminuir seu volume;

como finalizar o som: interrompé-lo ou encurtd-lo abruptamente com uma
inflexdao acentuada, ou deixa-lo desaparecer diminuindo seu volume gradualmente;

como conecti-lo com o som seguinte: liga-lo suavemente e com igualdade sem
interrupgdo ou, no extremo oposto, separa-lo claramente, ou conccta-lo de alguma

maneira intermediaria.

Somente a voz ¢ os instrumentos de corda possuem a extensdio completa do
potencial da articulagdo. Os instrumentos de teclado tém vérios tipos de limitagoes:

o orgio barroco pode manter o som mas ¢ incapaz de acentuagiio e nuance
dindmica,

o cravo tem as mesmas limitagdes ¢ em adigdo ndio pode sustentar o som;
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o clavicordio nio pode manter um som mas tem alguma flexibilidade de dinamica;

o fortepinno possui maior potencial de dindmica, mas como o piano moderno,
nao pode nem sustentar um som nem aumentar ¢ diminuir seu volume,

Por cstas razoces os problemas de articulagiio nos mstrumentos de teclado mitam-

s¢ a0 legato, non legato, portato ¢ staccato. (cf: NEUMANN, 1993 187-188)

VILI- ELUCIDACAO DA ARTICULACAO INDICADA PELO COMPOSITOR

No Clavier-Biichlein/1722 ¢ no Klavierbiichlein/1725, assim como no restante
das obras para teclado de J.S.Bach, as indicagdes de articulagio sfo em nimero  bastante
reduzido.

No N® 9 Menuet, BWI 813, do Clavier-Biichlein/1722, encontramos uma
ocorréncia regular de ligaduras sobre uma idéia musical especifica, como podemos

observar no exemplo da IMig. 59.

FFig. 59
N° O, Menuet, BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722
Menuet del Sigre |. S. Bacdh

=
£

No N° 11, Menuet, BWI” 841, do Clavier-Biichlein/1722 encontramos, com certa
regularidade, ligaduras sobre trechos melodicos que caminham por graus conjuntos, como

podemos observar no exemplo da Fig. 60.
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Fig, 60
N 11, Menuet, BWI 841, do Clavier-Biichlein/1722

No N° 11, Choral, BW1” 691, do Klavierbiichlein/1725 encontramos duas
ligaduras sobre trechos da melodia do soprano.
Fig, 61

N° 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725
ST I BOA

(BACII, J.S.- Klavierbiichlein filr Anna Magdalena Bach 1725. Darenreiter, Kasscl, 1988, 55.)
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No N" 10, Polonaise, BWI Anh. 118 (Fig. 62) ¢ N" 32, BWI" Anh. 131 (Fig. 63),
ambos do Klavierbiichlein/1725, encontramos pequenos tragos ou pingos sobre algumas
notas.

lig. 02
N 10, Polonaise, BWV Anh. 119, do Klavierbiichlein/1725

R 0K :.:w*mrwww-éaéh is:
SN A BT

L pEEA e
.'MM J:L}r:q 11

(BACIIL, 1.S.- Klavierbilchlcin filr Anna Magdalena Bach 1722, Barenreiter, Kassel, 1988, 54 )

Fig. 63
N® 32, BWV Anh. 131, do Klavierbiichlein/1725

gLty

(BACIH, 1.5.- Kiavierbiichlcin filr Anna Magdalena Bach 1725, Birenrciter, Kassel, 1988, 101.)

Nesta pega encontramos também uma pequena ligadura sobre trecho da voz
superior.

Além destas indicagdes encontramos nos dois volumes, ligaduras entre apojatura
e resolugiio (sejam cstas indicadas por simbolo ou anotadas em nota real), assim como
ligaduras sobre pequenos grupos de notas que configuram algum tipo de ornamento

anotado em notas reais, ou nota real ¢ ornamento indicado por simbolo.
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cm

Fig. 64
Exemplo de ligadura entre apojatura (indicada por simbolo) e resolugito

3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725

n-n »

! i}ﬁﬁi" ﬁ‘i‘f&"‘” !

o may w per ﬂlﬂtlf”’.ﬂ“! a
T Pt WA (54 T WA W B A T A e SATA R SR MY o, R
TR Bl P B 0 A PR B At v 2 g

(BACIL, 1S.- Klavierblichlein flir Anna Magdalena Bach 1725, Diiranreiter, Kassel, 1988, 41)

B
Exemplo de ligndura entre apojatura (anotada em nota real) ¢ vesolucito

N° 36, Menuet, BWV Anh. 132, do Klavierbiichlein/1725

(BACIHI, 1.S.- Klavierbiichleln flir Anna Magdalena Bach 1725, BArenreiter, Kassel, 1988, 111))

Fig. 65
A

Exemplo de ligadura sobre grupo de notas que configura um ornamento

N° 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725

B TP B A8 K ARAS
1 AT 1 TR B VP m

(BACH, 1.S.- Klavierbiichlein flir Anna Magdalena Bach 1725. Barenreiter, Kassel. 1988, 42))
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B
Exemplo de ligadura sobre grupo de notas ornamentais composto de notas anotadas

regularmente e ornamento indicado por simbolo

(BACII, J.S.- Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach 1725. Baranreiter, Kassel, 1988, 50.)

No caso dos exemplos das Iiguras 64 e 65, as ligaduras indicam que apojatura e
resolugio devem ser ligadas e que ornamentos, sejam simples ou compostos, sdo
agrupados por uma ligadura. Na execugdo, devido a sua rapidez, grupos de notas
ornamentais, de qualquer forma, soardo ligados.

Quando um compositor nfo indica a articulagfio (no caso cspecifico de J.S.Bach
este procedimento ndo ocorre na notagdo da melodia, harmonia ou ritmo) ou quando

ndo se preocupa em repelir o mesmo padrio de articulagdo em passagens paralelas,

variando-o, significa que a disposi¢do de ligaduras ou sinais de separagdo entre as notas é

de importancia secundaria. Isto ndo quer dizer que qualquer tipo de articulagdo seja
valido, mas sim que, da mesma forma que na ornamentag¢do ndo indicada, o compositor
contava com o gosto e imaginag¢do do intérprete para deduzir a articulagdo apropriada. (¢f-
NEUMANN, 1993, 188-189)

Dadelsen, num artigo sobre articulagdo em J.S.Bach, distingue a articulagfio
essencial (relacionada ao afeto da pega, ou seja um componente da composig¢do) da
articulagido casual (relacionada a técnica instrumental, ou seja um componente da
execug¢do). O primeiro tipo deve ser escrupulosamente observado, o segundo fica a

escolha do intérprete. (NEUMANN, 1993, 189)
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Dentro deste raciocinio podemos afirmar que nenhuma indicagdo de articulagdo
encontrada no Clavier-Biichlein/1722 (Figuras 59 ¢ 60) e no Klavierbiichlein/1725
(Figuras 61, 62 e 63) tem significado tematico, ndo sendo portanto essencial.

No caso do N° 9, Menuet, BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722 (Fig. 59), Unica
entre as pecas sclecionadas nesta pesquisa que apresenta uma ocorréncia regular de
ligaduras sobre desenhos semelhantes, uma comparagdo com as versdes posteriores da
mesma pega, presente nas duas copias principais das Franzésischen Suiten, BWV 812-
817, demonstra uma varia¢do do padrdo de ligaduras. Nos exemplos da Fig. 66 temos em
A a versio desta pega no Clavier-Biichlein/1722; em B de acordo com copia de
J.C.Altnickol, aluno e genro de J.S.Bach; em C de acordo com cépia tardia, com
leituras diferentes, cuja transmissdao foi tdo indireta que ¢ impossivel descartar com

certeza a possibilidade de alteragdes ndo autorizadas feitas por alunos de J.S Bach.

Fig. 66

Menuet, BWV 813

A
N’ 9 do Clavier-Biichlein/1722

Menuet def Sigte |.S. Bach
-

8
1

=
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B

Franzisische Suite, BWI" 813, de acordo com a copia de J.C.Altnickol

5. Menuet

Franzisische Suite, BW) 813, de acordo com cépia tardia

5. Menuet I

(B, C: BACII, J.S.- Die sechs franziisischen Suiten, BT 812-817. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. BA
5166, Barenreiter, Kassel, 1980, 17, 78.)

Talvez os pequenos tragos ou pingos encontrados no N° 10, Polonaise, BWV

Anh. 119 do Klavierbiichlein/1725 (Fig. 62 e Fig. 67) representem uma caracteristica da
idéia musical e devam ser respeitados. Estes pequenos tragos ou pingos sdo os simbolos
mais comuns para indicar o staccato. O sinal moderno para acentuagdo (>) nio era

conhecido antes do final do século XVIII. O uso de um sinal que indica separagdo para

108
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acentuagdo faz sentido, ja que um ataque nitido sobre uma nota produz um acento. As
seminimas com pequenos tragos ou pingos ocorrem apds uma longa frase onde as
colcheias e semicolcheias predominam, o que significa que a nova idéia musical, iniciada
por notas de valor longo, deve ser enfatizada.
Fig. 67
N° 10, Polonaise, BWV Anh. 119, do Klavierbiichlein/1725

Na verdade, uma indicagéio de articulag@o realmente essencial ¢ aquela encontrada,
por exemplo, no Capriccio sopra la lontananza del fratello diletissimo, BWV 992, obra
da juventude de J.S.Bach, especificamente no 3° Movimento, onde temos a indicagio
Adagiosissimo. Ist ein allgemeines Lamento der Freunde.

Fig. 68
Capriccio sopra la lontananza del fratello dilettissimo, BWV 992

Adagiosissimo. Ist ein allgemeines Lamento der Freunde.

L ‘I"""l (]

ipiehein,

ey,

L -y
e A o e —

s
£ Sl
S E ==

| i L qa

(BACIH, J.S.- Suiten, Sonaten, Capriccios und Variationen. G.llenle Verlag, Miinchen, 1975, 108.)

De acordo com Schweitzer, J.S.Bach utiliza uma seqiiéncia de pares de notas

ligadas na construgdo de motivos que expressam afligiio, tristeza ou magoa:
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“.A segunda das duas notas ligadas deve ser sempre levemente aspirada,

tornando o motivo semelhante a uma série de suspiros da profundeza da alma.

(SCHWEITZER, 1911, vol. 2, 65)

Na elaborag¢iio da articulacio de uma peca torna-se necessirio entiio
decidirmos:
se um padrio indicado de ligaduras ou separagdes € parte integrante da frase
ou ndo,
onde alguma articulagfio é necessaria quando ndo indicada;

onde o padriio especifico a ser usado depende de uma decisiio do executante.

VIII.2- ELABORACAO DA ARTICULACAO QUANDO NAO INDICADA PELO
COMPOSITOR

Quando a articulagiio nfo ¢ indicada, a andlise da organizagiio interna de uma
peca fornecera diregGes a serem seguidas na elaboragdo de sua articulagfo.

No N? 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725, as trés primeiras notas do
motivo serdo necessariamente sempre ligadas, pelo fato do compositor ter escrito as duas
primeiras notas com valores longos (também uma maneira de J.S.Bach indicar que cada

nota do motivo pertence a uma voz diferente, ou seja, trata-se de uma pega a cinco vozes).

Em termos de articulagdo podemos deduzir que o motivo deve ser articulado legatissimo:

todas as notas devem ser mantidas até sua repetigdo ou até as pausas indicadas.

Fig. 69
N° 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725

— A
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O papel da articulagio ¢ sua forma especifica, quando ndo indicada, sera
especialmente importante nos instrumentos de teclado com potencial limitado de dindmica

¢ articulagio, como por exemplo, o cravo. Neste instrumento separaciio e ligaciio sdo

freqiientemente meios indispensaveis para elucidarmos o fraseado, ritmo e métrica, ja

que acentos e outras nuances de dindmica utilizados com este proposito em outros
instrumentos de teclado, como no piano moderno, ndo sdo disponiveis.

A textura polifonica do N° 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725, favorece a
ocorréncia ocasional da progressdo scensivel-tonica numa das vozes, que merece ser
enfatizada. O do sustenido encontrado na voz superior do compasso 12 resolve no ré da
mesma voz do compasso 13, como podemos observar no exemplo da Fig. 70. No piano
moderno esta énfase pode ser obtida através de uma pressfio maior sobre as teclas. No
cravo, um dos meios de valorizarmos a progressdo seria através da sustentagio do do
sustenido at¢ a entrada do ré.

Fig. 70
N 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725

Nos tratados de execugio do século XVIII encontramos somente generalidades no
que diz respeito a articulagdo na musica para teclado.

“Geralmente a vivacidade do Allegro é representada por notas em “staccato”, e
a delicadeza dos Adagios por notas sustentadas e ligadas. Na execugdo deve-se portanto
observar estas prioridades e esta maneira de se tocar o Allegro e o Adagio, mesmo que
ndo estejam indicadas na pega, principalmente se o executante ainda ndo tem
conhecimento suficiente do afeto e da pega. Tomei cuidado acima de dizer que sei muito
bem que podem-se encontrar notas de todo tipo.” (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo III,
paragrafo 5)
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O “geralmente” do inicio do paragrafo, assim como a observag@o final, tornam
evidente que C.P.E.Bach via muitas excegdes a este principio. Além disto ele deixa claro

que o afeto ¢ a estrutura da pega influenciam a articulagdo.

“Algumas pessoas tocam grudando, como se tivessem cola nos dedos. Seu toque é
muito longo, pois sustentam as notas mais que o necessario. Quiras quiseram melhorar e
tocam curto demais, como se as teclas estivessem queimando. ) efeito é igualmente
deploravel. O meio termo ¢é o melhor caminho. Ialo de maneira geral, pois todos os
toques podem ser bons nos momentos apropriados.” (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 111,
paragrafo 0)

C.P.E.Bach parece prescrever aqui o non legato como o toque basico a ser

utilizado. O legato ¢ o staccato devem ser utilizados nos momentos apropriados.

Neumann expressa a opinido que em desenhos melodicos a tnica regra absoluta € a

ligagiio de uma apojatura com sua resolugfio (independente de ser anotada em notas

regulares ou simbolo de ornamentagdo). Podemos acrescentar, como evidenciam as

ligaduras sobre ornamentos discutidas no inicio deste capitulo, que esta regra também ¢

valida para ornamentos no geral, ou pelo menos para o Schleifer (escorregadela),

Doppelschlag (grupeto) e ornamentos relacionados. (¢f. NEUMANN, 1993, 250)

Os sinais de ligadura indicados por J.S Bach (como por exemplo no N° 9, Menuet,
BWYV 813, do Clavier-Biichlein/1722, exemplificado na Fig. 71), iniciam-se em tempo
forte e raramente estendem-se por mais de quatro ou seis notas, justificando a introdugio
de minusculos siléncios de articulagdo antes de notas acentuadas, valorizando-as. Cada
ligadura indica uma pequena unidade motivica individual, que usualmente consiste no
arpejamento de uma anica harmonia ou no embelezamento de uma tnica nota. No caso de
uma pega como esta, inspirada na danga, a barra de compasso usualmente significa uma
acentuagio distinta, pedindo uma clara separa¢do das duas passagens ligadas justapostas

neste ponto.
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Fig. 71
N° 9, Menuet, BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722

Este mesmo principio justificaria a separa¢do da anacruse do tempo forte (Fig.
72), a menos que esta seja de cardter ornamental, como um Schleifer anotado
regularmente (Fig. 73).
Fig. 72
Exemplo de anacruse separada do tempo forte

N° 16, Marche, BWV Anh. 122, do Klavierbiichlein/1725

Marde

Sl | Pt T —

Fig. 73
Exemplo de anacruse ligada ao tempo forte
N° 16, Marche, BWV Anh. 122, do Klavierbiichlein/1725
l‘»ﬁa:dxc

4
1

Aqui a anacruse, por ser na verdade um Schleifer, sera ligada ao tempo forte.

113
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A organizagiio interna da musica do final do perfodo barroco, baseada na
elaboragdo de um motivo principal (ou até mesmo tUnico), que muitas vezes ndo
ultrapassa um compasso, ¢ as limitagdes dos instrumentos antigos desfavorecem o
legato sobre a extensdio completa de uma frase musical, por tornar a exccugdo plana, sem
luz e sombra.

Um legato continuo ¢ apropriado na execugio de figuragdes ornamentais em fusas
ou passagens rdpidas em valores iguais, como podemos observar no exemplo da Fig. 74.
Para qualquer tema ou frase mais longos, especialmente quando construido com notas de
valores diferentes, ¢ necessdrio encontrarmos suas sub-unidades ¢ elucida-las através da

combinagdo de ligadura ¢ separagdo.

Fig. 74
Exemplo de passagem ripida em valores iguais, onde o legato continuo é apropriado

N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

Keller (provavelmente apoiado em QUANTZ, 1752, Capitulo XI, paragrafo 16-
vide comentdrios para Iig. 45), favorece o legato para progressdes por grau conjunto e
staccato ou separagdes para saltos.

“Quanto menor a distdncia intervalar entre sons melddicos individuais, mais

Sfacilmente a melodia fluira através deles, com pouquissima inibigdo em escalas

diatonicas e ainda menos nas escalas cromdticas. E mais natural utilizar o legato em

movimentag¢do em forma de escala,... .Quanto maior torna-se a tensdo melddica, seja

114
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como conseqiiéncia da dissondncia dos intervalos on através do tamanho dos intervalos,
ou como conseqiiéncia dos dois fatores juntos, ..., quanto mais a linha melodica mostrar
dngulos ¢ picos, maior o perigo destes dangulos ¢ picos quebrarem o legato... . lintéo,
especialmente na musica antiga, onde a diregdo da linha é o fator principal, a
articulagdo mais natural é unir em legato os intervalos de segunda, separar levemente as
notas dos intervalos de tamanho médio através do portato, e separar distintamente os
intervalos grandes (aqueles que comumente designamos como “saltos”). ..." (KELLER,

1965, 36)

“...Geralmente, entdo, movimentagdo através de escalas favorece ligaduras,

através de saltos favorece separagdo. No Iix. 18.9°, da Sonata em sol menor para violino

solo, observamos duas ligaduras de trés e duas de cinco notas, exatamente sobre aqueles

sons que se movimentam por graus conjunios. ..." (NEUMANN, 1993, 250)

Fig. 75
ExamrLg 18.9. Bach

1. Sonata in G Minor for Solo Vielin, BWY 1001/4

(NEUMANN, I'.- Performance Practices of the Seventeenth and Eighteenth Centuries. Schinmer Books, New

York, 1993, 250.)

As indicagdes de Quantz, assim como as conclusdes de Keller e Neumann, podem
entdo justificar a adog@o de uma articulagido staccato do motivo do N° 10, Menuet, BWV
814, do Clavier-Biichlein/1722, como podemos observar na Fig. 76.

Fig. 76
N® 10, Menuet, BWI 814, do Clavier-Biichlein/1722

Menuet
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Na Se¢dao B da mesma pega (apos a barra de repeti¢do), onde o motivo encontra-
s¢ no baixo, a linha melodica do soprano poderia ser articulada legato, como podemos
observar na Fig. 77.

Fig. 77
N 10, Menuet, BW1 814, do Clavier-Biichlein/1722

—1 };—-_‘f = '!_'__' =

Neumann alerta que este procedimento é simplesmente uma tendéncia, ndo uma
regra. Em obras de J.S.Bach, muitas passagens em escalas sdo separadas e
freqiientemente saltos que envolvem notas de uma mesma triade, portanto de natureza
mais harménica que melodica, sdo ligados. (¢f. NEUMANN, 1993, 250)

No N° 9, Menuet, BW) 813, do Clavier-Biichlein/1722, J.S.Bach coloca
ligaduras sobre um desenho melodico que contém saltos, demonstrando que o que importa
nesta pega € a clara delimitagdo das subunidades que compdem a frase, assim como a
énfase que deve ser conferida ao tempo forte, numa pega derivada da danga.

Fig. 78
N9, Menuet, BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722
Menuet del Sigte |. S. Bach

A tendéncia para uma articulagdo legato dos movimentos melodicos por graus
conjuntos justifica uma execug¢do basicamente ligada da frase inicial (quatro primeiros
compassos) do N° 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725. A polifonia

oculta na frase que inicia-se no compasso 5 justifica uma articulagdo legatissimo das
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colcheias sobre o 17, 2%, ¢ 3” tempos, ja que formam uma melodia independente, apesar do
desenho da frase caminhar por saltos.
Fig. 79
N’ 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

o T B0 Bt Bl .
b - f

FSSEsES

75

===

No N° 7, Menuet, BWV Anh. 116, do Klavierbiichlein/1725, encontramos um
desenho apropriado a uma articulago staccato. Mas a nota longa sobre o 1° tempo do 2°
compasso deve ser ligada a nota seguinte, apesar do salto entre as duas, para maior clareza
da acentuagdo métrica ¢ apoio ritmico caracteristico da danga.

Fig. 80
N° 7, Menuet, BWV Anh. 116, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

Em pegas com textura polifonica, onde exista uma clara diferencia¢do entre os
intervalos melodicos e valores de notas presentes nas diferentes vozes, costuma-se optar
por articulagdes diferentes em cada uma delas. No N° 9, Menuet, BWV Anh. 118, do
Klavierbiichlein/1725, a linha melodica do soprano (onde ocorrem notas longas,

ornamentos ¢ movimentagdo por graus conjuntos), pode ser articulada non legato ¢
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legato;, ja a linha do baixo (onde colcheias predominam), pode ser articulada staccato ou
non legato. As secminimas que ocorrem no baixo, porém, devem ser sustentadas.
Fig. 81
N° 9, Menuet, BWV Anh. 118, do Klavierbiichlein/1725

! A dSTMMAR W

'3&' YN R mnwm ] um.m*n
T

Para concluir, ndo podemos deixar de apontar (como demonstrado em varios
exemplos) a submissdo da articulagdo ao afeto da pega, assim como a melodia, ritmo,

andamento, harmonia, polifonia, dinimica e ornamentac¢io. Todos estes clementos da

composi¢do e interpretagdo musical devem ser cuidadosamente analisados na escolha da

articulagdo apropriada.
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CAPITULO IX
FRASEADO

Fraseado consiste na identificagio da organizag¢iio interna de uma obra musical e
sua elucidagiio na execugdo. Todos os elementos da masica participam desta organizagdo:

melodia, ritmo, harmonia, contraponto, dinimica ¢ articulagio.

Neste capitulo o fraseado sera analisado a partir da melodia (que com seu ritmo
inerente € o fator estrutural predominante na sua determinagdo) e da harmonia (que com
suas cadéncias ¢ freqiientemente um componente de igual peso), ja que o efeito dos outros
elementos da composiciio e execugiio sobre o fraseado esta sendo tratado nos capitulos
dedicados a cada um deles.

Em relagdo a melodia, o fraseado ocupa-se da sua divisdo externa em unidades e

sub-unidades, e a maneira como estdo conectadas com a unidade seguinte.

O meio principal para demarcarmos unidades melodicas é a inser¢do de

minasculas cesuras. Nos instrumentos de teclado isto ¢ obtido através do
encurtamento da ultima nota de uma frase, de um diminuendo nas altimas notas de
uma unidade, dc uma pequena énfase na primeira nota ou de uma combinagio

destes procedimentos.

Frase ¢ um termo lingiiistico, ¢ o conceito de fraseado, como o de articulagdo, ¢é
derivado da linguagem. O paralelo linguistico do fraseado musical ¢ a maneira como um
trecho de prosa, poema ou discurso ¢ organizado numa hierarquia de unidades com
diferentes niveis estruturais: na prosa, de capitulos para paragrafos, sentengas e oragdes,
na poesia, de um poema para estrofes, versos ¢ grupos de palavras. Todas estas unidades
formam uma unidade de significado. Dentro de paragrafos ou versos a demarcagdo das
unidades ¢ indicada pclos sinais de pontuagiio que vdo do ponto final para uma unidade
auto-suficiente, para dois pontos e ponto e virgula, para virgulas, indicando agrupamentos

cada vez mais incompletos. (¢ff NEUMANN, 1993, 259-260)
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IX.1- O FRASEADO DE ACORDO COM 0S TEORICOS DO SECULO XVIII

A analogia com a linguagem tem sido uma constante em todos os tratados sobre
fraseado musical, historicos ou modernos. As similaridades sdo grandes, e sempre que a
musica esta associada a palavras encontramos uma coordenag¢do entre estrutura musical e
lingiiistica.

Mattheson enfatiza a analogia entre retorica poética ¢ musical ¢ a conseqiiente
necessidade de relacionarmos a pontuag@o na poesia com uma apropriada segmentagdo da
melodia. Uma seg¢do finalizada por uma virgula é comparada a uma articulagdo do corpo

(articulus), uma segdo finalizada por dois pontos é comparada a um membro completo

(membrum), e a parte finalizada por um ponto e virgula encontra-se no meio, como

metade de um membro. O ponto encerra um periodo (periodus), que contém um
significado completo. A pontuagido ¢ realgada na musica através das cadéncias, com uma
cadéncia perfeita para o periodo, meia-cadéncia para o ponto e virgula. Os dois pontos
ndo nccessitam de uma cadéncia completa, somente uma prolongagdo, um abrandamento
da movimentagdo harménica. (NEUMANN, 1993, 266)
Fig. 82
Aplicagiio dos principios de Mattheson

N° 19, Polonaise, BWV Anh. 125, do Klavierbiichlein/1725

Polonalse

“..Idéias musicais completas ndo devem ser separadas; ao contrdrio, deve-se
separar aquelas idéias nas quais um pensamento musical termina e uma nova idéia se
inicia, mesmo se ndo existe uma pausa ou cesura. Isto é especialmente verdadeiro
quando a nota final da frase precedente e a nota inicial da que segue sao da mesma

altura.” (QUANTZ, 1752, Capitulo XI, paragrafo 10)

120
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J.AP. Schulz (1747-1800) compara uma execuglo musical a um discurso. Para
cle, cada pega musical tem suas frases, perfodos e acentos, como num discurso. Também
enfatiza a necessidade das cesuras serem claras, através do encurtamento da Gltima nota de
uma unidade, iniciando a primeira nota da unidade seguinte com firmeza ou através de um
diminuendo no final de uma frase ¢ um crescendo no inicio da seguinte. (NEUMANN,
1993, 269)

Fig. 83
N° 10, Polonaise, BWV Anh. 119, do Klavierbiichlein/1725

Na elucidagio do fraseado desta pega, as unidades mais completas que compdem

a frase que se inicia no compasso 7 e termina no compasso 10 devem ser claramente
delimitadas por cesuras, através do encurtamento da ultima nota de cada uma delas ¢

diminuendo sobre suas duas tltimas notas.

Quando o compositor introduz uma pausa, ndo existe problema para
cncontrarmos a demarcagdio. Muitas vezes, num andamento rdpido, em um instrumento
como o piano moderno, com ressondncia ampla, torna-se necessario encurtarmos a
duragdo da nota anterior a pausa, através de um sfaccato, para valorizarmos a cesura
indicada pela pausa, como ocorre no exemplo da Fig. 84

Fig. 84
N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

Solo per il Cembalo
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Sem uma pausa indicada, a ccsura ¢ mais dificil de ser detectada. Os cantores
encontram a resposta nas palavras. Schulz aconselha o intérprete a examinar o inicio da
peca para determinar se cla inicia-se no tempo forte do compasso ou com uma, duas ou
trés notas antes da barra de compasso. Entdo, tendo a pega uma construgdo simétrica, a
frase seguinte iniciar-se-a da mesma forma, como podemos observar no exemplo da Fig,
85. (NEUMANN, 1993, 270)

Fig. 85
N°® 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

Solo per il Cembalo
TLEE—8 3
=
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H.C.Koch (1749-1816) observa que as unidades da idéia musical ndo sdo tao
precisas quanto aquelas do discurso e ndo possuem um claro relacionamento gramatical e
sintatico como o de sujeito e predicado. Desta forma, enquanto a musica, como ©
discurso, poesia e retorica, necessita de pontos de repouso, somente a sensibilidade pode
determinar seu exato lugar ¢ natureza. Estes pontos de descanso podem ser mais ou
menos evidentes, dependendo da integralidade ou ndo da frase ou segmento. Uma frase
esta completa quando pode ser entendida como uma unidade auto-suficiente do conjunto;
esta incompleta quando esperamos a continuagd@o com uma ou mais frases. (NEUMANN,
1993, 271)

A aplicagdo dos principios de Mattheson (Fig. 82), demonstra que a segdo
finalizada por dois pontos, apesar de ser um membro completo, ndo pode ser considerada
uma unidade auto-suficiente. O acorde de dominante, sobre o qual a finalizagdo esta

construida, pede uma continuagao.

No N° 9, Menuet, BWV 814, do Clavier-Biichlein/1722, encontramos o que

Koch define como frases combinadas: duas ou mais frases sdo interligadas, como

conseqiiéncia da cesura de uma frase ser a nota inicial da frase seguinte. O si, 1* colcheia

122
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do 3" compasso, ¢ ao mesmo tempo, a nota final da 1" unidade ¢ a inicial da 2"
(NEUMANN, 1993, 271, 272)
Fig. 86
N’ 9, Menuet, BIW) 814, do Clavier-Biichlein/1722

IX.2- A ELABORACAO DO FRASEADO DAS PECAS SELECIONADAS NESTA
PESQUISA

“...Originarios da poesia, da can¢do e da danga, estdo primeiramente, na musica
instrumental de Bach, aqueles movimentos de suas suites que sdo ainda em cardter, como
a danga: o minuet, gavotte, hourrée, passepied e a sarabande (muito mais antiga). Todos
estes movimentos sdao regularmente construidos com unidades de dois ou quatro
compassos, ... . Portanto, em movimentos deste tipo ndo é necessaria uma indicagdo
explicita do frascado.” (KELLER, 1965, 65)

O desenho simétrico de pegas em carater de danga ou originarias da cangdo ndo
apresenta dificuldades para elucidarmos a estrutura de suas frases. (vide Fig. 82)

Dentre as pegas selecionadas nesta pesquisa, somente o N° 29, BWV 846/1, ndo se

enquadra nesta categoria. Todas as outras pecas sdo derivadas da danga ou da cangdo.

Nos nimeros que apresentam maior influéncia do estilo galante (onde a polifonia

cede lugar a homofonia), a estrutura melodica é mais simples, com a predominancia de

frases de dois ou quatro compassos. (vide Fig. 82)
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Aqueles niimeros porém, mais caracteristicos do final do periodo barroco
(submissdo a polifonia), apresentam maior complexidade também em relagdio ao fraseado.
(vide Fig. 80)

Na misica puramente instrumental, a estrutura do fraseado ¢ elucidada somente
a partir de consideracdes musicais, ja que ndo podemos relaciona-la com a danga ou a

cancio.

O N° 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725, ¢ a uGnica entrc as pegas

sclecionadas nesta pesquisa que se enquadra nesta categoria, apresentando fraseado
assimétrico.

Nesta pega, o motivo clucidara o agrupamento desejado de unidades simétricas e
relacionadas, determinando as menores sub-unidades das frases, como podemos observar
na Fig. 87.

Fig. 87
N 29, BWI 846/1, do Klavierbiichlein/1725

Contudo, as frases completas ndo obedecem a nenhuma simetria externa (como
no caso de pegas derivadas da danga), sendo determinadas pelas cadéncias, ou seja, pela
estrutura interna da masica, ja que externamente somente as subunidades podem ser
delimitadas.

Fig. 88
N 29, BWI 846/1, do Klavierbiichlein/1725
I- 4 compassos, estabelecimento da tonalidade de Dé Maior;
11- 7 compassos, com modulagio para Sol Maior;
I1I- 8 compassos, com modulagiio para Dé Maior;
IV- 4 compassos, com preparaciio para chegada no pedal de Dé V no compasso 24,
enfatizada pela inser¢io do compasso 23 (niio presente na versiio do Clavier-

Biichlein vor Wilhelm Friedemann Bach - vide Apéndice B);
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V- 8 compassos, com pedal de Do V;
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CAPITULO X
ORNAMENTACAO

X.1- INTRODUCAO

“ Desde que o homem comegou a cantar... a ornamentagdo tem existido. A
necessidade de... manipular uma melodia modificando seu ritmo interno, substituindo
sons ou adicionando novos, deve originar-se de um instinto humano fortemente
enraizado, pois encontramos suas manifestagdes em todas as épocas e culturas. Hoje em
dia tal embelezamento improvisado pode ndo estar muito em evidéncia na musica erudita
ocidental porque é reprimido pelas nossas convengdes de execugdo. Mas onde as
restri¢gdes sdo mais flexiveis, como no jazz, o instinto se manifesta com vigor...”

(NEUMANN, 1993, 293)

A partir do inicio do século XIX, com excegdo das cadenzas, a improvisaciio

praticamente desapareceu; os simbolos, a ndo ser para trinados e pequenas notas

esporadicas, gradualmente deixaram de ser empregados, enquanto que a ornamentagio
(que n@o diminuiu em importancia) foi absorvida na partitura escrita. A ornamentagio na
musica anterior a 1800 ¢ entdo um problema muito mais complexo do que nas épocas
subsequientes.

Na musica, assim como nas artes visuais, um ornamento é geralmente concebido
como uma adi¢io a uma estrutura, no sentido da estrutura representar o que faz parte
da esséncia artistica enquanto que a ornamentag@o tem a fungdo de enfatizar o apelo
estético dos elementos estruturais, adicionando (na sua forma mais caracteristica)
elegancia, graga, suavidade ou variedade. Na interpretagdo, os elementos estruturais tém
um peso maior, necessitando disciplina ritmica e projeciio sélida. A ornamentagdo por
sua vez, necessita de ritmo e dinamica mais flexiveis. (¢f. NEUMANN, 1993, 294)

Todos os problemas da performance practice tém sua raizes nas deficiéncias e
ambigiiidades da notagdo musical; a ornamentagdo ndo é uma excecao.

Na partitura os ornamentos podem se encontrados:

anotados em notas regulares,
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indicados por simbolos, inclusive as notinhas niio mensuradas,

nio anotados, mas subentendidos como necessarios.
Fig. 89
Exemplo de ornamento anotado em notas regulares
N° 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725
et

e
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(BACILJ.S.- Klavierbiichlein filr Anna Magdalena Bach. Birenreiter, Kassel, 1988, 42.)

Aqui o problema consiste em identificarmos as notas como sendo ornamentais,

para podermos interpreta-las de acordo. Neste caso, o grupo de notas unido pela ligadura

tem a natureza de um Schleifer (escorregadela), necessitando uma execugdo mais leve

(dinamica) e rapida (ritmo).
Fig. 90

Exemplo de ornamento indicado por simbolo

N° 16, Marche, BWV Anh. 122, do Klavierbiichlein/1725

waL N o -
Al it g et e bt s vrin 4

(BACH, J.S.- Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach. Barenreiter, Kassel, 1988, 60.)

Neste caso, o problema consiste na correta decodificagdo do simbolo.

Fig. 91

Exemplo de ornamentos niio anotados mas subentendidos por razdes de estilo e

performance practice

N° 21, Menuet fait par Mons. Béhm, do Klavierbiichlein/1725

Menuet fait par Mons. Bohm
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Para ornamentos nio indicados o problema ¢ duplo: primeiramente determinar se
um adorno ¢ desejavel; depois escolher o desenho mais apropriado. Na figura acima, as

tergas melodicas descendentes do 37 compasso podem ser preenchidas por apojaturas.

Algumas pequenas figuras ornamentais (contendo de um a quatro sons
diferentes) eram usadas em combinagdes caracteristicas que permitiam seu agrupamento
em férmulas, prestando-sc a uma representagdo por simbolos. A proliferagdo dos
simbolos criou problemas para os cxecutantes, que incapazes de deduzir seu significado
necessitaram uma explica¢do. Foi entdo que compositores como G.G.Nivers (1617-1714),
no Livre d’orgue (Paris, 1605) ¢ J.I1. d’Anglebert (1628-1691), nas Pi¢ces de Clavecin
(Paris, 1689), entre outros, elaboraram as primeiras tabelas de ornamentos. E
interessante observarmos aqui a origem predominantemente francesa das tabelas de
ornamentos, provavelmente uma conseqiéncia, como escreveu Quantz, da precisio da
musica francesa, em oposigdo a liberdade da musica italiana. (¢f. QUANTZ, 1752,
Capitulo XVIII, paragrafo 76)

Mesmo quando os ornamentos eram suficientemente pequenos para permitir uma
simbolizacdio e um certo grau de padronizagiio em férmulas, conservaram uma certa

liberdade congénita necessaria para desempenhar sua fungdo de ornamento dentro de uma

obra musical, que consiste em proporcionar variedade, adicionar graga e elegéncia,

suavizar estruturas rigidas ¢ arredondar angularidades. (¢f. NEUMANN, 1993, 294)

Nas tabelas de ornamentos os compositores explicam os simbolos oferecendo
uma abstragio de seu desenho, uma redugdo a sua esséncia conceitual, apesar de na
pratica, ele ter inimeras resolugdes diferentes. Para um musico da época, constantemente
em contato com esta diversidade, ndo era dificil distinguir entre o que pertencia ou ndo a
esséncia conceitual do modelo. Nos, por estarmos hoje em dia separados por séculos da
performance practice da musica escrita antes de 1800, muitas vezes compreendemos mal
a natureza destes modelos.

Em autografo, contamos com uma unica tabela de ornamentos elaborada por

J.S.Bach, no inicio do Clavier-Biichlein vor Wilhelm Friedemann Bach.
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Fig. 92

Tabela de ornamentos de J.S.Bach
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(BACII, 1.8.- Clavier-Biichlein vor Wilhelm Fricdemann Bach. lidited in facsimile with a preface by Ralph
Kirkpatrick. New IHaven: Yale University ’ress, 1959.)
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(BACII, J.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. BA 51063,
Birenreiter, Kassel, 1962, 3.)

A palavra andeuten, significando sugerir, insinuar, enfatiza a natureza
aproximada dos modelos. ...

a tabela foi escrita como uma primeira introdugdo para uma
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crianga, desta forma em  circunstincia que mais do que qualquer outra necessita de
muita simplificagdo. ...os modelos foram basicamente retirados da tabela de d'Anglebert,
muito mais ampla, como uma primeira infrodugdo a certas praticas francesas... os
modelos ndao eram qualificados para atenderem as necessidades do proprio Bach, muito
mais amplas ¢ diversificadas.” (NEUMANN, 1978, 127)

... Sendo estes os nnicos exemplos que escreveu para a instrugdo de seu filho,
sdo representativos da maioria dos casos encontrados na  sua  propria - musica;
Aentretanto, conhecimento adicional ¢ necessario para resolver os casos onde a regra
nao pode ser utilizada.” (DOLMETSCH, 1915, 103)

Schulenberg expressa a opinidao que tabelas de ornamentos serviam mais para
explicar o sistema particular de simbolos de ornamentagdo de um compositor do que
como instrugdo em como executa-los. (¢f. SCHULENBERG, 1992, 18)

As tabelas de ornamentos sdo um meio indispensavel para o compositor explicar
0 desenho basico de um ornamento;, mas suas abstragdes devem ser adaptadas em cada
caso a um contexto musical diferente, a0 mesmo tempo que permitimos ao ornamento
modificar-se. As tabelas de ornamentos de um compositor ndo podem ser diretamente
aplicadas as obras de outro, que pode ser distinto na época, estilo, regido e nacionalidade.

No caso de ornamentos improvisados, ou scja, aqueles ndo anotados pelo

compositor na partitura, torna-se necessario cntendermos que alguns compositores

anotavam somente o esqueleto da melodia enquanto outros, apesar de adicionarem alguns
ornamentos, esperavam do executante algum tipo de ornamentagio.

De acordo com Neumann, na musica de J.S.Bach ndo encontramos muito espago
para a pratica da ornamentagdo (variagdes extemporaneas), como por exemplo na misica
de Haendel ou como exemplificado por Quantz (1752, Capitulo XIII). (¢f. NEUMANN,
1978, 544-548)

Na Fig. 93 encontramos duas versdes de uma mesma pega de laendel: na primeira
versdo encontramos somente a linha melddica, ndo ornamentada, pressupondo que o
intérprete improvisara a ornamentag¢do. Na segunda versdo, o proprio Haendel explicita a

ornamentagao.

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12: 13 24 15 Teo 17 18 X9



Fig. 93
G.F Haendel- Air, da Suite para Cravo N° 3, em ré menor

Versio anterior (publicada)

(Haandel, G.F.- Works for Clavier. [.ca Pockad Scores, New York, 1956, 123-124))

Desta forma, nas pegas selecionadas nesta pesquisa, limitar-nos-emos a elucidar os
ornamentos anotados em notas regulares ou simbolos, sugerindo a adigdo de algum
ornamento apenas em pegas caracteristicamente galantes.

Dentre as pegas sclecionadas nesta pesquisa, o0 N° 9, Menuet, BW1” 813, e N° 10,
Menuet, BWV 814, do Clavier-Biichlein/1722, ndo apresentam nenhum simbolo de

ornamento. Na segunda das duas copias principais remanescentes das  Sechs

franzosischen Suiten, BV 812-817, onde os N™ 9 ¢ 10 do Clavier-Biichlein/1722 sdo

incorporados respectivamente as Franzosischen Suiten W} 813-814, varios simbolos de
ornamento foram adicionados (vide Apéndice B). Como estas adi¢gdes exemplificam a
performance practice (no que diz respeito a adigdo de ornamentos) sendo do proprio
J.S.Bach, pelo menos de integrantes de seu circulo mais restrito, decidi consideré-las
como possiveis adigdes aos nameros em questio do Clavier-Biichlein/1722,

incorporando-as na realizagao dos ornamentos proposta neste capitulo.
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Para a resoluglio da ornamentagiio das pegas sclecionadas nesta pesquisa partirei
de duas fontes principais:

- a tabela de ornamentos de J.S.Bach, pela sua autenticidade autografica,
apesar de suas limitagdes,

- C.P.E.Bach, 1753, Capitulo 11, Os Ornamentos, pelo relacionamento intimo
deste autor com J.S.Bach, além da presenga de obras atribuidas a C.P.E.Bach no
Klavierbiichlein/1725.

Em relagdo a utilizagiio da tabela de ornamentos de J.S.Bach, as recomendagdes de
Neumann, Dolmetsch ¢ Schulenberg citadas nas paginas anteriores desta introdugfio seriio
consideradas. Os modelos de J.S.Bach ndo podem ser aplicados literalmente, ignorando-se
outros fatores. Com freqiiéncia ouvimos varios ornamentos de uma obra como o
Concerto nach italianischen Gusto, BWV 971, resolvidos de maneira extremamente
insatisfatoria; e apos perguntar ao executante uma justificativa para sua resolugdo ouvimos
como resposta a tabela de ornamentos de J.S.Bach! Sera que uma tabela organizada a
partir de um modelo francés é adequada a uma obra escrita no estilo italiano? De acordo
com Emery, tanto J.S.Bach quanto C.P.E.Bach corrigiam paralelas indesejaveis quando as

percebiam. Devemos entdo scguir os modelos da tabela de ornamentos mesmo que sua

aplicagdo literal produza estas paralelas? E 6bvio entdo, que na utilizagio de qualquer

modelo a estrutura da composi¢do deve ser analisada. (¢ff EMERY, 1953, 18-19)

Mas talvez o fator mais importante a ser considerado sejam as proprias
caracteristicas da musica de J.S.Bach. Sera que o compositor de uma pega como o N° 29,
BWYV 846/1 do Klavierbiichlein/1725, onde a extrema austeridade de um tnico motivo da
origem a uma pega que ndo obedece a nenhuma organizagao externa (ou seja, uma pega
onde somente o contraponto e a harmonia determinam a seqiiéncia dos eventos),
subjugaria a realizagdo da ornamentagdo de suas obras a alguns modelos? Sendo as falsas
relagdes (dissondncias) uma caracteristica tdo importante da musica de J.S.Bach, qual o
procedimento a tomar quando ao iniciarmos um trinado sobre uma apojatura pela nota
superior (como indicado na tabela) em vez da dissonancia (introduzida pela apojatura)
produzimos uma consonancia? E se a frase for de natureza cromatica, destruiremos a

seqiiéncia iniciando o trinado pela nota superior? Talvez todas estas questdes nunca sejam
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satisfatoriamente respondidas, mas de qualquer forma a resposta nunca sera encontrada na
aplicagdo de modelos pré-estabelecidos, mesmo aqueles fornecidos pelo proprio J.S.Bach.

Em relagdo a utilizag@o do tratado de C.P.E.Bach na resolugdo dos ornamentos
das pegas selecionadas nesta pesquisa, julgo oportuno introduzir aqui a seguinte avaliag&o
de Kirkpatrick:

“Certo ou errado, por muitos anos utilizei a terminologia de Philipp Fmanuel
Bach para a ornamentagdo. Ultilizei-a no prefacio da minha edigdo de 1938 das
Variagoes Goldberg, mas atualmente  considero que a fiz de maneira excessiva,
especialmente em relagdo a escolha entre apojaturas longas e curtas. ... Versuch cobre
uma grande quantidade da ornamentagdo praticada nos cingiienta ou setenta e cinco

anos que o precedem, mas podemos ser enganados pela sua codificagdo excessiva e pela

sua quase exclusiva orientagdo na diregdo do estilo representado pelo proprio Philipp

Emanuel Bach. Nos uwltimos anos me tornei cada vez mais consciente da
inadequabilidade das apojaturas longas, que Philipp Emanuel Bach utiliza
abundantemente, na execu¢do da musica mais antiga. Desenvolvi muitas reservas em
relagdo a varias apojaturas de J.S.Bach que em tempos passados realizei como longas,

substituindo-as cada vez mais por notas de adorno.” (KIRKPATRICK, 1976, 388)

As constatagdes acima levam-me a procurar justificativas para uma realizagido da
ornamentagdo que faga justica as caracteristicas musicais de cada pega em questdo. Em
muitos casos (talvez a grande maioria) a tabela de ornamentos de J.S.Bach, assim como as
sistematizagdes propostas por C.P.E.Bach (principalmente as exce¢des, ndo as regras),
produzem resultados que se adaptam as caracteristicas da musica. Onde porém o resultado
final me parece duvidoso, no sentido de empobrecer a composi¢do em vez de ressaltar os
seus méritos estéticos, outros tratados antigos sdo levados em consideragdo, assim como a
pesquisa realizada neste século, no que diz respeito a ornamentagio, por musicologos e

executantes eminentes.
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“0 estudo mais importante e abrangente da ornamentagdo nos séculos XVII e
XVIHI é Ornamentation in Barogue and Post-Baroque Music, de Neumann, 1978. ...”"
(Fuller, The Performer as Composer, em BROWN, HM. & SADIE, S., 1989, vol. 2, 141)

Desde sua publicagio, o estudo de Neumann tem gerado muita controvérsia, mas
mesmo que um consenso geral nunca seja possivel, podemos afirmar que o resultado tem
sido uma abordagem mais flexivel ¢ melhor informada da ornamentagdo em geral. (cf:
Fuller, op. cit. | 124, 129, 141)

Em relagdo a musica composta na Alemanha no inicio do século XVIII (seja ela de
J.S.Bach ou por exemplo dos compositores andnimos presenles  no
Klavierbiichlein/1725) Neumann nos apresenta uma situag¢@o, onde ao lado da influéncia
francesa (representada por exemplo na tabela de ornamentos de J.S.Bach) que tornou-se
cada vez maior a medida que o século avangou, encontramos uma tradi¢do alemd de
ornamentagao, bascada em modclos italianos.

“Como conseqiiéncia desta situagdo circundante e os previamente mencionados
estudos ecléticos de Bach, temos razdo em especular que cele colocou a sua disposi¢do
uma variedade de desenhos existentes. O estudo da musica de Bach confirma esta
especulagdo e também que cle utilizou durante toda sua vida seus modelos destes
anos...” (NEUMANN, 1978, 124)

As conclusdes de Neumann sdo entdo fundamentadas na performance practice
italiana, francesa e alemd dos periodos barroco e galante, documentada num grande
numero de tratados antigos, assim como em evidéncia extraida da propria musica.

Para concluir esta introdugio gostaria de acrescentar que cada um de nos favorece
determinados elementos da composi¢dao e execugdo musical numa decisdo a respeito de
qualquer assunto referente a interpretagdo de uma determinada obra. Este “gosto
musical” porém, ndo ¢ um capricho, mas sim algo adquirido através do estudo da vida e
obra de um compositor, da convivéncia com a musica produzida por ele. No caso
especifico de J.S.Bach, ndo € preciso muito estudo ou experiéncia para entendermos que
por tras da aparente submissdo a preceitos estabelecidos, cada pe¢a ¢ um exercicio de

criagdo e imaginagao que vai muito além do que pressupdem as formulas e os esquemas

consagrados. Neste exercicio, a polifonia exerce uma fungdo essencial, subjugando todos
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os outros clementos da composi¢do ¢ execu¢do musical, como observado no decorrer
desta pesquisa nos capitulos dedicados a forma musical, expressao, dindmica, articulagio e
fraseado, e como constataremos nos capitulos seguintes, que tratam de andamento e
ritmo. A ornamentagdo portanto, nio pode cstar presa a tabelas ou sistematizagdes, mas
deve também ser guiada pelo principio interno da polifonia, que por sua vez condiciona a
melodia, harmonia ¢ outros elementos da composi¢io e execugdo musical.

O contato com a pesquisa desenvolvida por Neumann (que ndo deixa de ser uma
consequéncia das adverténcias feitas por musicologos e executantes do passado como
Dolmetsch, Emery ou Kirkpatrick) proporcionou uma resposta ds minhas proprias
dividas. Talvez cle adote posigdes extremas em relagdo a determinadas questdces,

provavelmente necessarias para combater praticas predominantes na interpretagdo da

musica de J.S.Bach (entre outros) apos 1950. O que observamos nas pesquisas mais

recentes (como por exemplo em Fuller, op. cit., Newmann, 1985, Schulenberg, 1992,
Badura-Skoda, 1993) ¢ no minimo uma tentativa de acomodar de alguma forma a
problematica levantada por Neumann.

Voltando um pouco mais no tempo, talvez possamos especular que a rigidez as
vezes aparente no tratado de C.P.E.Bach pode também ter sido uma reagdo a exageros

praticados na sua época.

X.2- APOJATURAS

Fig. 94

Simbolo e realizagiio de apojatura na tabela de ornamentos de J.S.Bach.

accent accent

steigend || fallend
|2 e

.._.F.'_F....

1

(BACH, 1.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach. Urtext der Newen Bach-Ausgabe. BA 5163,

Birenreiter, Kassel, 1962, 3.)




J.S.Bach dcnomina a apojatura de Accent. Steigend ¢ fallend significam

respectivamente subindo e caindo, de acordo com a posig¢do da pequena ligadura ou c.

Fig. 95
Exemplo com simbolo de apojatura da tabela de ornamentos

N 11, Choral, BWI" 0691, do Klavierbiichlein/1725

C{l}\oral i

(BACIHI, 1.S.- Die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach. Neue Ausgabe Samtlicher Werke, Serir V, Klavier

und Lautenwerke, Band 4. Birenreiter, Kassel, 1957, 90.)

“A apojatura (accent) esta indicada nas fontes primarias por uma pequena
ligadura ou ligadura dupla, sendo a altura da apojatura determinada pela dire¢do da
ligadura, se por baixo ou por cima. Usualmente, entretanto, a posigdo da ligadura é tdo
ambigua (por exemplo horizontal) que a dire¢do da apojatura deve ser deduzida ndo das
fontes, mas de conhecimento das convengées de ornamentagdo da época... . (DURR,
1983, VIII)

Ja neste primeiro exemplo deparamo-nos com um dos problemas da relagio tabela
de ornamentos-musica, mais especificamente musica publicada. No exemplo da figura
acima (Fig. 95), o simbolo da apojatura encontrado no 2° compasso, 4" pulsagdo, esta
colocado na linha, antes da nota real, nio acima dela, o que pode provocar alguma
confusdo na identificagdo da nota que sera a apojatura.

No autografo o simbolo de apojatura nio esta colocado antes da nota real, mas sim
acima dela, o que proporciona maior facilidade de identificagio da nota que sera a

apojatura, como podemos observar na Fig. 96.
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Fig. 96
N 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725

: ] S .
(BACII, J.S.- Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach 1725, Birenrciter, Kassel, 1988, 55.)

Na pratica J.S.Bach utiliza dois outros simbolos para indicar uma apojatura:
pequena ligadura dupla, com o mesmo significado do simbolo da tabela de
ornamentos ou seja, a apojatura scra ascendente ou descendente de acordo com sua
posi¢do no pentagrama
Fig. 97
N° 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725

e notinhas.

N° 11, Menuet, BWV 841, do Clavier-Biichlein/1722

ezl

1
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X.2.1- C.P.E.BACH E A APOJATURA

“As apojaturas estdo entre os ornamentos mais indispensaveis. I-las melhoram
tanto a melodia como a harmonia. No primeiro caso sdo agraddaveis, pois ligam bem as
notas. ...Nos outros casos elas modificam a harmonia, que seria muito simples sem estas
apojaturas. Elas estdo na origem de todos os retardos e dissondncias...”

YA notas maiores que as sucedem, parecem, a primeira vista, conservar o scu
valor, mas sempre perdem um pouco dele na execugdo.”

“As pequenas notas podem variar em sua duragdo, ou sempre serem executadas
rapidamente.”

“Devido a primeira circunstdancia comegou-se, ha pouco tempo, a indicar estas
apojaturas com o seu valor real, enquanto antes costumava-se indicar todas apojaturas
através de colcheias. ..." (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo Il, Parte I, paragrafos I, 2, 4 e
5)

Para C.P.E.Bach a apojatura tem entdo duas fungdes:

- meldédica: preenche os intervalos numa linha melodica, arredondando-a, e
também adorna notas longas, que de outra forma soariam duras. A fungdo melodica
proporciona entdo maior fluéncia melodica, e por conseqiiéncia, ritmica. [Para exercer esta
fungdo a apojatura pode ser realizada no tempo da nota real (nota que sucede a apojatura)
ou no tempo da nota que a precede.];

- harmonica: enriquece a harmonia, introduzindo dissondncias. [Para exercer esta
fungdo a apojatura deve ser realizada no tempo da nota real, tornando-se o primeiro som a
ser ouvido junto com a harmonia implicita na nota real, o que ocasionara a dissonancia.]

Do segundo paragrafo da citagdo, podemos deduzir que, para C.P.E.Bach, a
apojatura (independente de sua fung¢do no contexto) ¢ sempre realizada no tempo da nota
real (nota que a sucede). No modelo para execugdo da a pojatura da tabela de ornamentos
de J.S.Bach (Fig. 94) a apojatura também ¢ realizada no tempo da nota real.

Nos paragrafos seguintes, C.P.E.Bach faz entdo a distingdo entre apojaturas

longas, de duragiio variivel, ¢ apojaturas curtas, sempre executadas rapidamente.

Também nos leva a entender que, numa época anterior, 0 mesmo simbolo era utilizado
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para apojaturas longas ¢ curtas, além deste ndo determinar a duragdio das apojaturas
longas.
Podemos entdo concluir que, numa realizagdo das apojaturas, o primeiro passo
seria determinarmos a fung¢do que exercem no contexto: melédica, harmonica ou ambas.
Na pratica, ¢ dificil encontrarmos apojaturas com fungio exclusivamente
harmonica. O que ocorre nestes casos, ¢ que além desta fungdo, também contribuem de
alguma forma para arredondar a linha melodica. Apojaturas com fungfio exclusivamente

melodica sdo encontradas mais facilmente.

Fig. 99
Exemplo de apojatura com func¢iio harmonica e melodica.

N® 28, Polonaise, BWV Anh. 130, do Klavierbiichlein/1725

Temos aqui um caso onde a apojatura tem a fungdo de enriquecer a harmonia,

introduzindo uma dissonancia. Mas também funciona como um adorno a uma nota longa,

que sem a apojatura certamente soaria dura.

Fig. 100
Exemplo de apojatura com fungiio exclusivamente melddica

N° 24, (Polonaise), BWV Anh. 128, do Klavierbiichlein/1725

A

Neste caso, a apojatura tem fung@o exclusiva de adornar a linha melddica, ja que

pertence a harmonia (triade de D6 Maior com sétima).
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O proximo passo seria entdo determinarmos se a apojatura é longa ou curta, ja

que esta caracteristica ndo ¢ determinada pela notagdo, especialmente no caso das pegas

selecionadas nesta pesquisa, compostas no minimo 25 anos antes do tratado de
C.P.E.Bach.

X.2.1.1- APOJATURAS LONGAS

“...as apojaturas de valor variavel ocorrem, geralmente, nos compassos binarios
no tempo forte, e no tempo fraco;, nos compassos terndrios apenas no tempo forte,
sempre antes de uma nota longa. Qcorrem ainda antes dos trinados de cadéncia; antes
das semi-cadéncias, antes das cesuras, antes das fermatas e antes da nota final...”
(C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 11, Parte 11, paragrafo 9)

C.P.E.Bach oferece aqui algumas diregdes para identificarmos as apojaturas
longas, de duragdo variavel.

Fig. 101
Exemplo de apojatura longa no tempo forte de compasso bindrio
N° 18, Marche, BWV Anh. 124, do Klavierbiichlein/1725

12
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Fig. 102
Exemplo de apojatura longa no tempo forte de compasso ternario

N° 28, Polonaise, BWV Anh. 130, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise X
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Fig. 103
Exemplo de apojatura longa antes da nota final
N° 28, Polonaise, BWV Anh. 130, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise

>
) il
1
1

v

O exemplo acima ilustra um dos problemas encontrados na aplicagdo das
recomendagdes de C.P.E.Bach: a apojatura encontra-se em tempo fraco de compasso
ternario, fato que a desqualificaria como apojatura longa. Mas também esté& colocada antes
da nota final da frase, o que torna possivel sua realiza¢do como apojatura longa. Das duas
opgdes, a que faz mais sentido é a resolugdo como apojatura longa, pelo fato de

enriquecer a harmonia com uma dissonancia.

Fig. 104
Exemplo de apojatura longa antes de fermata

N° 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725

. _,._.'

Fig. 105

Exemplo de apojatura longa antes de cadéncia
N° 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725
A
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Uma vez identificadas as apojaturas longas, de valor variavel, torna-se necessario
decidirmos sua duragdo.

“De acordo com a regra usual sobre o valor destas apojaturas, elas tiram a
metade da nota seguinte, quando esta ¢ simples, e dois ter¢os da nota seguinte, quando
esta é pontuada. ..." (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 1, Parte 11, paragrafo 11)

Na tabela de ornamentos, J.S.Bach (Fig. 94) exemplifica entdo uma apojatura
longa, que toma metade do valor da nota real, por esta ser uma nota de valor simples.
Nio exemplifica a apojatura longa antes de nota de valor composto. Também ndo
exemplifica a apojatura curta, ja que o problema neste caso ndo ¢ a execu¢io (de acordo
com C.P.E.Bach todas sdo executadas rapidamente) mas sim a identificacio de um
simbolo como apojatura curta, o que ndo pode ser determinado numa tabela mas somente
numa frase musical.

Fig. 106
Exemplos de resolugées de apojaturas longas de acordo com a regra de C.P.E.Bach
A
N° 18, Marche, BWV Anh. 124, do Klavierbiichlein/1725

12
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A apojatura, que tem fungdo harménica e melodica, encontra-se sobre tempo forte
de compasso binario, antes de uma nota de valor simples. Tomara, portanto, metade do
valor da nota real.

B
N° 28, Polonaise, BWV Anh. 130, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise -
IEsf
2 f
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As apojaturas encontradas no compasso 4, que tém fungdo harmonica e melodica,

podem ser consideradas longas, pois a primeira encontra-se sobre tempo forte de

compasso ternario ¢ a segunda, com a fun¢gdo predominantemente harmdnica de
enriquecer o acorde ao qual pertence a nota real, encontra-se antes da nota final da frase.

Ambas tomam entdo metade do valor da nota real, uma nota de valor simples.

C.P.E.Bach indica algumas exce¢des a regra de duragdo das apojaturas longas:

“...De vez em quando tem-se que determinar o valor das apojaturas a partir da
harmonia; ..."

“Deve-se, portanto, na execugdo das apojaturas, bem como na de todos os
ornamentos, evitar qualquer prejuizo a pureza da frase; ..." (C.P.E.BACH, 1753,
Capitulo 11, Parte II, paragrafos 16-17)

Provavelmente C.P.E.Bach refere-se aqui aos casos onde uma aplicagdo da regra
de duragdo das apojaturas longas produz os seguintes resultados, nio desejados:

- formagfio de paralelas indesejdveis: quintas e oitavas paralelas, aparentes ou
ocultas;

- dissonfincias na resolugiio das apojaturas: a apojatura muitas vezes introduz
uma dissondncia, resolvida na nota real. A aplicagdo da regra de duragdio muitas vezes
produz uma outra dissonancia, onde deveria existir a resolugdo da apojatura. Logo, nestes
casos, ndo deve ser aplicada,

- a “pureza da frase” a que se refere C.P.E.Bach muito provavelmente relaciona-
se com a harmonia. O fraseado porém, além da harmonia, envolve uma correta elucidagio
de outros elementos da composi¢do e execugdo musical como polifonia, melodia e ritmo.
Além destes aspectos, o afeto da pega também deve ser considerado, j4 que para
C.P.E.Bach o carater de uma obra tem importdncia fundamental na sua interpretagio,
como podemos observar no decorrer de todo seu tratado. Desta forma, toda vez que a
realizagdo de acordo com a regra prejudicar estes elementos, consideragdes de ordem
musical devem ser feitas e a regra deve ser adaptada. Nestes casos o procedimento mais

correto seria realizar a apojatura com uma duragdo menor que a estabelecida na regra.
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Fig. 107
Exemplos de excegdes a regra de duragfio das apojaturas longas
A
N° 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725
Menuet

Neste caso, uma realizagdo de acordo com a regra de durag@o (apojatura tomando

metade do valor da nota real) produziria quintas paralelas entre soprano ¢ baixo. E melhor

realizarmos a apojatura como semicolcheia ou colcheia.
B
N° 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725

tr

b

Neste caso, uma resolugdo de acordo com a regra de duragdo produziria uma
oitava oculta (duas vozes com movimentagio paralela na dire¢gdo de uma oitava). E
melhor realizarmos a apojatura como colcheia ou semicolcheia.
C

N° 4, Menuet, BWV Anh. 114, do Klavierbiichlein/1725
6

J

SE=a .

pr

Neste caso, uma realizagdo de acordo com a regra (onde a apojatura teria o valor
de uma minima) produziria uma dissondncia na resolugdo (a nota real, 14, nota que
pertence ao acorde, portanto resolugdo da apojatura, soaria junto com o si bemol do

baixo). E melhor realizarmos a apojatura como colcheia ou semicolcheia.
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D
N° 9, Menuet, BWV Anh. 118, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

(il E==ripe=rart o
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Neste minueto, a linha melodica é composta de notas longas, sustentadas e
adornadas por notas curtas, que lhe conferem graga ¢ leveza. Uma realizagdo das
apojaturas, que possuem aqui uma fun¢do predominantemente melddica, de acordo com a
regra de durag@o, tornaria a linha melodica plana, em vez de colaborar com as notas de

adorno regularmente anotadas para adicionar movimento. E melhor realizarmos as

apojaturas como colcheias ou semicolcheias.
X.2.1.2- APOJATURAS CURTAS

Em relag@o as apojaturas curtas, de valor invariavel, C.P.E.Bach nos informa:

“E perfeitamente natural que as apojaturas curtas invaridveis ocorram mais
Sfreqiientemente antes de notas curtas. Ilas recebem um, dois, trés ou mais colchetes e
sdo tocadas tdo rapidamente, que quase ndo se percebe que a nota seguinte perdeu um
pouco de seu valor. Por outro lado, elas ocorrem também antes de notas longas, quando
estas sdo repetidas e também em outros casos. Ocorrem também antes das cesuras, em
notas curtas, nas sincopes, nos retardos e nas ligaduras. ..."

“Quando nas apojaturas ocorrem saltos de tergas, elas também sdo curtas. ...”
(C.P.E.BACH, 1753, Capitulo II, Parte 11, paragrafos 13 e 14)

Em primeiro lugar, convém observarmos novamente que para C.P.E.Bach as
apojaturas curtas sdo também realizadas no tempo da nota real, nunca no tempo da
nota que as precede. Em todos os casos citados acima, as recomendagdes de C.P.E.Bach
demonstram uma preocupa¢do em preservar caracteristicas estruturais da composicio,

sejam elas harménicas, mel6dicas, ritmicas ou relacionadas com uma elucidagiio
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desejada do fraseado. Em outras palavras: a realizacio de uma apojatura deve

melhorar e ressaltar os méritos estéticos da composiciio, nunca confundi-los.

Fig. 108
Exemplos de apojaturas curtas
A
N° 24, BWV Anh. 128, do Klavierbiichlein/1725

|
1
)

Encontramos aqui (A)uma apojatura curta, por estar antes de uma nota curta. A
apojatura, apesar de soar junto com a nota do baixo, tomando tempo da nota real, deve
ser executada tdo rapidamente de forma a ndo interferir com o desenho ritmico,
caracteristico da pega. Realiza-la como apojatura longa, segundo a regra de duragdo deste

tipo de apojatura, de acordo com a qual tomaria metade do valor da nota real, deformaria

o desenho ritmico.

B
N’ 8a, Polonaise, BWV Anh. 117, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise
! pre

D

Também aqui (B) a apojatura deve ser curta, para preservar o desenho ritmico,

caracteristico da pega.
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C

Menuet 1, da Franzosische Suite BWV 813, versdo posterior, ornamentada, do

N° 9, Menuet, BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722

(BACII, J.S.- Die sechs franzisischen Suiten. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. Biirenreiter, Kassel, 1980, 78.)

A apojatura € curta, ja que exerce a fun¢do melodica de preencher o intervalo de
terca.
D
Menuet 1, da Franzosischen Suite BWV 813, versdo posterior, ornamentada, do
N° 9, Menuet, BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722
i ""_—*\ m-f.._\\
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-
(BACH, J.S.- Die sechs franzisischen Suiten. Urtext der Neuwen Bach-Ausgabe. Birenreilter, Kassel, 1980, 78.)

A apojatura deve ser curta, para valorizar a cesura e ndo interferir na organizagdo

ritmica das colcheias ligadas que a sucedem. Uma realizagdo como apojatura longa, de

acordo com a regra de duragdo, produziria aqui duas colcheias, o que igualaria este
compasso aos anteriores, enfraquecendo sua fungdo conclusiva.
E
Menuet 1, da Franzosischen Suite BWV 814, versdo posterior, ornamentada, do

N° 10, Menuet, BWV 814, do Clavier-Biichlein/1722

_, h
=
' ' 4 )

(BACH, J.S.- Die sechs franzisischen Suiten. Urrext der Neuen Bach-Ausgabe. Birenreiter, Kassel, 1980, 89.)
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Neste caso (E) ocorre o mesmo que em D. A apojatura deve ser curta para
valorizar a cesura e ndo interferir no desenho ritmico caracteristico do compasso, que tem
fungdo conclusiva.

F
Menuet 1, da Franzésische Suite BWV 814, versdo posterior, ornamentada, do

N° 10, Menuet, BWV 814, do Clavier-Biichlein/1722

wl= Zr-r TEE

(BACH, J.S.- Die sechs franzdsischen Suiten. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. Birenreiter, Kassel, 1980, 88.)

Estas apojaturas tém a fungdo primordialmente melodica de adornar as notas
longas, adicionando graga e leveza, porém ndo devem comprometer o padrdo ritmico
caracteristico destes compassos. Devem portanto ser realizadas como apojaturas curtas.
Uma realizagdo como apojaturas longas, de acordo com a regra de durag@o, além de
anular sua fung¢do de adorno melodico, transformando-as numa continuag¢do da seqiiéncia
de colcheias que as precede, obscureceria o contraponto entre as notas longas da melodia
do soprano (seminimas) ¢ 0 motivo da composigdo, em colcheias, no baixo. A realizagdo
da apojatura deve preservar o elemento estrutural mais importante da composi¢do, que ¢ a

polifonia.

X.2.1.3- CONCLUSOES RELATIVAS A APLICACAO DAS REGRAS DE
C.P.E.BACH SOBRE A APOJATURA

A primeira conclusiio relaciona-se ao exemplo para a realizagdo da apojatura na
tabela de ornamentos de J.S.Bach (Fig. 94). O exemplo diz respeito a um determinado
tipo de apojatura (longa, sobre nota de valor simples) e pode ser utilizado em alguns
casos, mas aplica-lo literalmente a qualquer simbolo de apojatura, produzira, na maioria

das vezes, resultados absurdos, que prejudicardo as caracteristicas estruturais da
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composi¢do, sejam elas harmdnicas, contrapontisticas, melédicas, ritmicas ou mesmo
retéricas, comprometendo o afeto da pega Talvez o aspecto mais importante do exemplo
seja o fato dele ser realizado no tempo da nota real, o que poderia servir de justificativa
para a afirmagdo de C.P.E.Bach que todas as apojaturas (sejam elas longas ou curtas)
devem tomar tempo da nota real. Mas este argumento ndo convence apos nos darmos
conta que o exemplo relaciona-se com a execugiio de uma apojatura longa, sobre nota de
valor simples.

Em relag¢do a utilizagdo do tratado de C.P.E.Bach na realiza¢do das apojaturas de
pegas compostas 25 ou 30 anos antes de sua publicagdo, sejam elas de J.S.Bach, ou de
compositores andnimos presentes no Klavierbiichlein/1725, inclusive do proprio
C.P.E.Bach, como € o caso das pegas selecionadas nesta pesquisa, os resultados podem
ser satisfatorios, desde que determinadas consideragdes sejam feitas.

O tratado deve ser entendido na sua totalidade: na realizagdo dos ornamentos,
o que € observado em outros capitulos da obra deve também ser considerado.

Tanto as regras quanto as exce¢des devem ser nio somente entendidas mas
também interpretadas, o que as tornara mais abrangentes. Se aplicarmos as regras e as
excegoes literalmente os resultados serdo tdo desastrosos quanto os obtidos por uma
aplicagdo literal dos exemplos da tabela de ornamentos de J.S.Bach.

C.P.E.Bach demonstra grande preocupacio com a valorizagio das
caracteristicas internas da composi¢iio. Na aplicagdo de seus principios em qualquer
obra devemos agir da mesma forma, o que possibilitara encontrarmos a solugdo mais
adequada, buscando-a nas regras, nas excegdes ou no que esta escrito muitas vezes em
outro capitulo do tratado.

Desta forma, é possivel sintetizarmos as propostas de C.P.E.Bach em relacfio &

realizagiio das apojaturas nas seguintes orientagoes:

A apojatura ¢ longa quando exerce fungdo harménica (enriquece a
harmonia introduzindo dissonancias), melédica (arredondando a linha melodica),

colabora com a acentuac¢iio métrica, preserva algum padrio ritmico

caracteristico da pega e ressalta o afeto predominante.
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A regra de dura¢io das apojaturas longas (a apojatura toma metade do
valor da nota real em notas de valor simples, e dois tergos em notas de valor composto)
nio deve ser aplicada quando prejudicar elementos estruturais da
composicdo (harmonia, polifonia, ritmo, organizagdio do fraseado e afeto
predominante). Neste caso, a apojatura tera uma duragdo menor que o indicado
na regra.

A apojatura curta (que excrce fungdo predominantemente melodica, apesar de

também ressaltar o ritmo e afeto caracteristicos de uma pega) € a opgdo a ser utilizada

quando uma realizagdo da apojatura como longa (quer obedega ou niio a regra de

duragdo destas apojaturas) prejudica elementos estruturais da composigdo.
Sua execugdo, sempre rapida, neutraliza os efeitos da adigdo de uma nota
sobre elementos estruturais.

A diferenga fundamental entre as apojaturas longas e curtas reside na
funcido que exercem no contexto. Na apojatura longa a fungio predominante
¢ estrutural: enriquece a harmonia. Na apojatura curta a fungdo
predominante ¢ ornamental: adorna uma melodia, ressaltando seu ritmo e

afeto inerentes.

X.2.2- A APOJATURA EM OBRAS DE J.S.BACH E OUTROS COMPOSITORES
ALEMAES DO INICIO DO SECULO XVIII, DE ACORDO COM ALGUNS
MUSICOLOGOS E EXECUTANTES DO SECULO XX

Na introdugdo deste capitulo, ja foi citada a avaliagdo feita por Kirkpatrick no que
diz respeito a aplicagdo das resolugdes de ornamentos propostas por C.P.E.Bach para
obras de J.S.Bach ou outros compositores. O ponto principal desta avaliagéio, refere-se a

utilizagiio das apojaturas longas, que o proprio Kirkpatrick admite ter substituido, com o
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passar do tempo e experiéncia pratica, por notas curtas de adorno, com fungdo
essencialmente melodica. (¢ff KIRKPATRICK, 19706, 388)

Da aplicag@o do tratado de C.P.E.Bach na realizagdo das apojaturas encontradas
nas pegas selecionadas nesta pesquisa observamos que, todos os tipos de apojaturas
ocorreram, sem a predominancia de nenhum deles sobre os demais, como conseqiiéncia
das opgdes oferecidas pelo proprio autor, quando a realizagdo de uma apojatura prejudica
a cstrutura de uma composigdio. Mesmo a regra de duragdo das apojaturas longas, que
deve ser utilizada com muito cuidado, pode indicar a solugfio mais viavel, até mesmo em
obras de J.S.Bach, dependendo do efeito que tera sobre as caracteristicas estruturais da
composigao.

Fig. 109
N 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725

‘%‘, ?g E*Elf_..

Neste caso, no meu entendimento, a melhor solugdo é a resolugdo da apojatura,

(Compositor: J.S.Bach)

longa, por enriquecer a harmonia, de acordo com a regra de duragdo das apojaturas longas

proposta por C.P.E.Bach, segundo a qual a apojatura toma dois ter¢os do valor da nota
real, uma nota de valor composto, por permitir a realizagdo do ornamento do tenor
enquanto sustentamos a apojatura, o que proporcionara maior clareza na execugao.

Talvez um outro paragrafo da avaliagio de Kirkpatrick esclarega melhor o
procedimento a seguir, pelo menos em relagdo a musica de J.S.Bach.

“.Intretanto, ndo existe nenhuma fonte que possa ser utilizada para aplicagdo
em J.S.Bach; somos obrigados a compilar e avaliar uma variedade de fontes, a partir de
Sfatos historicos e da experiéncia, para chegarmos a algumas conclusdes, das quais um
bom numero serdo sempre questionaveis.” (KIRKPATRICK, 1976, 389)

Para Schulenberg, o melhor guia para a realizagdo dos ornamentos na musica de

J.S.Bach, ¢ o tratado de C.P.E.Bach . De acordo com este autor, a abordagem dos
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ornamentos por C.P.E.Bach (e presumivelmente por J.S.Bach) é semelhante a de autores
franceses, como por exemplo F.Couperin, do inicio do século XVIIL. Desta forma, a ndo
observagdio de regras que governam a realizagdo das apojaturas (tomando tempo da nota
real e com duragdo especifica, de acordo com o valor desta nota) demanda muito cuidado.
Entretanto, pelo menos na musica francesa, apojaturas curtas eram realizadas algumas
vezes, dependendo do contexto, antes do tempo, tomando tempo da nota anterior a
apojatura. (¢f. SCHULENBERG, 1992, 18)

Para Schulenberg o problema principal da utilizagéo do tratado de C.P.E.Bach na
realizagdo das apojaturas, em musica composta no inicio de século XVIII, no circulo dos
relacionamentos de J.S.Bach, refere-se a apojatura curta, que dependendo do contexto,
poderia ser realizada no tempo da nota anterior a apojatura.

No meu entendimento, este contexto seria aquele onde a apojatura curta exerce
fungdo de adorno melddico, ressalta o padriio ritmico e valoriza o afeto predominante
na pega. Nestes casos, uma realizagdo no tempo da nota real ndo seria necessaria.

Considerando entdo a observagdo de Schulenberg, podemos propor para as
apojaturas curtas encontradas nas pegas selecionadas nesta pesquisa (vide Apéndice C,
Tabelas I-IT) uma realizagdo no tempo da nota anterior a apojatura.

No famoso estudo sobre ornamentagdo, publicado em 1978, Neumann adota
posigdes muito mais radicais em relagdo a utilizagdo do tratado de C.P.E.Bach na
realizagdo dos ornamentos, neste caso, das apojaturas na musica de J.S.Bach ou outros
compositores do inicio do século XVIII a ele relacionados.

Para Neumann, nestes compositores, um simbolo de apojatura pode indicar desde
uma nota de adorno (realizada no tempo da nota que precede o simbolo) até uma
“apojatura” (realizada no tempo da nota real) que entretanto ndo deve observar a regra de
duragdo das apojaturas longas proposta por C.P.E.Bach. De acordo com Neumann, a
apojatura pode tomar até metade do valor de notas reais de valor simples, desde que estas
sejam colcheias ou semicolcheias, e até um ter¢o do valor de notas de valor composto.
Uma realizagdo onde a apojatura toma metade do valor de uma nota real de valor simples,

quando estas forem seminimas, minimas ou semibreves, ou dois ter¢os de uma nota real de

valor composto, deve ser considerada uma excegdo. Pode até ocorrer, mas € muito rara.
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De acordo com Neumann, a regra de duragdo das apojaturas longas proposta por
C.P.E.Bach ¢ um desenvolvimento tardio, trazido a tona pelo estilo galante, que, por sua
textura homofdnica ¢ ritmo harmonico lento, ndo somente necessila estes modelos mas
também acomoda-os facilmente. A harmonia é enriquecida sem perturbar a polifonia,
inexistente neste estilo.

Neumann baseia suas afirmagdes tomando como ponto de partida a performance
practice francesa, italiana e alemd do inicio do século XVIII, cujo estudo considera
fundamental para uma abordagem da ornamentagdo em obras de J.S.Bach. Para decidir o
que J.S.Bach selecionou ou adaptou destes modelos, Neumann procura evidéncia na
propria masica do compositor. (¢f2 NEUMANN, 1978, 124-150 e 1993, 326-340)

Em relagdo a realizagdo dos simbolos de apojatura encontrados na musica de
J.S.Bach, Neumann elaborou uma tabela, onde demonstra sua realizagéo aproximada.

Fig. 110
Tabela com a realizaciio aproximada dos simbolos de apojatura de J.S.Bach

Coluna 1 Coluna 2 Coluna 3
Symbola Possible rendition(including transitional designs) Generally not possible
All Keyboard "Grace note” "Appoggiatura”
media only P;a—beat "Short" "Long™ "Overlong"
23 M (P - £, »
c g_TL_% P -
fiesisTonies, I
) (s ot e
im0 < (et
3,6.9 2. figi . F g, 1
._IB_

TG T e

i f—r =y
3.8:3.]3 é[: i 1:: . !'[: = ﬁ . ﬁ ;

(NEUMANN, F .- Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music. Princeton University Press, 1978, 124.)

Na Coluna 1 encontramos os simbolos utilizados por J.S.Bach para indicar uma
apojatura. Na Coluna 2 Neumann indica as possiveis realizagdes do simbolo: como nota
de adorno (grace note), no tempo da nota que a precede, ou como apojatura curta ou
longa, no tempo da nota rcal. Na Coluna 3 demonstra a realizagdio de acordo com a regra
do estilo galante de duragdo das apojaturas longas, geralmente impossivel de ser aplicada.

Na aplicagdio pratica desta tabela, o primeiro passo consiste em identificarmos o

significado do simbolo. De acordo com Neumann, pode indicar uma nota de adorno ou
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uma apojatura, curta ou longa. O critério recomendado por Neumann para esta
identificagdo é o mesmo implicito no tratado de C.P.E.Bach: quanto mais interferir com
elementos estruturais da composigdo, mais curta sera a realizagdo do simbolo. Como
Neumann admite a ocorréncia, ainda que rara, de apojaturas longas, que podem ser
resolvidas de acordo com a regra de duragdo proposta por C.P.E.Bach para este tipo de
apojaturas, a diferenga cssencial entre o que propde e C.P.E.Bach reside na realizagdo de
certos simbolos como notas de adorno, no tempo da nota que a precede.

Desta forma, uma realizagdo dos simbolos de apojatura encontrados no Clavier-
Biichlein/1722 ¢ no Klavierbiichlein/1725 de acordo com a tabela elaborada por
Neumann, produziria basicamente os mesmos resultados obtidos nas tabelas I ¢ 11 (vide
Apéndice C) desta pesquisa, fundamentados em C.P.E.Bach. A diferenga essencial seria a
realizagdo do que C.P.E.Bach chama de apojaturas curtas e Neumann de notas de adorno:
de acordo com C.P.E.Bach tomam tempo da nota real, de acordo com Neumann (e
também Schulenberg) tomam tempo da nota que precede o simbolo.

No meu entendimento, em relagdo a execugdo das apojaturas, as propostas de

Neumann sdo muito mais importantes pelo fato de exigirem uma leitura muito mais

cuidadosa e detalhada de fontes como a tabela de ornamentos de J.S.Bach, o tratado de
C.P.E.Bach ou do proprio trecho musical em questdo do que por contradizerem o que é
proposto nestas fontes. Provavelmente, nem as recomendagdes de Schulenberg, nem a
forma como o tratado de C.P.E.Bach ¢ utilizado nesta pesquisa seriam as mesmas sem
Neumann.

A realizag@io das apojaturas encontradas nas pegas selecionadas nesta pesquisa a
partir das propostas de C.P.E.Bach € possivel, desde que a aplicagdo de regras ndo se
torne mais importante que os clementos estruturais da composi¢do, uma preocupagio
demonstrada pelo proprio C.P.E.Bach em inimeras passagens de seu tratado.

Poderiamos argumentar aqui que o Versuch... corresponde as necessidades do
proprio C.P.E.Bach na maturidade, em posse de um estilo bem definido. Talvez sua
aplicagdo nas sonatas e sonatinas (Probestiicke) que o acompanham seja uma tarefa
menos ardua do que aplica-lo em obras de outros compositores ou até em obras do

proprio C.P.E.Bach, compostas num periodo de formagdo. Mas as preocupagdes
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demonstradas por C.P.E.Bach, no decorrer de seu tratado, em relagdo a valorizagdo das
caracteristicas essenciais de uma composi¢do, comprovam que esta obra ndo deve ser
compreendida como um compéndio de regras e exce¢des, mas sim com uma aula de
musica, Gtil na interpretagdo de obras do proprio autor e de certa forma na interpretagdo

de qualquer obra musical, escrita em qualquer época.
X.3- MORDENTE

Fig. 111
Simbolo e realizagiio de mordente na tabela de ornamentos de J.S.Bach.
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(BACH, J.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Fricdemann Bach. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. BA 5163,
Birenreiter, Kasscl, 1962, 3.)

De acordo com J.S.Bach o mordente inicia-se pela nota real, sendo realizado no
tempo desta nota. O exemplo demonstra que o mordente deve ser executado rapidamente:
toma somente um quarto do valor da nota, o que produz um ponto de repouso bem
definido sobre o restante do valor.

“O mordente é um ornamento indispensavel, que liga as notas, preenche-as e lhes
da brilho. Lle pode ser longo ou curto. ..."

“Ainda que geralmente se costume indicar o mordente longo apenas sobre notas
longas e o curto sobre notas curtas, o primeiro pode ser encontrado freqiientemente
sobre seminimas e colcheias, de acordo com o andamento, e o segundo sobre notas de

qualquer valor.”

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12: 13 314 15 16 A7 18 I9



“Iste ornamento prefere notas por graus conjuntos ascendentes ou saltos; em
saltos descendentes ele ndo ocorre com tamta freqiiéncia, e jamais ocorre em segundas
descendentes. ..."

“Quanto aos acidentes, este ornamento, como o (rinado, ajusta-se as
circunstancias. ..." (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 11, Parte V, paragrafos 1,2, 4¢e 11)

Fig. 112
A

Exemplo de mordente curto

Exemplo de mordente longo

= s
bl

(BACH, C.P.E.- Ensaio sobre a mancira corrcta de tocar teclado, 1753. Capitulo II, Parte V, paragrafo 1, Figura
140.)

Destas citagdes, podemos deduzir que para C.P.E.Bach o mordente exerce uma
fungdo melodico-ritmica: ¢ um adorno que preenche parte do valor da nota conferindo-lhe
maior brilho, valorizando-a no contexto e produzindo de certa forma um acento ritmico.

De acordo com C.P.E.Bach o mordente pode ser longo ou curto. O mordente

longo € encontrado sobre notas longas e sobre notas de valor mais curto quando o

andamento ¢ lento. J4 o mordente curto pode ocorrer em notas de qualquer valor, em
qualquer andamento.

Os exemplos de C.P.E.Bach e J.S.Bach para o mordente apresentam as mesmas
caracteristicas; o mordente inicia-se pela nota real, no tempo desta nota e ¢ executado
rapidamente.

J.S.Bach n#o inclui o mordente longo em sua tabela. No exemplo de C.P.E.Bach

constatamos que este mordente tem as mesmas caracteristicas do mordente curto, com um




nimero maior de repetigdes. Mesmo o mordente longo nunca preenche totalmente o valor
da nota real.

O mordente ocorre em segundas ascendentes ou em saltos, ascendentes ou
descendentes. Jamais ocorre em segundas descendentes.

Em relagdo as alteragdes, o mordente deve observar os acidentes da tonalidade
onde se encontra.

Nas pegas selecionadas nesta pesquisa ndo encontramos o simbolo para mordente
longo, mas sua utilizagdo € possivel em alguns casos, desde que ndo prejudique
caracteristicas estruturais da composigdo.

As informagdes acima possibilitam uma resolugio satisfatoria de todos os
mordentes  encontrados nos numeros do  Clavier-Biichlein/1722 e do
Klavierbiichlein/1725 selecionados nesta pesquisa.

Fig. 113
A
N° 8a, Polonaise, BWV Anh. 117a, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise v ) .
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Neste exemplo, todos os mordentes sdo curtos

B
N° 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725
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O andamento lento desta pega permite que o mordente indicado seja realizado
como mordente longo. Ndo deve preencher, porém, mais do que a metade do valor da
nota, para ndo obscurecer a fungdo conclusiva da nota do baixo (14).

Neumann, apoiando-se nas multiplas influéncias recebidas por J.S.Bach, que
justificariam a consideragdo de praticas francesas, italianas e alemds na resolugdo da
ornamentagdo de obras do compositor, assim como nas tendéncias encontradas na
ornamentagdo praticada na Alemanha numa época anterior ao tratado de C.P.E.Bach, que
justificariam a consideragdo destas praticas na resolugdo da ornamenta¢do das pegas de
outros compositores alemdes encontradas no Klavierbiichlein/1725, e em consideragdes

de ordem musical, recomenda:

“O mordente bdsico, com uma repetigdo, soard sobre a pulsagdo, com uma

repetigdo rdpida que produz um efeito bem definido de acentuagdo, semelhante a uma
‘mordida’. Lntretanto, freqiientemente o mordente simples ndo ‘morde’: em vez de
produzir uma acento ritmico exerce a fungdo de conectar a melodia. ILste caso é
encontrado quando o mordente ocorre entre pulsagdes ou numa pulsagdo fraca a qual o
compositor ndo confere, através da notagdo, nenhuma énfase especial. I'ste mordente

conectivo ndo sera acentuado e tenderd a preceder ou seguir a pulsagdo.

(NEUMANN, 1993, 457)

C.P.E.Bach ndo menciona a possibilidade do mordente ser realizado antes ou
depois da pulsagdo. O que observamos ¢ que em todos os exemplos de mordente que
oferece, com excegdo dos exemplos para mordente precedido de apojatura, o mordente
exerce a fung¢do de valorizar a acentuagdo métrica ou ritmica da melodia, ao mesmo tempo
que colabora para uma maior fluéncia da linha melodica, justificando sua execugdo no
tempo da nota real. Em relagdo aos mordentes precedidos por uma apojatura, nos quais a
apojatura sempre ocupara tempo forte ou parte forte de tempo, e exercendo estes
mordentes fungio essencialmente melddica, ja que um acento ritmico ndo ¢ desejado na
resolugio da apojatura, C.P.E.Bach recomenda que sejam executados suavemente. (cf.
C.P.EBACH, 1753, Capitulo 1, Parte V, Figuras 141, 142, 143, 144, 145, 146 e
paragrafo 6)
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Desta forma, podemos afirmar que C.P.E.Bach resolve a questdo levantada por
Neumann através da aplicagdo de uma nuance de dinamica sobre um ponto especifico da
composi¢do. No clavicordio, um instrumento muito valorizado por C.P.E.Bach, o
procedimento acima € possivel. Ja no cravo, onde este tipo de dindmica ndo € possivel, as
op¢des de Neumann sdo mais realistas.

Numa execugdo no piano moderno, de acordo com o proposto nesta pesquisa, 0
acento indesejado sobre um mordente conectivo pode ser evitado observando-se a
recomendagdo de C.P.E.Bach: deve ser executado suavemente. Na pratica, porém,
especialmente em andamentos rapidos, ndo é muito facil executar um mordente
suavemente. Desta forma, mesmo numa execu¢do no piano moderno, dependendo do
caso, as opgdes oferecidas por Neumann devem ser consideradas.

Nesta pesquisa encontramos alguns casos (todos exemplificados aqui) onde o
mordente exerce a fungdo exclusiva de conectar notas da melodia, sendo encontrado sobre
tempo fraco ou parte fraca de tempo. Nestes casos o acento ritmico ndo € desejado,

devendo ser evitado através de uma execugdo suave do mordente, de acordo com

C.P.E.Bach, ou de uma realizagdo antecipada ou retardada do mordente, de acordo com

Neumann.
Fig. 114

A
N° 4, Menuet, BWV Anh. 114, do Klavierbiichlein/1725

Menuet
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Neste caso, o mordente deve ser executado suavemente (no tempo da nota real),
ou com realizagdo antecipada (no tempo da nota que o precede) para ndo produzir um
acento ritmico ndo desejado.

B
N° 8a, Polonaise, BWV Anh. 117a, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise
. ' *

A5
o

Todos os mordentes assinalados exercem fungdo conectiva, encontrando-se sobre

parte fraca de tempo. Os mordentes devem ser executados suavemente ou com realizagio

antecipada, para ndo enfatizarem notas de passagem, que devem ser mais fracas que as

notas que as precedem.

X.3.1- APOJATURA E MORDENTE

Fig. 115

Simbolo e realizaciio de apojatura e mordente na tabela de ornamentos de J.S.Bach

AW

)

accenl u,
mordant

o

J

(BACH, J1.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. BA 5163,
Béarenreiter, Kassel, 1962, 3.)
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De acordo com a realizagdo de J.S.Bach, a apojatura ¢ o elemento mais importante
deste ornamento composto. E realizada sobre parte forte da nota real, recebendo entfio a
énfase ritmica, harménica e expressiva, o mordente ¢ um adorno melédico que facilita
a transigdo da apojatura para sua resolugdo na segunda superior. Para exercer esta fungio
auxiliar, o mordente deve ser ligado a apojatura e realizado sobre parte fraca de tempo.

A partir do exemplo da tabela de ornamentos de J.S.Bach ¢é possivel resolvermos
satisfatoriamente todos os casos de apojatura e¢ mordente ocorrentes nas pegas
selecionadas nesta pesquisa.

Fig. 116
Realizaciio de apojatura e mordente
A
Menuet I, da Franzosische Suite BWV 813, versdo posterior do

N° 9, Menuet, BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722

3 T
4 v
x .}

& —
| - | !

(BACH, J.S.- Die sechs franzisischen Suiten. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. Birenreiler, Kassel, 1980, 78.)
B

Menuet I, da Franzosische Suite BWV 814, versdo posterior do

N° 10, Menuet, BWV 814, do Clavier-Biichlein/1722

1 _
- 1
: EE 2

(BACL, 1.8.- Die sechs franzisischen Suiten. Urtext der Nenen Bach-Ausgabe. Biirenreiter, Kassel, 1980, 88.)
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C
N 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725
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A

D
N° 28, Polonaise, BWV Anh. 130, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise

Em todos estes exemplos a apojatura, que introduz uma dissonancia, tem a fungdo

de enriquecer a harmonia, sendo, portanto, uma apojatura longa. Para que a apojatura

receba a necessaria énfase harmonica, ritmica e expressiva, o mordente deve ser realizado
em parte fraca de tempo.

Nos exemplos A e B a apojatura ocupara a parte forte da primeira pulsagdo do
compasso e o mordente sera realizado sobre a parte fraca. No exemplo C a apojatura
ocupara a parte forte da pulsagdo e o mordente a parte fraca. No exemplo D a apojatura
preenchera a parte forte da segunda pulsagdo do compasso e o mordente sera realizado
sobra a parte fraca. Nos exemplos C e D, os mordentes podem ser longos, como
conseqiiéncia do andamento mais lento destas pegas, desde que ndo ultrapassem a parte

fraca da pulsagdo onde se encontram.
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X.4- TRINADOS SIMPLES
Fig. 117

Simbolo e realizaciio de trinado simples na tabela de ornamentos de J.S.Bach.
e
F.

(BACH, 1.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. BA 5163,
Bérenreiter, Kassel, 1962, 3.)

Além deste simbolo J.S.Bach utiliza a letra f, sozinha ou seguida de uma linha
irregular.

De acordo com a tabela de ornamentos o trinado simples é realizado no tempo da
nota real e inicia-se pela apojatura superior da nota regularmente anotada. As
repetigdes do trinado ndo preenchem completamente o valor da nota real, o que ocasiona
um ponto de repouso antes do final.

De acordo com o valor da nota e andamento da pega, o trinado tera um nimero
maior ou menor de repeti¢gdes. Para ser um trinado necessita de no minimo duas repetigdes
(superior-real, superior-real). Também nestes casos as repetigdes ndo devem preencher
todo o valor da nota real, para que exista o ponto de repouso antes do final do trinado.

A realizagdo na tabela de ornamentos de J.S.Bach resolve satisfatoriamente a
grande maioria dos trinados simples que ocorrem nas pegas do Clavier-Biichlein/1722 e
Klavierbiichlein/1725 selecionadas nesta pesquisa.

Fig. 118
Exemplos de trinados simples
A
Courante, da Suite BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722

y I |
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B
N° 11, Menuet, BWV 841, do Clavier-Biichlein/1722
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D
N°® 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

Em segundas descendentes ou trechos onde o trinado simples € precedido por uma
apojatura descendente (indicada por simbolo ou anotada regularmente), sua realizagdo de
acordo com a tabela de ornamentos de J.S.Bach ndo é satisfatoria, pois a repeti¢do de uma
nota pode quebrar o legato desejado da linha melodica, muitas vezes indicado pelo proprio
compositor, como podemos observar no exemplo da Fig. 119.

Fig. 119
N° 13b, BWV 512, do Klavierbiichlein/1725
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Uma realizagdo de acordo com a tabela de ornamentos de J.S.Bach provocaria a
repetigdo do sol, quebrando o legato indicado pelo proprio compositor.
Nestes casos, considero mais satisfatoria a realizagdo do trinado simples como um
Pralltriller, de acordo com C.P.E.Bach.
Fig. 120

Execugdo do trinado simples como Pralltriller

b g
(BACH, C.P.E.- Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen... , part 1. Berlin, 1753; 2" ed., 1759. Parte
I, parégrafo 30, Figura 113, ap. NEUMANN, 1978, 370.)

De acordo com C.P.E.Bach, no Pralltriller, a primeira nota do trinado, neste caso

sempre uma repetigdo da nota anterior, é ligada a nota que a precede, o que evita a

repetigio de uma mesma nota, preservando o legato da melodia. (¢f. C.P.E.BACH, 1753,

Capitulo 11, Parte III, paragrafos 30-36)
Fig. 121
Exemplos de trinados simples que podem ser realizados como Pralltriller
A
N° 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725
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Fundamentando-sc em praticas francesas, italianas ¢ alemds do inicio do século
XVIII, em evidéncia extraida da propria masica, assim como em consideragdes de ordem
musical, Neumann propde alternativas para a realizacfio dos trinados, na musica de
J.S.Bach e outros compositores do inicio do século XVIII, que contradizem a doutrina
predominante defendida por Dolmetsch (1915) e Donnington (1974) entre outros, que
consideram o inicio dos trinados pela nota superior e sua realizagdo no tempo da nota
regularmente anotada uma regra na musica do século XVIIIL. (¢f. NEUMANN, 1993,
409-435)

Nas pegas selecionadas nesta pesquisa, a realizagdo do trinado simples de acordo
com a execug¢do indicada por C.P.E.Bach para o Pralltriller, uma excegio a regra, resolve
a grande maioria dos casos onde o inicio do trinado pela nota superior, sobre a pulsagio,
produz uma resolugdo insatisfatoria.

Na Tabela 111 do Apéndice C apresentaremos a realizagdo dos trinados simples

encontrados nas pegas selecionadas nesta pesquisa.

X.5- TRINADOS COMPOSTOS
X.5.1- TRINADO E MORDENTE
(TRINADO COM TERMINACAO)
Fig. 122

Simbolo e realizagio de trinado e mordente na tabela de ornamentos de J.S.Bach.
Ananh

trillo und mordant

(BACII, J.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Fricdemann Bach. Urtext der Newen Bach-Ausgabe. BA 5163,
Birenreiter, Kassel, 1962, 3.)

O trinado com mordente, da mesma forma que o trinado simples, € realizado no

tempo da nota real, ou seja, sobre a pulsagdo, e inicia-se pela nota superior a nota

anotada regularmente. Distingue-se do trinado simples pela substitui¢iio, na ultima

repetigdo, da nota superior pela inferior a nota anotada regularmente.
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“As vezes acrescentam-se duas pequenas notas ascendentes no final, que sdo
chamadas de terminagdo e que tornam o trinado ainda mais rapido (Iigura 92, a). I'sta
terminagdo as vezes é escrita (b), ou também indicada por uma alteragdo do sinal usual
(c)...." (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 11, Parte 111, paragrafo 0)

Fig. 123

Exemplo de trinado com terminagfo

SznEsmeooim o

(BACII, C.P.E.- Ensalo sobre a maneira correta de tocar teclado, 1753. Capftulo I, Parte 111, pardgrafo 6, Figura
92.)

O que J.S.Bach, na tabela de ornamentos, denomina trinado e mordente,
corresponde ao trinado com terminaciio anotada regularmente (Fig. 123 a, b) ou
indicada por simbolo (Fig. 123 c¢) de C.P.E.Bach.

De acordo com a realizagdo de J.S.Bach ou C.P.E.Bach, as repetigGes deste
trinado preenchem completamente o valor da nota real, sem ponto de repouso antes do
final. Dependendo do valor da nota real, do andamento e do cardter da pega, ¢
preferivel uma realizagdo deste trinado com ponto de repouso, principalmente nos casos
onde o trinado ¢ indicado por simbolo e a terminagdo é anotada regularmente (Fig. 124 b).
Em determinados casos esta realizagdo valoriza o afeto predominante da pega, além de
enriquecer o ritmo da melodia ¢ da polifonia.

Fig. 124
Exemplos de trinado com terminaciio sem ponto de repouso
A
N° 11, Menuet, BWV 841, do Clavier-Biichlein/1722

P
.+_

o 4
¥ i . ]
= - = 2 . :'_F

e S

O carater vivo e alegre desta pega pede um andamento rapido, ndo receptivo a um

- |
4

ponto de repouso.
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B
N° 8a, Polonaise, BWV Anh. 117a, do Klavierbiichlein/1725

| YIS
A = S===

IV ~

Neste exemplo, o ritmo da melodia (suficientemente variado) dispensa a

introdugdo do ponto de repouso.

Fig. 125
Exemplos de trinado com terminagiio onde o ponto de repouso enriquece a misica
A
N° 9, Menuet, BWV Anh. 118, do Klavierbiichlein/1725

Neste caso, o trinado na nota pontuada, com ponto de repouso, produz uma
sincope que enriquece o ritmo da melodia e da polifonia. O andamento desta pega, mais
lento que o do N° 11, Menuet, BWV 841, do Clavier-Biichlein/1722, também ¢ mais
receptivo a um ponto de repouso.

B
N° 14, Menuet, BWV Anh. 120, do Klavierbiichlein/1725

ERI !tr

Mesmo caso do exemplo anterior. O ponto de repouso produz uma sincope que

enriquece o ritmo tanto da melodia quanto da polifonia: no ponto de repouso ouvimos
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entdo a entrada do baixo. As notas pontuadas desta pega, que lhe conferem majestade e
grandiosidade, sdo valorizadas pela introdugdo do ponto de repouso, que de certa forma
ressalta o ponto de aumento.

“Os trinados sem terminagdo sdo preferiveis quando a seqiiéncia é descendente, e
ocorrem principalmente sobre notas curtas. ..."" (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 11, Parte
111, parédgrafo 16)

Desta recomendagdo de C.P.E.Bach podemos deduzir que em determinados casos,
principalmente em seqiiéncias ascendentes, sobre notas de valor longo, a terminago pode

ser acrescentada ao trinado simples.

Fig. 126
Casos onde uma terminag¢fio pode ser acrescentada

A

N° 15, Menuet, BWV Anh. 121, do Klavierbiichlein/1725
Menuet

. app atr
S S e
P p——= '

I.

Neste caso, o ponto de repouso introduziria variedade ao ritmo da melodia.

B
N°24, BWV Anh. 128, do Klavierbiichlein/1725

A realizagdo sem ponto de repouso é preferivel aqui, ja que a melodia desta pega é

ritmicamente bem variada.
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X.5.2- TRINADO ASCENDENTE OU DESCENDENTE

Fig. 127
Simbolo ¢ realiza¢iio do trinado ascendente ou descendente na tabela de ornamentos

de J.S.Bach.

(BACH, J.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Fricdemann Bach. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. BA 5163,
Biirenreiter, Kassel, 1962, 3.)

J.S.Bach denomina tanto o trinado ascendente, que se inicia pela segunda inferior
a nota real e sobe até a segunda superior, quanto o descendente, que se inicia pela

segunda superior a nota real e desce até a segunda inferior, de doppelt-cadence. Esta

denominagdo comprova o relacionamento destes trinados compostos com o grupeto,

ornamento que J.S.Bach denomina de cadence.
Fig. 128
Simbolo e realizaciio do grupeto na tabela de ornamentos de J.S.Bach

]

cadence

.
BSEEE=
(BACH, J.8.- Klavierbiichlein fir Wilhelm Fricdemann Bach. Urtext der Newen Bach-Ausgabe. Birenreiter,
Kassel, 1962, 3.)

No trinado descendente encontramos um grupeto antes do inicio das repetigdes;

no trinado ascendente encontramos um grupeto invertido.

Tanto o trinado ascendente quanto o descendente podem ocorrer com
terminaciio. Neste caso sdo chamados por J.S.Bach de doppelt-cadence und mordant. O

trago vertical no final do simbolo do trinado indica que este deve ter uma terminag#o.
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Fig. 129
Simbolo e realizaciio do trinado ascendente ou descendente com termina¢io na

tabela de ornamentos de J.S.Bach

(BACH, J.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. Blirenrciter,
Kassel, 1962, 3.)

Geralmente, estes trinados sdo encontrados sobre notas de valor longo, com a
fungdo predominante de evitar o desaparecimento do som destas notas em instrumentos de
teclado como cravo, clavicordio, fortepiano e também no piano moderno, ao mesmo

tempo que enriquecem a harmonia. A realizagio destes ornamentos ndo apresenta
dificuldades.

Fig. 130
Trinado ascendente
A
N° 9, Menuet, BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722
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>/
(BACH, J.S.- Die sechs franzisischen Suiten. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. BA 5166, Barenreiter, Kassel, 1980,
78)

O grupeto invertido ocupard as quatro primeiras notas do ornamento (mi
bequadro, f, sol, fa); as repetigdes ocorrerdo, da mesma forma que no trinado simples, na

apojatura superior e na nota real (sol, fa). O trinado deve terminar no final da ultima
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pulsagdo da segunda minima pontuada, na nota real, que ligada ao f& do compasso

seguinte, ocasiona um ponto de repouso antes do final. Este tipo de trinado longo, de

acordo com F.Couperin, pode ser iniciado mais devagar, com acelerando gradual.
(F.COUPERIN, 1716-1717, 17)
B
N® 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725

O grupeto invertido ocupara as quatro primeiras notas do ornamento (ré, do, si,

do); as repeti¢des ocorrerdo na superior ¢ na nota real (ré, do).

Fig. 131
Trinado descendente com terminacio

N°11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725

Em ambos 0s casos o grupeto ocupara as quatro primeiras notas do ornamento; as

repeti¢des ocorrerdo na nota superior e na nota real.

Na Tabela IV do Apéndice C apresentaremos os tipos de trinados que ocorrem

nas pegas selecionadas nesta pesquisa.
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X.5.3- APOJATURA E TRINADO
Fig. 132

Simbolo de apojatura e trinado na tabela de ornamentos de J.S.Bach.

—H
- | |

1
)i |

(BACH, J.S.- Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. BA 5163,
Birenreiter, Kassel, 1962, 3.)

De acordo com a realizagdo de J.S.Bach, a apojatura (superior) é o elemento

mais importante deste ornamento composto. E realizada na parte forte da nota real,

recebendo entdo a énfase ritmica, harmoénica e expressiva;, o trinado é um adorno
melédico que facilita a transi¢ao da apojatura para sua resolugdo na segunda inferior. Para
exercer esta fungdo auxiliar, o trinado deve ser ligado a apojatura e realizado na parte
fraca de tempo. Na verdade, este ornamento é um trinado simples, com uma énfase maior
na sua nota inicial, uma apojatura superior, que resolve na nota real do trinado.
Fig. 133
A
N°®9, Menuet, BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722

—

- > b

>
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I

(BACH, J.S.- Die sechs franzisischen Suiten. Urtext der Neuen Bach-Ausgabe. BA 5166, Barenreiter, Kassel, 1980,
78 ¢ 89.)
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Nos dois exemplos, a apojatura é realizada na parte forte da primeira pulsagdo do
compasso, € o trinado na parte fraca da mesma pulsagdo. Por ser o elemento mais
importante, a apojatura deve ser enfatizada. Nos dois exemplos a apojatura enriquece a

harmonia e preenche a melodia.

Dentre as pegas selecionadas nesta pesquisa, encontramos trés ocorréncias de
trinado precedido por apojatura inferior (Fig. 134). Nestes casos, a unica solugdo que

possibilita a resolugdo da apojatura € iniciarmos o trinado pela nota real.

Fig. 134
A
N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

AV

N° 28, Polonaise, BWV Anh. 130, do Klavierbiichlein/1725
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X.6- SCHLEIFER

Este ornamento niio é encontrado na tabela de ornamentos de J.S.Bach.

Para C.P.E.Bach, o Schleifer ocorre antes de um salto, preenchendo os intervalos

e tornando as idéias musicais mais fluentes. E sempre executado rapidamente.

(C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 11, Parte VII, paragrafos 1-4)

Fig. 135

Exemplo dos simbolos do Schleifer e sua execugiio

A ST =
[ =

(BACH, C.P.E.- Ensaio sobre a mancira correta de tocar teclado, 1753. Capitulo II, Parte VII, Figura 156.)

Deste exemplo podemos deduzir que o Schleifer pode ser indicado por notinhas

ou simbolo (além de anotado regularmente) e ¢ realizado no tempo da nota real.

De acordo com Emery, fundamentado em realizagdes do Schleifer propostas por
contemporaneos de J.S.Bach como J.G. Walther (1648-1748, organista da igreja da cidade
de Weimar na mesma época em que J.S.Bach era musico da corte) e J.Khunau (1667-
1722, predecessor de J.S.Bach na igreja de Sdo Tomas em Leipzig), em alguns casos este
ornamento pode ser realizado antes do tempo, ou seja, no tempo da nota que precede o
simbolo. (¢f. EMERY, 1953, 24-30)

Nas pegas selecionadas nesta pesquisa o Schleifer (indicado por simbolo) ocorre
duas vezes, no Klavierbiichlein/1725. No autografo, Anna Magdalena Bach (que copiou
as duas pecas na colegdo de 1725) utiliza um simbolo semelhante ao de C.P.E.Bach (vide
Fig. 135), prolongando para cima o ultimo trago do simbolo, para confirmar a diregdo

ascendente do Schleifer, como podemos observar na Fig. 136.
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Fig. 136
N° 8b, Polonaise, BWV Anh. 117b, do Klavierbiichlein/1725

(BACII, J.S.- Klavierbiichlein filr Anna Magdalena Bach 1725, Biirenrciler, Kassel, 1988, 51.)

Fig. 137
Resolugdes do Scheleifer
A
N° 8b, Polonaise, BWV Anh. 117b, do Klavierbiichlein/1725

Neste caso, uma realiza¢do no tempo da nota real (de acordo com C.P.E.Bach) é
preferivel, para maior clareza na execugdo, ja que o baixo também se movimenta neste
trecho.

B
N° 36, Menuet, BWV Anh. 132, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

4
1

SET e

o

E preferivel uma realizagdo de acordo com C.P.E.Bach (no tempo da nota real),

que enriquece a harmonia.

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12: 13 24 15 Teo 17 18 X9



X.7- CONCLUSAO PARA ORNAMENTOS

A conclusiio principal a que chegamos na resolugiio dos ornamentos indicados
nas pegas do Clavier-Biichlein/1722 e do Klavierbiichlein/1725 das quais se ocupa a
presente pesquisa, e provavelmente em outras obras de J.S.Bach ou de outros
compositores, ¢ a impossibilidade de utilizacio de uma tnica fonte para atingirmos o
objetivo proposto de maneira satisfatoria.

A tabela de ornamentos de J.S.Bach pode ser muito util, mas ndo € possivel
resolvermos satisfatoriamente a ornamentagdo indicada pelo compositor somente através
dela, ja que, além de apresentar uma abstrac¢iio das resolugfio dos ornamentos, fora do
contexto da composi¢do especifica, nio contém todos os ornamentos utilizados pelo
compositor. De certa forma necessita entdo ser interpretada. Neste sentido,
provavelmente as opinides podem divergir.

A utilizagdo de tratados histéricos € atil ndo somente para elucidar os

ornamentos indicados pelo compositor mas também as resolu¢des propostas nas

tabelas. Nesta pesquisa, muitas vezes, so foi possivel compreender algumas propostas da

tabela de ornamentos de J.S.Bach apds a consulta ao tratado de C.P.E.Bach. Em relagdo a
utilizagdo dos tratados, é necessario, porém, termos em mente que cada tratadista
expressa, além de uma visdo geral do periodo, suas idéias particulares a respeito da
ornamentagiio, que nem sempre podem ser aplicadas a musica de um outro compositor.
Deste fato concluimos que ndo existia uma pratica uniforme quanto a ornamentagdo no
periodo barroco.

A fonte mais valiosa é a prépria partitura que contém os ornamentos. No
contato com a partitura, podemos encontrar a esséncia musical da composigiio,
auxiliados pela analise dos elementos que a compdem. Para nds, separados no tempo por
varios séculos da performance practice da musica escrita antes de 1800, o caminho para
chegarmos a realizagiio satisfatéria da partitura escrita deve necessariamente passar
pelas tabelas de ornamentos, pelos tratados historicos e por qualquer outro meio que
possa auxiliar a nossa tarefa. Mas a partitura deve ser o centro de nossas atengdes: na

realizagio da ornamentagdo, assim como de qualquer outro elemento da composigio ou
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interpretagio musical, consideracdes de ordem musical, feitas a partir do que o

compositor indica na partitura (especialmente no caso de J.S.Bach) fornecerdio a opgdo

mais adequada.
Na Tabela V do Apéndice A apresentaremos a ocorréncia dos varios tipos de

ornamentos nas pegas sclecionadas para esta pesquisa.

X.8- ADICAO DE ORNAMENTOS

“Ja que suas pegas eram trabalhadas até o menor detalhe, tanto emocionalmente
quanto racionalmente, e¢le (J.S.Bach) foi o unico composior de sua época que
repetidamente necessitou quebrar as barreiras entre ‘obra’ e ‘execugdo’, barreiras que
eram determinantes bdsicos da musica barroca. Relacionado a articulagdo e
ornamentagdo, ele prescreveu cada detalhe que podia ser imaginado na época. Lle foi
obrigado a agir desta forma porque sua visio detalhadamente trabalhada de sua obra
ndo deixava espago para o intérprete. Para Bach, a ornamentagdo tinha sentido somente
quando reforgava a expressdo, quando era necessdria e possivel somente de uma tinica
maneira.” (HARNONCOURT, 1989, 37-38)

Harnoncourt refere-se aqui @ ornamentagdo livre, como praticada por exemplo por
Haendel (vide Fig. 93).

Nas versdes posteriores do N° 9, Menuet, BWV 813 e do N° 10, Menuet BWV
814, ambos do Clavier-Biichlein/1722 (vide Apéndice B), vdrios ornamentos foram
adicionados ao texto da versfio original. Mesmo que ndo tenham sido adicionados pelo
proprio J.S.Bach, representam o que era elaborado em suas pegas por integrantes de
seu circulo mais restrito. Desta forma estas versdes podem justificar a adigfio de
alguns ornamentos em outras pecas das colecdes tratadas nesta pesquisa.

O restante das pecas selecionadas nesta pesquisa genuinamente atribuidas a
J.S.Bach ndo necessitam a adi¢do de nenhum ornamento. Desta forma, nos limitaremos
aqui a adicionar alguns ornamentos em pegas da coleg¢iio de 1725 niio atribuidas a
J.S.Bach. Nestas pegas, caracteristicamente galantes (portanto mais receptivas a adigéo

de ornamentos), a pratica exemplificada nas versdes posteriores do N° 9, Menuet, BWV
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813 € N’ 10, Menuet, BWV 814, ambos do Clavier-Biichlein/1722 (vide Apéndice B),

assim como na pega de Haendel da Fig. 93, servira de guia para a realizagio do que €

proposto nesta segdo.

Desde o renascimento do interesse pelos instrumentos de teclado antigos
(cravo, clavicérdio e fortepiano) a adi¢io de ornamentos tem sido praticada no
repertério apropriado. Portanto, esta pritica deve ser cultivada também numa

execugfio deste repertério no piano moderno.

A adi¢do de um ornamento exerce trés fungdes principais:

- harmoénica: o ornamento enriquece a harmonia, geralmente introduzindo uma
dissonancia, o que por sua vez pode reforgar a expressdo caracteristica de um trecho ou
peca,

- melodica: o ornamento preenche saltos que ocorrem na melodia, tornando-a
mais fluente;

- de sustentacio do som: o ornamento impede que o som de uma nota longa
desaparega antes do desejado.

Em certas pegas a linha do baixo pode ser considerada como um baixo-cifrado a
ser realizado.

Além destas fungdes principais a adigdo de ornamentos adiciona variedade a

execuciio, por exemplo nas repetigdes.

A adi¢io de ornamentos deve pressupor a observacio de trés pontos
principais:

- A necessidade de se adicionar um ornamento. Existe espago na composi¢ao
musical para a adigdo de um ornamento? Esta adi¢do ird ressaltar caracteristicas da
composigdo?

- O ornamento mais recomendado para o trecho em questiio. O ornamento a
ser adicionado ¢ o mais recomendado para aquele ponto da composicdo? Quais outros

ornamentos poderiam ser considerados?
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- O ornamento deve enriquecer caracteristicas estruturais da composigiio,

sejam elas harmonicas, polifonicas, melddicas, ritmicas ou retoricas. Quando prejudicar

qualquer um destes elementos, o ornamento ndo deve ser adicionado.

Fig. 138

Adiciio de apojaturas curtas, de valor invaridvel, em ter¢as melodicas.

(preenchimento de saltos que ocorrem na linha melédica)
A
N° 10, Polonaise, BWV Anh. 119, do Klavierbiichlein/1725

L =/

3

B

N° 21, Menuet fait par Mons. Bohm, do Klavierbiichlein/1725
Menuet fait par Mons. B6hm
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Fig. 139

Adic¢io de mordentes.

(introducio de dissonancia, com a conseqiiente intensificagio do afeto caracteristico

e sustentaciio de notas longas)

N°? 17, Polonaise, BWV Anh. 123, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise %
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Fig. 140
Adigdo de trinados, com inicio pela nota superior, sobre o tempo da nota real e com
ponto de repouso antes do final.
(introducfio de dissoniincia, enriquecendo a harmonia e sustentaciio de nota longa)

N° 28, Polonaise, BWV Anh. 130, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise X

Fig. 141
Adigdo de trinados com ponto de repouso apés apojaturas longas (trinado precedido
de apojatura)
(valorizagiio e sustentacio de nota longa)
A
N° 3, Menuet, BWV Anh. 114, do Klavierbiichlein/1725
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Fig. 142

Preenchimento de um intervalo com uma tirata (um tipo de ornamentagdo em forma de

escala, com quatro ou mais sons- vide exemplo de Haendel Fig. 93).

(preenchimento de saltos que ocorrem na linha melédica)

A

N° 10, Polonaise, BWV Anh. 119, do Klavierbiichlein/1725

CEZLESES

]

As quatro colcheias sobre o segundo e terceiro tempos do compasso sio

substituidas por oito semicolcheias (14, ré, mi, fa, sol, 14, si,

B

N°® 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

Solo per il Cembalo

do).

As duas semicolcheias sdo substituidas por quatro fusas (mi, fa, sol, la, si).

Fig. 143

Preenchimento com acordes ou realizaciio dos baixos (arpejados ou ndo)

(intensificacfio da expressiio caracteristica do trecho)

N° 10, Polonaise, BWV Anh. 119, do Klavierbiichlein/1725

ZEeis

ES222322

3

Podemos aqui, acrescentar o tenor (ré, do, do) e o contralto (sol, sol, mi).
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CAPITULO XI
RITMO

O conceito de ritmo musical é complexo, em razdo de incorporar vérios
elementos da musica tais como pulsa¢do, padro ritmico e acentuagdo, que influenciam
uns aos outros num relacionamento freqiientemente intrincado.

A pulsagio ¢ a batida que ocorre em intervalos regulares, aquela que

instintivamente marcamos quando ouvimos uma marcha ou danga. Pode ser lenta, média

ou répida, acelerada ou retardada. E inseparével do andamento: o grau de velocidade da

pulsagdo determina o andamento da peca. A pulsagdo relaciona-se também com a métrica.
O padrio ritmico ¢ determinado pela maneira como os valores se sucedem numa
melodia, ou seja, a distincia temporal entre os inicios das notas que a constituem. E ento
o que podemos chamar de ritmo da melodia.
A acentuacfio ¢ o padrio de notas acentuadas ou ndo. Temos dois tipos de

acentos: o métrico e o arbitrario. (¢f NEUMANN, 1993, 85)

XIL.1- ACENTO METRICO

O acento métrico esta implicito na métrica escolhida pelo compositor, indicada
pelas formulas de compasso 2/4, 3/4, 2/2, 3/8, 6/8 etc... Cada métrica indica um padriio
diferente de tempos fortes e fracos, de énfase e relaxamento. Existe sempre um acento
métrico no 1° tempo, independente da formula utilizada.

Uma determinada métrica musical pressupde uma estrutura especifica de tempos
fortes e fracos, que organiza e molda a fluéncia da musica. Também pressupde que seus
padrdes de énfase implicitos serdo observados, fazendo-se audiveis. O compositor tem
liberdade para revogar o padrdo métrico, prescrevendo acentos em tempos fracos (ou
mesmo entre pulsagdes), omitindo notas no tempo forte ou outros procedimentos. Mas
nenhum compositor utilizaria estes procedimentos sistematicamente, pois, se anular as

énfases métricas por um periodo extenso, estas perderiam seu sentido.
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Os padrdes de énfase métrica podem ser reduzidos a dois padrdes bésicos:
bindrio (forte-fraco),

e ternario (forte-fraco-fraco).

Estes padrdes ocorrem em vérios niveis, tanto abaixo (mais rapido) quanto acima

(mais lento) da pulsag#o.

Fig. 144
Niveis de &nfase nos padrdes bindrio e terndrio

Trago = forte
Semicirculo = fraco

Powerns 11

¢ T 't
e I I L R
TN A T O
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R N R TR T
vt or ot
EF Efraurure

T
4444424344,

(NEUMANN, F.- Performance Practices of the Seventeenth and Eighteenth Centuries. Schirmer Books, New
York, 1993, 87.)

A partir do final do século XVII os padrdes de énfase métrica receberam
considerdvel aten¢do dos tratadistas, que discutiram sua importincia para musicar
palavras, para a construcio de melodias, para o tratamento de dissonéincias e para o
baixo-cifrado. (¢f. NEUMANN, 1993, 86-87)

“Devo fazer aqui uma observagdo necessdria em relagdo a dura¢do de cada nota.
Na execugdo, deve-se saber diferenciar as notas principais, comumente designadas
acentuadas ou notas boas (a maneira italiana), das de passagem, que alguns
estrangeiros chamam de notas ruins. Quando possivel, as notas principais devem
receber uma énfase maior que as de passagem. ..." (QUANTZ, 1752, Capitulo XI,
paragrafo 12)
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Fig. 145
N° 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725

x

Nesta pega, de acordo com Quantz, poderiamos enfatizar as colcheias que caem
sobre as pulsagdes dos compassos 5, 6, 7 e 8 (1°, 2° e 3° tempos), através de um sutil
prolongamento de sua duragdo (énfase métrica através de uma alteragdo ritmica).

No que diz respeito a compassos inteiros, Kirnberger, na obra Die Kunst des
reinen Satzes in der Musik, Berlin, 1774, oferece a melhor e mais completa descrigdo de
fortes e fracos:

“Im métricas binarias com duas pulsagdes e em métricas fterndrias, existem
melodias onde compassos completos sdo alternadamente fortes e fracos, o que nos leva a
sentir o compasso inteiro como uma pulsagdo. Quando a melodia é construida desta
forma, ... dois compassos devem ser agrupados, formando um unico, .." (ap.
NEWMAN, 1985, 53)

Fig. 146
N° 7, Menuet, BWV Anh. 116, do Klavierbiichlein/1725

Menuet <

SSsi===rrieee==

R —

X
Nesta pega, com uma pulsagdo por compasso, os dois primeiros compassos
poderiam ser agrupados formando um unico, ja que na execugdo, o0 2° compasso soa mais
forte que o 1°. O valor mais longo (seminima) sobre o tempo forte do 2° compasso, que
também ¢é a nota mais aguda da frase, assim como a tessitura grave da 1" colcheia do

baixo, no mesmo compasso, provocam esta sensacéo.
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O grau de acentuag¢do métrica variara, dependendo do estilo e textura da obra ou
da situagdo especifica. Os acentos métricos serdo mais fortes em dangas que em cangdes,
em musica homofonica que polifonica, enquanto que em algumas obras ou passagens

podem quase desaparccer. Mas estardo sempre implicitos, ndo podendo ser ignorados.

X1.2- ACENTO ARBITRARIO

A acentuagdo arbitraria é independente da métrica, ndo necessita de regularidade,
derivando-se das idéias especificas do compositor. Através dos sinais de acentuagdio o
compositor pode colocar acentos em qualquer lugar: em tempos fortes, reforcando o
acento métrico, em tempos fracos, ou até entre pulsagdes. Seu efeito ritmico sers tanto
maior quanto mais entrar em conflito com o padrio métrico.

Quando ndo especificados por sinais, os acentos arbitrarios podem estar implicitos
na composi¢do através de uma dissonfincia, de um choque do ritmo melédico com a
métrica, de um salto ou articulacfio inesperados ou de outros fatores determinantes.

Além dos relacionamentos ritmo-andamento e ritmo-dinimica, os padrdes
ritmicos (com suas acentuagdes e pausas) freqientemente determinam o fraseado
apropriado e ocasionalmente a articulagfio. A ligagdo ritmo-ornamentaciio ¢ formada a
partir das implicagdes que a posigdo métrica de um ornamento (antes, sobre ou depois de
uma pulsagdo ou barra de compasso) tem para sua fun¢do (enriquecer a harmonia,
preencher a melodia, etc...). (¢ff NEUMANN, 1993, 88-89)

Em razdo deste entrelagamento, alguns aspectos do ritmo ja foram discutidos nos
Capitulos VII-Dinamica, VIlI-Articula¢fio, IX-Fraseado, X-Ornamenta¢io e serdo

abordados também no Capitulo XII-Andamento.

XI.3- ALTERACOES RiTMICAS

Alteraciio ritmica refere-se aos casos onde a interpretagdo desvia-se das

proporg¢des aritméticas da notagdo.
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Os simbolos da notagdo ritmica indicam proporg¢des matematicas precisas entre a
duragdo das notas, medidas pela distancia temporal entre seus inicios. Na execug@o,
intencionalmente ou ndo, desvia-se freqiientemente das proporgdes subentendidas.

Desvios niio intencionais, excluindo-se aqueles resultantes de uma falta de senso
ritmico ou insuficiéncia técnica, ocorrem pelo fato de nenhum executante ter precisdo
mecdnica, da mesma forma que nenhuma execugdo espontanea é igual ao trabalho de uma
maquina. Duas notas de duragdo igual, uma vez executadas, perdem esta igualdade,
somente possivel na teoria. Estas pequenas irregularidades sempre estiveram presentes
numa execugdo artistica. Ndo sdo alteragdes, ndo estando sujeitas a regras ou
convengdes, apesar de governadas pelo gosto, portanto historicamente variaveis. Sdo
simplesmente manifestagdes do impulso artistico.

Os desvios intencionais s3o resultantes de trés fatores principais:

liberdades artisticas, em conseqiiéncia das buscas de um intérprete para atingir
uma execugdo artisticamente criativa, por exemplo o acento agogico e o rubato;

imprecisdes e limitagoes da notaciio, como por exemplo as notas pontuadas,
onde podemos supor uma interpretagéo intensificada da proporgéo 3:1, por exemplo 7:1;

convengdes historicas de execugiio, como por exemplo as notes inégales. (cf.

NEUMANN, 1993, 89)

X1.3.1- LIBERDADES ARTISTICAS

X1.3.1.1- O ACENTO AGOGICO

Hugo Riemann (1849-1919) criou o termo acento agédgico para indicar uma

alteragdo ritmica resultante do prolongamento do valor de uma nota (desta forma

enfatizada), numa seqiiéncia relativamente rapida de sons. Em principio este

prolongamento ndo interfere na pulsagdo, sendo compensado por uma redugdo do valor de

uma ou mais das notas seguintes.
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Para instrumentos com recursos limitados de dindmica como o cravo e o orgdo,

este tipo de acento € particularmente importante. No piano moderno o acento agogico

sera combinado com uma sutil énfase dindmica. (¢£ NEUMANN, 1993, 91)

Quando C.P.E.Bach recomenda enfatizarmos notas fora da escala da tonalidade de
uma melodia (vide Capitulo VII- Dinfimica, pag. 98), isto espontaneamente se traduz
num acento agogico sutil, no 6rgdo ou cravo. A énfase sobre as notas principais proposta
por Quantz também produz o mesmo resultado. (¢f QUANTZ, 1752, Capitulo XI,
paragrafo 12) (vide Capitulo XI- Ritmo, 185)

“...as vezes, devido ao afeto da pega tem-se que fazer com que as notas e as
pausas durem mais tempo do que o exigido pela notagdo. ..." (C.P.E. BACH, 1753,

Capitulo 111, paragrafo 28)

Fig. 147
Aplicaciio do acento agogico
N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725
A

O 14 bemol (x) sobre o 1° tempo do compasso 27 (precedido de uma anacruse),
introduz uma frase na tonalidade de do menor, apés a tonalidade de Si bemol Maior da
frase precedente. Podemos sugerir aqui um acento agobgico (sobre o 14 bemol) para
enfatizarmos o efeito melancélico que a subita introdug¢do de uma tonalidade menor

provocara.
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Entre os compassos 42 e 50 desta pega o motivo principal ocorre duas vezes, em
progressdo. A pausa de colcheia (x) delimita as ocorréncias do motivo. Para valorizarmos
a énfase estruturalmente indicada pelo compositor através da repetigdo do motivo, a pausa
pode receber um acento agégico.

Em ambos os casos o acento agégico pode ser compensado por uma execugio

mais rapida das notas seguintes.

X1.3.1.2- O RUBATO

A expressdo fempo rubato significa roubado: a idéia é roubar-se de algumas notas
parte de seu valor e da-los a outras, em nome de uma intensificagdo da expressio. (cf-

NEUMANN, 1993, 92)

“...Pode-se assim, deformar parte de um compasso, ou o compasso inteiro, ou
mesmo uma série de compassos. ...Quando a execugdo ocorre de tal forma que uma mdao
parece tocar fora do compasso, enquanto que a outra bate todas as divisdes do compasso
meticulosamente, entdo esta se fazendo o que se deve fazer nestes casos. ...Nas minhas
pegas para teclado este tempo ocorre freqiientemente. ...” (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo

I1I, paréagrafo 28)
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A idéia de rubato descrita acima por C.P.E.Bach ndo ¢ aplicavel a nenhuma pega
selecionada nesta pesquisa.

O tipo de rubato que podemos utilizar, por exemplo, na interpretagio do N° 29,
BWYV 846/1, do Klavierbiichlein/1725, é aquele onde a pulsagdo em si varia, € nada que
esta sendo roubado precisa ser restituido.

C.P.E.Bach provavelmente refere-se a este tipo de rubato quando escreve:

“...Para ndo obscurecer nada, as pausas, assim como as notas, devem respeitar o
movimento escolhido com mdxima exatiddo, exceto nas fermatas e cadéncias. Assim
pode-se cometer os maiores erros em relagdo ao compasso, desde que se facam as
seguintes distingdes: tocando so ou em conjunto com outras pessoas pode ocorrer que se
violente um pouco o movimento..." (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo III, paragrafo 8)

Antes de C.P.E.Bach, Caccini, 1601, Frescobaldi, 1615 e Praetorius, 1619,
recomendam flexibilidade de andamento, dependendo da natureza da obra. (Vide Capitulo

VI- Expressao, pags. 83, 84 ¢ 85)

Fig. 148
Exemplo de trecho onde a pulsagiio pode variar (rubato)

N° 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725

Hﬂ.

gl b
T g 8 I

Neste trecho, o crescimento gradual da tensdo, que eventualmente levard ao
acorde de sétima diminuta do compasso 28, pode ser enfatizado por um crescendo

acompanhado de accelerando, que pressupde uma variagiio da pulsacfo.
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XI1.3.2- IMPRECISOES E LIMITACOES DA NOTACAO

Uma das deficiéncias da notacfio ritmica foi a inexisténcia, por muito tempo, do
duplo ponto de aumento. Apesar de utilizado por alguns musicos franceses como L.
Couperin (1626-1661) e J.C.Chamboniéres (1602-1672), ndo ocorre em obras de mestres
italianos e alemdes, que especificavam ritmos duplamente pontuados através da insergio
de pausas ou da ligadura entre duas notas da mesma altura, como exemplificado na Fig.
149. (¢f. NEUMANN, 1993, 98-99)
Fig. 149

(PR N ERRAl, Fieati e

(NEUMANN, F .- Performance Practices of the Seventeenth and Eighteenth Centuries. Schirmer Books, New
York, 1993, 99.)

Este procedimento era necessario especialmente na musica de conjunto, onde

presumia-se fidelidade a notagdo, por parte dos executantes. Alguns compositores nio

indicavam, na parte do solista, o ritmo duplamente pontuado, confiando que este o

subentendesse.

As diferengas entre uma execug¢@o em conjunto ou solo eram fundamentais, como
observado em varias citagdes no decorrer desta pesquisa. Quantz, 1752, Capitulo XVII,
Secdo VII, paragrafo 15, comenta que um solista, quando acompanha, passa da
liberdade a escravidio.

Aos solistas era permitido uma série de liberdades:

a adi¢fio de ornamentos ndo somente era permitida, como presumida;

o andamento muitas vezes tinha que ser definido sem a ajuda de palavras que o
indicasse;

a articulagfio era delineada pelos tecladistas, como por exemplo nas obras de
J.S.Bach;

na dinamica, a falta ou escassez de indicagdes pressupunha decisdes do

executante;
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no ritmo, as liberdades artisticas foram recomendadas durante todo o periodo
barroco. (vide Capitulo VI- Expressio, pags. 83, 84, 85 ¢ 86)

A pratica desta liberdades, ocasionava um tratamento arbitrario da nota pontuada
por parte dos solistas, que reduziam alguns pontos, prolongavam outros, na produgio de
um determinado efeito.

Deste tratamento livre do ponto, desenvolveu-se no norte da Alemanha, a partir da

metade do século XVIII, o habito de se prolongar o valor de algumas notas pontuadas ao

equivalente de dois ou até mesmo trés pontos, como refletem alguns tratados da época.

(¢f NEUMANN, 1993, 98-99)

Quantz, 1752, Capitulo V, paragrafos 20-21, exclui a seminima pontuada de
qualquer prolongamento, mas recomenda enfaticamente a adigdo de mais um ponto em
colcheias, semicolcheias e fusas pontuadas, em andamentos lentos ou rapidos, em razéo do
entusiasmo e vivacidade que estas notas devem expressar.

C.P.E.Bach faz os seguintes comentarios a respeito das notas pontuadas:

“...Na notagao das notas pontuadas ainda falta a exatiddao apropriada. Por isso
tentou-se estabelecer um certo principio sobre a execugdo deste tipo de notas, principio
este que tem muitas excegdes. De acordo com este principio, as notas seguintes ao ponto
devem ser tocadas de maneira mais rdapida possivel, na maioria das vezes. Mas a
subdivis@o de certas notas que ocorrem em oufras vozes com as quais elas devem soar
provocam uma modificagd@o do principio. Porém, um afeto suave, que ndo admite o
cardter desafiante das notas pontuadas obriga que se encurtem um pouco as notas
pontuadas. Portanto, caso se adote apenas um tipo de execugdo basico para estas notas,
perdem-se outros tipos.” (C.P.EBACH, 1762, Capitulo 29, paragrafo 15)

As modalidades de execugiio dos pontos a que ele se refere sio:

prolongamento da nota pontuada,

execu¢ito de acordo com a notagiio,

e reduciio do valor do ponto de aumento.

C.P.E.Bach indica entdo a flexibilidade do ponto e a necessidade de ajustar sua

duragdo a uma determinada situagao.
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Mesmo na Alemanha encontramos alguns autores que expressam uma opinido
diferente de Quantz ¢ C.P_E.Bach.
b |

g \ o = " :
Se J « @& deve ser tocada como ~—~ ~ deve-se entdo escrevé-la desta maneira,

ol entdo assim: @+ @ . A menos que isto seja feito, ninguém é obrigado a adivinhar os
pensamentos do compositor, ¢ ja que o ultimo tem a sua disposi¢do duas maneiras
diferentes de esclarecer suas intengdes... eu ndo vejo razdo em se escrever de uma forma
para ser executado de maneira diferente, ou seja, porque colocar um ponto e presumir
que serd lido como um ponto e meio.” (MARPURG- Anleitung zum Clavierspielen ...,
Berlin, 1755, ap. NEUMANN, 1993, 101)

Destas citagdes podemos concluir que a flexibilidade do ponto parece limitar-se
aos mestres que ainda nio utilizavam o duplo ponto ou aqueles que determinam sua

execugdo a partir do afeto da pega.

Fig. 150
Interpretacdes do ponto

N°® 10, Polonaise, BWV Anh. 119, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise

Aqui, um prolongamento do ponto (x) produziria um contraste maior entre as
segOes A (mais vigorosa) e B (mais terna). Na se¢do B, o mesmo desenho, por estar em
tonalidade maior e tessitura mais aguda (que lhe conferem maior leveza) deve permanecer

como anotado ou até mesmo ter seu ponto reduzido.
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N° 14, Menuet, BWV Anh. 120, do Klavierbiichlein/1725

Menuet ¢

As colcheias pontuadas encontradas no inicio desta pega de caréter decidido e
andamento rapido, poderiam ser duplamente pontuadas, em nome do entusiasmo e

vivacidade que devem expressar.

X1.3.3- NOTES INEGALES

As notes inégales (notas desiguais) representam um caso especial de alteragdo
ritmica que diferencia-se das demais pelo fato de ser regulamentada por uma convengio
genuina, explicada em quase todos os tratados e manuais franceses, a partir do final do
século XVII até o final do século XVIII.

Alguns pares de notas (nunca tercinas ou outros agrupamentos terndrios),
apesar de anotados uniformemente, eram tocados de maneira desigual, isto é, o valor de

uma das notas era prolongado enquanto que o da outra era reduzido. As notas em questdo

tinham que ser subdivisdes da pulsagdo, nunca ela propria. Para serem elegiveis, as notas

tinham que movimentar-se predominantemente por graus conjuntos. Notas pertencentes
a uma linha angular eram desqualificadas.

Regras exatas determinavam se as notas elegiveis para desigualdade deveriam
estar no 1° nivel de subdivisdes da pulsagiio (seminimas na métrica 3/2, colcheias em
2/4, 3/4 ou 6/4, ou semicolcheias nas métricas 3/8, 6/8 ou 9/8), ou no 2° nivel de
subdivisoes (semicolcheias em C ou 2/4).

A inégalité prolongava a primeira nota e reduzia a segunda numa proporg¢do que
estendia-se da apenas perceptivel 7:5 até 2:1, raramente ultrapassando este limite. Sendo

as condigdes favoraveis, inégalité era obrigatoria, a menos que o compositor a cancelasse
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através de pontos ou tragos acima das notas ou palavras como notes égales, marqué ou
detaché.

O proposito da convengdo era ornamental. Produzia um encadeamento ritmico
que adicionava graga e clegncia a um trecho de musica sem obscurecer sua estrutura. A
limitagdo a subdivisdes da pulsagiio assegurava que notas sobre a pulsagdo, de maior
peso estrutural, podiam ser prolongadas (portanto enfatizadas), mas ndo encurtadas, o que
comprometeria sua integridade ritmica e fungdo. As regras sobre a relagio métrica/valor
da nota asseguravam que somente as notas mais rapidas da pega (geralmente de carater

ornamental) estavam sujeitas a inégalité. (¢f. NEUMANN, 1993, 120-121)

Hoje em dia ninguém duvida da realidade da convengdo; o que é questionado ¢ a

extensdo de sua aplica¢do fora da Franga, principalmente na musica de J.S.Bach.

Desde que Dolmetsch, 1915, recomendou a aplicagdo da convengdo das nofes
inégales na musica de J.S.Bach ou Haendel, um niimero de autores (entre eles Sachs,
1953, Babitz, 1962 e Donington, 1974), a partir destas recomendagdes, da andlise de
indicagdes de dedilhado, embocadura ou arcada nos séculos XVII e XVIII, assim como
da combinagdo dos diversos teéricos da época, formularam a doutrina que considera as
notes inégales um recurso da musica barroca normalmente utilizado em todos os paises
(mas ndo em todos os estilos).

De acordo entdo com esta doutrina, independente da musica ser ou ndo francesa,
as notes inégales podem ocorrer, dependendo do estilo da peca e sua adequagiio as
regras da convengio.

Com o artigo intitulado The I'rench Inégales, Quantz and Bach (Journal of the
American Musicological Society, 18 [1965]: 313-58) Neumann desmontou
completamente a estrutura da doutrina que recomenda as notes inégales na musica de
J.S.Bach. Este ataque desencadeou uma controvérsia que perdurou por varios anos e
apesar de um consenso geral nunca haver sido atingido, o que nos interessa aqui sdo as
conclusdes mais recentes, pos-Neumann, a respeito do assunto.

“Para o executante moderno o melhor conselho na execugdo de Bach é a

observagdo dos detalhes da musica: a estrutura dos motivos e a “duragdo ideal” das
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notas “boas” e “ruins”. Se o resultado produzir desigualdade, ninguém pode dizer que
estd errado. Mesmo na miisica francesa, onde a desigualdade é obrigatoria, nunca deve
ser rigida, uniforme ou previsivel; ... Notes inégales sdo decorativas, expressivas e
espontdneas. ..." (Notes Inégales, The New Grove Dictionary of Music and Musicians.
London, 1980)

Destas recomendagdes de D. Fuller, autor da citagdo acima, podemos deduzir que:

qualquer recurso de interpretagiio deve ser aplicado com muito cuidado na
musica de J.S.Bach, uma conseqiiéncia da complexidade da obra do compositor. Mesmo
as pegas de J.S.Bach selecionadas nesta pesquisa (dentre as mais acessiveis do autor)
apresentam caracteristicas internas muito mais complexas do que as encontradas por
exemplo nas pegas andnimas do Klavierbiichlein/1725;

as notes inégales devem entdo ser consideradas (juntamente com o acento
agbgico e o rubato) como um recurso utilizado para enfatizar caracteristicas internas de

uma composi¢do, € ndo como uma decoragdo obrigatoria.

“..hoje em dia... raramente ouvimos as notes inégales de acordo com o que se

subentende das numerosas fontes. Em vez disso, ouvimos um tipo de rubato generalizado,
com a intengdo de elucidar a métrica e enfatizar notas ou eventos importantes.
Entretanto, este procedimento ndo se restringe a musica francesa, tendo se tornado
comum para qualquer tipo de musica instrumental barroca, sem distingdo de data,
género ou estilo nacional...” (Fuller, The Performer as Composer, emn BROWN, HM. &

SADIE, S., 1989, vol. II, 138)

Nenhuma pega selecionada nesta pesquisa, comprovadamente atribuida a J.S.Bach
é especialmente receptiva as nofes inégales, ou seja, preenche os requisitos necessarios
para uma aplicagdo da convengdo. Dentre as pegas andnimas do Klavierbiichlein/1725 as
notes inégales podem ser seguramente consideradas em se¢oes do N° 3, Menuet, BWV
Anh. 113, N° 4, Menuet, BWV Anh. 114 e N° 5, Menuet, BWV Anh. 115, como podemos

observar na Fig. 151.

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12: 13 24 15 Teo 17 18 X9



Fig. 151

Aplicagiio da convengfio das notes inégales

A
N° 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725

Menuet
a

A convengdo das notes inégales pode ser aplicada nos compassos 5, 6, 7 e 8.

Apesar da melodia ndo caminhar por graus conjuntos, temos aqui pares de notas que

pertencem a mesma triade.

B

N° 4, Menuet, BWV Anh. 114, do Klavierbiichlein/1725
Menuet
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e o o S

: 4 1
——]

S

-
oy
i
I
I

A convengdo pode ser aplicada nos grupos de colcheias e em passagens

semelhantes no decorrer da peca.
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C
N° 5, Menuet, BWV Anh. 115, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

I@r—r—; . s —th—py

==l

A convengdo pode ser aplicada aos grupos de colcheias e em passagens
semelhantes no decorrer da pega.

Em todas estas pegas, de acordo com a tendéncia contemporinea, as nofes
inégales podem ser substituidas por uma execugiio desigual (conseqiiéncia da observagio
de acentos métricos, ritmicos, agogicos e do rubate, como descrito nos itens anteriores

deste capitulo) que valorize caracteristicas estruturais da composigo.
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CAPITULO X1I
ANDAMENTO

Nada pode desfigurar uma obra ou arruinar o seu efeito de maneira mais
devastadora que um andamento inadequado. De todos os componentes principais de
uma execu¢do, o andamento, principalmente no perfodo em estudo nesta pesquisa, pode
ser o mais dificil de se definir. Nos séculos XIX e XX o metrbnomo ofereceu alguma
ajuda em relag#o a esta questdo, mas ndo resolveu totalmente o problema.

Em algumas obras de J.S.Bach e seus contemporfineos encontramos algumas
palavras que indicam o andamento, apesar de intrinsecamente vagas. Mas na musica
para teclado nos deparamos com uma vasta quantidade de pegas que ndo trazem nenhuma

palavra indicativa de andamento como guia. (¢f. NEUMANN, 1993, 15)

XII.1- METRICA, DENOMINACOES E ANDAMENTO

No decorrer do século XVII, o significado dos sfmbolos da notagio mensural
caiu em desuso, gradualmente desaparecendo da memoéria coletiva dos compositores.
Somente os sinais fracionais como 3/2, 3/4, 3/8 e os simbolos C ¢ C com barra
permaneceram em uso. Apesar da controvérsia entre os teéricos alemdes do século XVII
em relagdo ao significado do C e C com barra, na musica de J.S.Bach o C indica quatro
pulsagdes por compasso enquanto que o C com barra indica duas pulsagdes por
compasso. Com o desaparecimento das proporgdes os sinais fracionais assumiram seu
significado moderno, onde o denominador indica a unidade métrica ¢ o numerador sua
quantidade num compasso. Apds reconhecerem 0 novo sistema, os te6ricos passaram a
relacionar a métrica com o andamento. O relacionamento métrica-andamento é uma
heranga do sistema mensural, onde os simbolos influenciavam a duragfio absoluta de
vérias denominagdes e portanto o andamento da pega. (¢f. NEUMANN, 1993, 44, 58-59)

Uma outra caracteristica do sistema proporcional que sobreviveu até o final do
século XVIII é a relagdo continua entre denominagbes e valores absolutos de

andamento: semibreves ¢ minimas nfio eram utilizadas em trechos répidos, nem colcheias
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e semicolcheias eram compreendidas como denominagdes possiveis de se moverem
lentamente. O fato dos compositores escolherem métricas que acomodassem valores
curtos ou longos, com denominagdes adequadas, fez com que a métrica permanecesse um
guia importante para o andamento. Este fato nos indica a razdo dos compositores, até o.
final do periodo barroco, dispensarem palavras indicativas de andamento, confiando na
relagdo métrica-denominag¢des como guia.

Saint Lambert, 1702, Capitulo VIII, estabelecce teoricamente, com precisdio
matematica, a relagdo métrica-andamento. Depois nos alerta a respeito de sua utilizagdo
pratica. Ele estabelece uma pulsagdo basica tomando como ponto de partida o passo de
um homem que caminha uma légua e um quarto em uma hora. Rebecca Harris-Warrick
(tradutora para o inglés de Saint Lambert, 1702), elaborou uma tabela com os andamentos
estabelecidos pelo autor. Seminima = MM 120 em C com barra, representa o valor
aproximado do passo do homem imaginado por Saint Lambert, baseado na medida da
légua francesa em 1702 e o possivel alcance deste passo.

Fig. 152
‘¢ Cao0 s u 2 » 48

Ju¢.|u .:uﬂoln .rug(::).iﬂ

Jlnz-m J-hg("_:’).m

Jl.lgllﬂ .Pug.uo J-lli-!ll

(SAINT LAMBERT, 1702, 43)

Esta tabela, com o dobramento mecadnico do andamento de uma métrica na
proxima mais rapida, ¢ matematicamente muito clara mas dificilmente realista na sua
precisdo ou aceleragdo gradativa de velocidade. Ndo €é surpresa que o proprio Saint
Lambert, um dos mais perspicazes tratadistas antigos, comente a aplicabilidade na pratica
de seu proprio principio.

“Istas sdo as regras estabelecidas na musica no que diz respeito ao andamento
das pegas, mas de todas as regras desta arte, estas sao as menos observadas por aqueles
que a professam. ..." (SAINT LAMBERT, 1702, Capitulo VIII, 43)

Para Saint Lambert o executante tem o privilégio de escolher o andamento que

considera mais apropriado, desde que seja adequado a pega, realce seus atributos e ndo
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contradiga diretamente a formula de compasso. Estas observagdes ndao desqualificam o
relacionamento  métrica-andamento cstabelecido teoricamente pelo autor, mas
demonstram sua flexibilidade em relagido ao cardter da musica.

J.P.Kirnberger (1721-1783), um aluno de J.S.Bach, elabora em 1776, na obra
Die Kunst des reinen Satzes, Parte 11, 106-36, (NEUMANN, 1993, 48) uma detalhada
tabela de métricas e seus significados para denomina¢ées e andamentos. Na maioria
das vezes as métricas maiores (C com barra, 3/2 e 6/4) sdo mais pesadas e lentas que as
métricas mais curtas (2/4, 3/4 e 6/8) que por sua vez, sdo mais lentas que 3/8 € 6/16.

De acordo com Kirnberger, além da formula de compasso, existem outros dois
determinantes do andamento:

a denominaciio das notas mais curtas numa pega- dangas com semicolcheias e
fusas sdo mais lentas que aquelas com colcheias e semicolcheias ocasionais como
denominagdes mais curtas. Por esta razdo, uma sarabanda (com suas fusas e semifusas) é
mais lenta que um minueto, apesar de ambas as dangas estarem dentro da métrica 3/4;

a palavra indicativa de andamento- onde os termos largo, allegro, entre outros,

ndo forem suficientemente especificos, deve-se adicionar palavras como por exemplo

allegro assai, allegro moderato etc...

As idéias de Kirnberger podem ser sintetizadas nas seguintes orientagdes:

quanto maior o denominador da férmula de compasso, mais rapido o
andamento;

quanto menor as denominagdes mais curtas, mais lento o andamento;

as palavras indicativas de andamento devem ser adicionadas para uma
definicio mais exata.

Para C.P.E.Bach, o andamento é uma conseqiiéncia do carditer da pe¢a. A
denominagdo das notas mais curtas, assim como palavras indicativas de andamento
também colaboram na determinagao do andamento.

“Pode-se deduzir o andamento de um movimento principalmente a partir do

cardater da pega. Pode-se indica-lo por certos termos italianos conhecidos. Também as

notas e os trechos rapidos determinam isto. Tal observagdo fara com que ndo se apresse

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12: 13 24 15 Teo 17 18 X9



no Allegro e néo se adormega no Adagio.” (C.P.E.BACH, 1753, Capitulo 111, paragrafo
10)

Quantz, 1752, Capitulo XVII, pardgrafos 46-60, trata o andamento de maneira
bem mais detalhada. Seguindo uma tradigdo antiga, estabelece uma pulsagiio
fundamental (MM = 80, de acordo com Edward R. Reilly, tradutor para o inglés de
Quantz, 1752), e relaciona todos os outros andamentos a este ponto de referéncia.

Para Quantz existem quatro andamentos bdsicos, todos expressados em relagdo
a sua pulsaciio basica em C:

Allegro assai (minima = MM 80);

Allegretto (seminima = MM 80),

Adagio cantabile (colchein = MM 80),

Adagio assai (semicolcheia = MM 80).

Na métrica C com barra os valores sdo substituidos pelos da categoria acima mais
proxima, através do dobramento do valor das notas: minima = MM 80 para o Allegretto,
etc... Relacionamentos semelhantes sdo determinados para 3/4 e outras métricas.

Na melhor das hipoteses estas equagdes podem ser titeis num primeiro contato

com a pega. Quantz menciona também as denominag¢des mais curtas em conexdao com

palavras indicativas de andamento como guia adicional. O indicio fornecido pelas

notas mais rapidas e figuragdes pode ser muito util em pegas que demandam um
andamento unico. O andamento neste caso, deve entdo ser aquele onde as notas mais
rapidas sdo tecnicamente possiveis, apesar de rapidas, ndo soando confusas ou frenéticas.
Leopold Mozart, 1756 (Capitulo I, Seg¢do 2, paragrafo 7) afirma que o andamento
deve ser deduzido da propria pega, que contém pelo menos uma frase onde se pode
perceber com certeza a velocidade apropriada.
Fig. 153
N° 36, Menuet, BWV Anh. 132, do Klavierbiichlein/1725
Menuet
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Os graus conjuntos e o acorde de sétima diminuta da frase inicial, que lhe conferem

um carater melancolico, determinam que este minueto deve ter um andamento um pouco
mais lento que o geralmente recomendado para esta danga.

XIL2- PALAVRAS INDICATIVAS DE ANDAMENTO

Foi no século XVII, no que hoje chamamos de miisica absoluta (sonatas e

concertos) que surgiu a necessidade de palavras indicativas de andamento, ja que as

dangas tinham padrdes de andamento bem conhecidos. Palavras indicativas de
andamento como adagio, allegro, presto, entre outras, tornaram-se de uso geral na Italia
no final do século XVII, os alemdes adotaram as palavras italianas.

J.S.Bach utilizava regularmente na sua musica de cdmara e concertos palavras
italianas indicativas de andamento. Nas suites e partitas ndo encontramos estas palavras, j4
que o titulo da danga sugere o andamento. Em obras para teclado ndo relacionadas a
danga J.S.Bach ndo emprega palavras indicativas de andamento, como por exemplo no N°
29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725. A razio desta omissio encontra-se
provavelmente no entendimento que o tecladista, que tem contato com a partitura
completa, tem mais chance de julgar o carater da obra que outros executantes, que tém
acesso somente a uma parte da composigao.

As palavras indicativas de andamento apresentam varios problemas na sua
utilizag3o:

sio vagas, por natureza;

sdo interpretadas de maneira diferente em paises e regides diferentes;

seu significado modificou-se através do tempo.

Em relagdo a interpretagdo das palavras indicativas de andamento dependendo da
regido ou cidade, C.P.E.Bach comenta:

“ ... Tais observagdes serdo baseadas nos andamentos, conforme sao tocados
aqui, onde o Adagio é bem mais lento e o Allegro bem mais rdpido do que é costume em

outros lugares.” (C.P.E.BACH, 1762, Capitulo 36, paragrafo 7)
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Enquanto algumas palavras italianas indicam diretamente uma velocidade (lento,
moderato, presto), outras indicam a velocidade resultante de uma ac¢fio (andante =
andando), ou de um estado de espirito (grave = sério, allegro = alegre). Inicialmente,
palavras indicativas de estado de espirito eram interpretadas literalmente; gradualmente,
assumiram significados abstratos de andamento (adagio = muito lento, allegro = rapido).
Inicialmente presto significava rapido, em oposi¢do a adagio; no século XVII e logo apos,
presto significava menos rapido que vivace, sendo na verdade um sinénimo de allegro;
gradualmente passou a indicar uma velocidade muito rapida.(¢cf NEUMANN, 1993, 64-
66)

XIL.3- ANDAMENTO E CARATER DAS DANCAS

Na vida social dos séculos XVII e XVIII, a dan¢a ocupou um lugar de destaque.
Como conseqiiéncia, seus ritmos faziam parte da memoria coletiva, permeando grande
parte da produgdo musical.

Na musica barroca a danga oferece importantes diregdes em relagfio ao andamento,
que devem, porém, ser utilizadas com prudéncia. As dangas possuiam, por natureza,
andamentos padronizados, bem conhecidos, pelo menos em épocas e locais especificos.

Varios tratadistas franceses e alemdes dos séculos XVII e XVIII descreveram as
caracteristicas das dancas, incluindo informagdes a respeito de formulas de compasso,
numero de pulsagdes no compasso, cardter, e suas influéncias no andamento.

“...na verdade, devemos usar de bom senso na aplicagdo do andamento indicado
para uma danga numa pega composta no mesmo ritmo, mas somenfe para ser ouvida.”
(DOLMETSCH, 1915, Capitulo II, 52)

Desta observagdo podemos deduzir que neste caso, o andamento, que pode servir
de guia aproximado, frequientemente sera diferente do modelo original.

Além de explicagGes verbais, varios autores franceses, bem como Quantz, tentaram
estabelecer o andamento com maior precisdo, através de indicagdes similares as do

metronomo. Com este proposito os franceses utilizaram varios instrumentos baseados num
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péndulo suspenso, enquanto Quantz, utilizou o procedimento mais antigo de tomar como
ponto de referéncia uma pulsagiio pré-estabelecida.

Baseando-se em indica¢des de tipo metronémicas de trés autores franceses dos
séculos XVII e XVIII (L’ Affillard, 1696, Pajot, 1732; Choquel, 1762), Sachs (1953, 316)
deduziu o andamento padriio das dancas francesas do periodo, convertendo-os para
indica¢des metrondmicas.

Da tabela elaborada por Sachs podemos utilizar nesta pesquisa a indicagdo para o
minueto, a gavota e o rigaudon. Apesar de ndo encontrarmos nenhuma gavota entre as
pecas selecionadas ncsta pesquisa, o N° 22, Musette, BWV Anh. 126, do
Klavierbiichlein/1725, pode ser relacionado a uma gavota. Da mesma forma que o
minueto era freqiientemente seguido de outro minueto, denominado Trie, também a
gavota era seguida de outra gavota, a Musette, que tinha como caracteristica uma nota
persistente no baixo, imitando os sons graves de um instrumento musical de nome
Musette. (cf. SCHOLES, 1980, 395). O rigaudon, apesar de também n#o ser encontrado

nas pegas selecionadas nesta pesquisa, pode servir de guia para estabelecermos o

andamento do N° 32, BWV Anh. 131, do Klavierbiichlein/1725, uma danga sem titulo,

mas que de acordo com Schulenberg, pode ser um rigaudon. (c¢f. SCHULENBERG,
1992, 389)

A indicag@o para a Courante ndo pode ser utilizada, pois refere-se ao tipo franceés,
lento, em 3/4 ou 6/8, ndo a rapida Corrente italiana em 3/4, caracterizada por seqiiéncias
de colcheias, como a Courante da Suite BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722 (apesar do
nome franceés).

“...[km relagdo aos outros sinais, 3/2 requer um andamento controlado, 3/4 mais
alegre, ainda que de certa forma uniformemente mais lento em Sarabandes e Airs,
animado no Rondeau, muito vivo nos Menuets, Courantes e vdrias outras dangas, ...”
(G. Muffat- 1635-1704, Florilegium Primum, 1695, em STRUNK, 1965, 83)

Certamente o autor refere-se aqui a Corrente italiana, sugerindo para esta danga

um andamento semelhante ao do minueto. Para a Courante da Suite BWV 813, do

Clavier-Biichlein/1722, podemos utilizar entdo a indicagdo relativa ao minueto.
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“...a Polonaise, ndao dang¢ada na I'ranga mas importante nos saldes de baile da
Luropa central, pode ser mencionada aqui como sendo duas vezes mais lenta que o
minueto. MM = aproximadamente 105-120 para cada uma das trés pulsagdes do
compasso.” (SACHS, 1953, 310)

Sachs (1953, 318) também converteu para indicagdes metronomicas (MM) o
andamento das dangas francesas de acordo com as indicagdes de Quantz (1752)
baseadas numa pulsa¢io pré-estabelecida (MM = 80).

De acordo com Neumann, as indicagdes de Quantz foram prejudicadas por sua

rigida velocidade basica de 80 pulsagdes por minuto, de forma que suas indicagdes sdo 80

ou um multiplo, que as torna, na melhor das hipdteses, aproximagdes grosseiras.

(NEUMANN, 1993, 76-78)

A partir das informagGes acima, € possivel elaborarmos uma tabela com o
andamento padrdo das dangas representadas no Clavier-Biichlein/1722 e no
Klavierbiichlein/1725, de acordo com autores do periodo ou das indicagdes de Quantz.

Tabela 1

Andamento padriio das dangas

Danca

Autores do periodo

Quantz

Menuet

MM = 70-80

para cada compasso

MM =160
para cada uma das trés

pulsagdes do compasso

Gavotte

MM = 97-152
para cada uma das duas

pulsagoes do compasso

MM =80

para cada com passo

Corrente

mesma indica¢io do minueto

mesma indicagiio do minueto

Polonaise

MM = 105- 120
para cada uma das trés

pulsacdes do compasso

nio indicada

Rigaudon

MM = 116-152
para cada uma das duas

pulsagdes do compasso

MM = 80

para cada compasso

207




Danga Autores do periodo Quantz

Marche (alla nio indicada MM =80
breve) para cada uma das duas

pulsacdes do compasso

As indicagdes acima sdo dificeis de serem aplicadas mesmo em pegas francesas do
periodo. Os alemdes adaptaram estas dangas ao seu estilo coletivo ou individual, em
J.S.Bach, a textura polifonica freqiientemente demanda uma pulsagdo mais lenta. O que
usualmente permanece, mesmo quando o andamento da danga necessita de um ajuste a

diferente texturas, ¢ o seu cardter. Por esta razdo, as indicagdes do cardter das dangas

torna-se um guia mais seguro para determinarmos seu andamento. (cf. NEUMANN,

1993, 78)

O carater das dangas foi descrito, durante o século XVIII, por varios teoricos. A
partir de Mace (ap. Jenne & Little, 1991, 135), Mattheson (ap. DURR, 1983, VIII-IX e
NEUMANN, 1993, 80), J.A.Scheibe (ap. STEGLICH, 1965) e Quantz (1752, Capitulo
XVII, Segdo VII, paragrafos 56-58) € possivel elaborarmos uma tabela com a descrigdo
do carater das dangas representadas no  Clavier-Biichlein/1722 e no
Klavierbiichlein/1725.
Tabela 11

Carater das dancas

Danga Scheibe Mathesson Quantz.

Menuet “n#io possul outro afeto a nfio ser “Toca-se o menuet com vivacidade™

aquele do prazer na moderagio”

Gavotte “Seu afeto ¢ aquele de uma alegria “A gavotte ¢ quase igual ao

Jubilante” rigaudon, com and.

moderado™

“vivacidade ¢ “A movimentagiio da corrente é
vigor, animado, caracterizada pela paixfio ou afeto
esperto ¢ alegre” de uma doce expectativa. Existe algo

de saudoso e gratificante nesta

melodia™

“alcgre mas “Q afeto caracteristico da polonaise
ainda ¢ uma certa franqueza e liberdade™
extremamente

séria™
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Scheibe Mathesson Quantz

“Brincalhiio, entre gavorte e “Vivo”

bourrée”

“Uma marcha é tocadn serlamente™

XIL.4- O RITARDANDO FINAL

Hoje em dia, nos finais de musica de qualquer época, freqiientemente diminuimos o
andamento através de um ritardando, mesmo quando ndo indicado pelo compositor, para
prepararmos o ouvinte para o final iminente da pega.

Este ritardando torna-se desnecessario quando o compositor anuncia o final da

pega por meios estruturais, tornando o ritmo mais lento através da utilizagdo de notas de

valor mais longo, inserindo pausas ou através de uma repeti¢io enfatica do acorde de

tonica. (¢f NEUMANN, 1993, 69)

Fig. 154
N°® 36, Menuet, BWV Anh. 132, do Klavierbiichlein/1725

= . . I
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Na cadéncia final desta pega, as seminimas e minimas introduzidas depois de uma

longa sucessdo de colcheias, tornam o ritmo melddico mais lento, com o objetivo de
enfatizar a progressdo harmdnica.

Outros contextos que geralmente ndo favorecem um ritardando sio dangas onde a
firmeza e a continuidade do impulso ritmico sdo mais importantes que uma preparagio
para o final. Uma énfase na nota final ou uma pequena hesitagdo antes do ultimo tempo
forte sdo suficientes para indicar a finalizagdo. (¢ff NEUMANN, 1993, 69)

C.P.E.Bach oferece algumas dire¢Ges em relagdo a introdugdo do ritardando. Em
andamentos moderados ou lentos, deve-se permanecer por mais do que o indicado em
finais de frase, especialmente quando o ritmo do baixo estiver ritmicamente sincronizado

com o das outras vozes, ou com a voz principal num solo. O mesmo ocorre em fermatas
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e cadéncias, onde intencionalmente diminui-se um pouco o andamento e o acompanhador
também deve ser flexivel quanto a rigidez da pulsag@io. O trinado final de uma peca ¢
freqiientemente mantido por mais tempo, ndo importa o andamento. Nas repeti¢des, o
ritardando deve ser feito somente na Gltima vez, no final. Desta forma, confere-se peso ao
final e anuncia-se ao ouvinte que a pega terminou. Mas também aqui, o afeto da pega pode

determinar o oposto. (¢f. C.P.E.BACH, 1762, Capitulo 29, paragrafos 20-21)

XIL5- O ANDAMENTO NAS PECAS DO CLAVIER-BUCHLEIN/1722 E DO
KLAVIERBUCHLEIN/1725

Apresentaremos a seguir propostas de andamento para as pecas selecionadas nesta
pesquisa.
Fig. 155
Marchas
A

N° 16, Marche, BWV Anh. 122, do Klavierbiichlein/1725
Marde
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B
N° 18, Marche, BWV Anh. 124, do Klavierbiichlein/1725

Marde e
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1
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N° 23, Marche, BWV Anh. 127, do Klavierbiichlein/1725
Marde
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Na pega do exemplo A, de textura homofdnica, com predominancia de colcheias,
figuragdes em escalas e arpejos e ornamentagdo reduzida, podemos utilizar a indicagdo de
andamento de Quantz para a Marche: seminima = MM 160 (em Alla Breve minima =
MM 80). Esta indicagdo, ao mesmo tempo que valoriza o carater sério da marcha, ndo
torna o andamento arrastado ou muito rapido.

A textura polifénica da pega do exemplo B, assim como a tessitura do baixo
(mais grave que na pega do exemplo A) conferem um carater mais denso a musica, que
necessita de um andamento mais lento que a pega do exemplo anterior. Minima = MM
60-69.

Na pega do exemplo C encontramos uma textura mais densa que nas pegas dos
exemplos A e B, quialteras e maior nimero de ornamentos. Como conseqiiéncia, necessita
de um andamento mais lento que as pegas anteriores. Minima = MM 69-76.

As trés pegas encontram-se em tonalidade maior, que lhes confere um carater mais
incisivo.

Fig. 156
N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725

Solo per il Cembalo
Allegro

TRE = = S
B=E=="a

oo Pa
' =

PE

]
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Dentre as pegas selecionadas para esta pesquisa, esta ¢ a Unica que contém uma
palavra indicativa de andamento: Allegro.

“...Algum material temdtico de outra marcha do volume- N’ 23 (BWV Anh. 127),
uma das mais elaboradas das marchas e dangas- lembra o do Solo de C.P.E.Bach

...Portanto, é possivel que estas pegas sejam elaboragdes, por membros do circulo de

211
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Bach, de melodias familiares que forneciam material para exercicios de composigdo ..."
(SCHULENBERG, 1992, 338)

Allegro, combinado com a métrica 2/4, indica duas pulsa¢des rapidas. A presenga
de valores muito curtos, como as quialteras em semicolcheias da figuragdo que se inicia no
compasso 10, além de ornamentagdo indicada por simbolos ou notas regulares, favorecem
a indicagdo seminima = MM 80, a mesma pulsagdo de uma minima numa marcha em
Alla Breve, de acordo com Quantz, 1752.

Fig. 157
Polonaises

Todos os exemplos apresentam figuracfio ritmica semelhante, caracteristica da

Polonaise

A
N° 17, Polonaise, BWV Anh. 123, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise

B, FRP PP,y
- i—ﬁl?ﬁlﬁ_—

i e

As pegas dos exemplos A e B, por sua textura mais compacta, predominancia de
semicolcheias e auséncia de ornamentagdo indicada por simbolos, ndo necessitam adigdes
em razdo da polifonia, onde a movimentagdo de uma voz preenche o repouso de outra e
admitem um andamento mais rapido que as pecas dos exemplos seguintes. Seminima =

MM 84-92.
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C
N° 10, Polonaise, BWV Anh. 119, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise

1= 7!

D
N° 24, BWV Anh. 128, do Klavierbiichlein/1725

As Polonaises dos exemplos C e D apresentam uma textura mais simples,
homofonica. A ornamentagdo indicada e também implicita leva-nos a sugerir um

andamento um pouco mais lento que o das pegas dos exemplos A e B. Seminima = MM

72-80.

E
N 8a, b, Polonaise, BWV Anh. 117a, b, do Klavierbiichlein/1725
N° 8a

Polonaise
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o
N° 28, Polonaise, BWV Anh. 130, do Klavierbiichlein/1725

Polonaise

t =

Nas pegas dos exemplos E e F, os numerosos ornamentos indicados por simbolos
ou anotados em notas regulares, combinados com uma textura mais elaborada que a das
pecas dos exemplos C e D, tornam necessario um andamento ainda um pouco mais lento.
Seminima = MM 66-72.

Fig. 158
Minuetos
A
N° 10, Menuet, BWV 814, do Clavier-Biichlein/1722

Menuet

o, ., o
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N° 7, Menuet, BWV Anh. 116, do Klavierbiichlein/1725

Menuet
[/

a

Os exemplos acima necessitam um andamento rapido, vivo, em razdo da
predomindncia de colcheias na métrica 3/4 e saltos que ocorrem na linha melodica
conferindo-lhes um carater alegre e decidido. Mesmo aqui as indicagdes da Tabela 1 deste
capitulo (andamento das dangas) provam-se demasiadamente rapidas. Em razdo da
polifonia implicita na pega do exemplo A, assim como o carater mais expressivo da
segunda segdo das duas pegas, o andamento ndo pode seguir a indicagdo da tabela. Uma

pulsagdo por compasso, minima pontuada = MM 60-66.
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Fig. 159
Minuetos
A
N° 14, Menuet, BWV Anh. 120, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

N° 15, Menuet, BWV Anh. 121, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

=

N° 21, Menuet fait par Mons. Bihm, do Klavierbiichlein/1725
Menuet fait par Mons. Bohm 1

- = = 5% 7 =

A caracteristica comum destas trés pegas ¢ a predomindncia de seminimas na
métrica 3/4, que em principio as qualifica para um andamento réapido, com uma pulsagio
por compasso. A presenga de graus conjuntos na linha melddica, assim como notas
pontuadas e sincopes, confere-lhes um carater menos audacioso e mais solene que o das

pegas da Fig. 158. Desta forma, o andamento deve ser um pouco mais lento. Minima

pontuada = MM 52-56.
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Fig. 160
Minuetos

N° 11, Menuet, BWV 841, do Clavier-Biichlein/1722

.‘\" Ay pdiris p—

=2

i e

A predominancia de seminimas e colcheias na métrica 3/4, assim como a
ocorréncia de saltos na linha melddica pressupdem um andamento rapido neste minueto de
carater vivo. Em razdo dos numerosos ornamentos ¢ melhor que se observem trés
pulsagdes por compasso, seminima = MM 138, portanto mais lento que os minuetos
anteriores.

Fig. 161
Minuetos
A
N° 4, Menuet, BWV Anh. 114, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

- p—r—r—1 A
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N° S, Menuet, BWV Anh. 115, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

: = 1

1
1 T
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Este par de minuetos ¢ geralmente executado como Minueto ¢ Trio (A-B-A). A
textura homofOnica, simples, assim como a predomindncia de seminimas e colcheias na
métrica 3/4, poderiam indicar um andamento bem répido. O carater terno da pega,
refletido na tessitura relativamente aguda do baixo (proporcionando maior leveza), assim

como a freqliente movimentagdo por graus conjuntos da linha melodica, influenciara o
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andamento. Trés pulsagdes por compasso, seminima = MM 138 para o minueto A e MM

132 para o minueto B ( mais melancélico em razfio da tonalidade menor).

Fig. 162
Minuetos

N° 9, Menuet, BWV Anh. 118, do Klavierbiichlein/1725

Menuet
s

e

Nesta peca encontramos a melodia do soprano contraposta a uma figuragdio em
colcheias no baixo. Os ornamentos do soprano (apojatura, Schleifer anotado regularmente
e trinado), assim como a movimentagdo em colcheias do baixo (principalmente se
articulada staccato como sugerido no Capitulo VIII- Articulacfio, Fig. 81) conferem
leveza e graca a pega. Para realgarmos estas caracteristicas, ¢ melhor que se observem trés

pulsagdes por compasso, seminima = MM 120.

Fig. 163
Minuetos
N°9, Menuet, BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722

Menuet def Sigte | S. Bach
P —

£2aoha]

=:

O caréter agradavel, terno e leve desta pega reflete-se na escolha da tonalidade
menor, na presenga de colcheias e seminimas no soprano, na movimentagdo por graus
conjuntos e nas ligaduras. A tessitura aguda do baixo colabora para intensificar estas

caracteristicas. Trés pulsagdes por compasso, seminima = MM 112-120.
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Fig. 164
Minuetos
N° 36, Menuet, BWV Anh. 132, do Klavierbiichlein/1725

Menuet

v |
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TEE
A

Encontramos aqui uma pega com carater definitivamente melancolico, que reflete-
se na linha melodica com seminimas e colcheias, movimentagdo freqiiente por graus
conjuntos, tonalidade menor, apojaturas anotadas em notas regulares ¢ acordes de sétima

diminuta. Trés pulsagdes por compasso, seminima = MM 112.

Fig. 165
Minuetos

N°® 3, Menuet, BWV Anh. 113, do Klavierbiichlein/1725

Menuet
I~
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Este minueto apresenta uma linha melodica constituida de minimas, seminimas,
colcheias, semicolcheias e quialteras. £ razoavelmente ornamentado, por simbolos ou
notas regulares, além de conter passagens com polifonia oculta (vide Capitulo VIII-
Articulagdo, Fig. 79) e notas alteradas (vide Capitulo VII- Dinfimica, Fig. 54). Para
valorizarmos estas caracteristicas torna-se necessario um andamento bem mais lento que o
dos demais minuetos: trés pulsagdes por compasso, seminima = MM 96-104.

Fig. 166
Courante, da Suite BWV 813, do Clavier-Biichlein/1722

Courante V
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Temos aqui uma Corrente italiana, rapida, apesar do titulo em francés (vide pag.
206 deste capitulo). A predominancia de colcheias na métrica 3/4 confirma esta
caracteristica. Uma pulsagdo por compasso, minima pontuada = MM 60.
Fig. 167
N’ 22, Musette, BWV Anh. 126, do Klavierbiichlein/1725

Musette

Podemos basear o andamento desta pega nas indicagdes de andamento e carater da
Gavotte (vide pag. 206 deste capitulo). Alegre, duas pulsagdes por compasso, seminima
= MM 96.

Fig. 168
N° 32, BWV Anh. 131, do Klavierbiichlein/1725
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Como observado na pag. 206 deste capitulo, esta peca sem titulo pode ser
considerada um rigaudon. A predominancia de valores longos na métrica C sugere um
andamento rapido, como o do Rigaudon. Vivo, duas pulsagdes por compasso, minima =
MM 100-116.

Fig. 169
N° 11, Choral, BWV 691, do Klavierbiichlein/1725

C(ljloral s (o
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Nesta pega, a métrica C, que indica quatro pulsagdes por compasso (de moderadas
a lentas), a predomindncia de semicolcheias, além da presenga de fusas e um grande

numero de ornamentos, assim como o proprio titulo do coral, Wer nur den liehen Gott

219

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12: 13 24 15 Teo 17 18 X9



ldsst walten (Quem s6 se deixa guiar pelo bom Deus), que sugere calma e tranqiiilidade,

determinam um andamento lento. Seminima = MM 40.

Fig. 170
N° 13b, BWV 512, do Klavierbiichlein/1725
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A métrica C indica quatro pulsagdes por compasso (de moderadas a lentas). A
predominancia de colcheias e auséncia de denominagdes de valor mais curto, a ndo ser em
figuras ornamentais, assim como o texto do hino Gib dich zufrieden und sei stille
(Contente-se e acalme-se), que fala da alegria e da esperanga em Deus, movimentam o

andamento desta pe¢a. Seminima = MM 80.

Fig. 171
N° 20a, Aria, BWV 515, do Klavierbiichlein/1725
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“...Na época de Bach, dria era um termo genérico para designar todo tipo de

pegas musicais, mas sobretudo pegas instrumentais. ... (Harnoncourt, 1988, 238)

“...0 nome air é geralmente dado a qualquer tipo de pega vocal ou instrumental
com cardter de danga ou cangdo, mas sem a clareza de componentes do estilo dos outros
tipos.” (DURR, 1983, IX)

Esta Aria assemelha-se a um minueto. O texto que acompanha esta peca,
intitulado Erbauliche Gedanken eines Tobackrauchers (Pensamentos edificantes de um
fumante de cachimbo), de carater reflexivo e melancélico, assim como as seminimas
repetidas da melodia, que lhe conferem seriedade, moderam o andamento da pega.

Seminima = MM 116.
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Fig. 172
N° 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725

-
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Encontramos aqui a métrica C combinada com semicolcheias, indicando um andamento de
moderado a lento, com quatro pulsagdes por compasso. A repeticdo de cada acorde

dentro do compasso torna a pulsagdo da harmonia mais lenta, que combinada com o fato

do fraseado ser definido pelas modulagdes, portanto mais dificil de ser compreendido num

andamento lento, abrem caminho para um andamento moderado. Seminima = MM 69-
76.

Para concluir, numa decisdo do andamento mais adequado para uma pega, 0s

seguintes pontos devem entdo ser considerados:

- Indicacoes de andamento fornecidas pelo compositor;

- métrica;
- palavras indicativas de andamento;
- valor da denominagiio predominante e a mais rapida.
- Outras caracteristicas da composicio:
- 0 afeto geral da pega;
- 0 relacionamento com ritmos e caracteristicas de danca especificas;
- a densidade da textura;
- a natureza das melodias.

No meu entendimento, a avaliagdo destas caracteristicas produzira uma escolha
mais artistica e auténtica do que obteriamos confiando em figuras de tabelas, em regras,
em tradigdes, em indicagdes de tipo metronémicas ou em doutrinas, que podem até servir
como guia geral, mas a decisio deve ser tomada a partir de caracteristicas especificas da
propria pega em questio.

Na Tabela VI do Apéndice C arrolamos as pegas selecionadas nesta pesquisa € 0

andamento sugerido.
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CONCLUSAO

A investigac¢do dos fatos historicos relacionados ao conjunto de pegas comumente
utilizadas para a iniciagdo do aluno de piano a musica de J.S.Bach, conhecido como O
Pequeno Livro de Anna Magdalena Bach (entre outros titulos) aponta-nos duas
dire¢des principais, adequadas a execugdo instrumental. A primeira, como conseqiiéncia
da busca de uma interpretagiio apropriada da musica antiga e a segunda, como
conseqiiéncia do processo de desenvolvimento histérico da linguagem musical.

A busca de uma interpretaciio apropriada da musica antiga determinou a
investigagdo dos seguintes aspectos pertinentes as pegas em questdo: a procedéncia da
cole¢iio (compositores e estilos representados na cole¢do), a sonoridade (caracteristicas
dos instrumentos de teclado antigos e do piano moderno), as modificacdes de gosto e
estilo musical e suas conseqiiéncias na interpretagdo de uma obra musical no desenrolar
da historia da musica, as influéncias da técnica instrumental de um compositor na
interpretagdo de suas obras ou obras a ele relacionadas, a influéncia da organizacio
interna e da forma externa de uma obra na sua interpretagdo, a expressiio dentro dos

estilos musicais abordados nesta pesquisa e a evidéncia extraida das fontes na

elaboragdo dos elementos da interpretagdo musical (Dindmica, Articulagdo, Fraseado,

Ornamentagdo, Ritmo e Andamento). No decorrer deste trabalho, cada um destes
aspectos foi abordado nos capitulos correspondentes.

As conclusdes mais importantes em relagdo ao Capitulo 1, onde foi investigada a
procedéncia das pecas utilizadas para a iniciagio do aluno de piano A muisica de
J.S.Bach, dizem respeito a variedade de compositores e estilos representados no
Klavierbiichlein/1725 e ao fato das duas cole¢des esclarecerem e valorizarem a figura do
compositor como mentor dos membros de sua familia: sua espdsa, Anna Magdalena e
seus filhos.

Qualquer tentativa de interpretagdo das pegas encontradas nas duas colegGes
devera partir do pressuposto que além de compositores diferentes encontramos também
estilos musicais com caracteristicas proprias, que devem ser considerados na

elaboragdio dos elementos da execugdo musical de cada pega. A constatagdo das
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diferencas de estilo entre as pegas de J.S.Bach (com caracteristicas do barroco tardio
como predomindncia da polifonia) e pegas de compositores representativos do estilo
galante (onde a polifonia cede lugar & homofonia) é fundamental, por exemplo, na
adequagdo de uma determinada pega a um instrumento antigo especifico, que por sua
vez influenciara a elabora¢do da dinfimica desta pega. Pegas com textura homofdnica e
harmonia simplificada (como as pegas no estilo galante da coleg¢do de 1725) necessitam
uma dinfimica mais flexivel, sendo, portanto, mais adaptadas ao fortepiano, do que
pegas com textura polifonica e harmonia rica, como as pegas de J.S.Bach presentes nas
duas cole¢des, mais apropriadas a diniimica por terracos, caracteristica do cravo.
Podemos justificar a utilizagdo do Klavierbiichlein/1725 numa introdugdo do
aluno de piano a musica de J.S.Bach por conter obras seguramente atribuidas ao

compositor, pelas corregdes feitas por ele em pegas de outros autores e também por ele ter

sido o professor de musica dos membros de sua familia. Esta Gltima justificativa é

certamente responsavel pelo maior rigor na organizagdo interna de pegas atribuidas a um
de seus filhos (Carl Philipp Emanuel) como o N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129,
do Klavierbiichlein/1725, comparado com uma pega andnima como o N° 3, Menuet,
BWV Anh. 113, da mesma colegio.

Na questdo da sonoridade, abordada no Capitulo II, o aspecto mais relevante é o
fato de que, na interpretagdio da musica antiga, o conhecimento das principais
caracteristicas dos instrumentos antigos € importante, principalmente por estes
instrumentos refletirem caracteristicas de um determinado estilo musical. Estes
instrumentos foram meios eficientes para os compositores expressarem aquilo que
desejavam numa determinada época ou estilo da historia da musica, ainda que limitados se
considerarmos a evolugdo de cada tipo de instrumento. Estes instrumentos perderam sua
eficiéncia ou seu poder de expressar as necessidades dos compositores e intérpretes
somente quando o estilo musical sofreu modificagGes.

A interpretacio adequada de uma obra resulta do conhecimento das
caracteristicas do estilo musical ao qual pertence. Este conhecimento ¢ essencial. A
questdo da sonoridade na obra de J.S.Bach é circunstancial, ja que ele proprio realizou

transcricdes para diferentes instrumentos da mesma composi¢do. Na transformagdo da
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partitura escrita num som articulado de acordo com as intengdes do compositor, o
entendimento das caracteristicas estruturais da composi¢do musical e do estilo que ela
representa ¢ mais importante do que a questdo da sonoridade.

A respeito da modificagio no gosto e estilo musical que ocorreu a partir do
inicio do século XVIII, abordada no Capitulo I, concluimos que enquanto J.S.Bach
permaneceu basicamente fiel aos ideais do barroco tardio, o estilo musical a sua volta
modificou-se. Tanto o Clavier-Biichlein/1722 quanto o Klavierbiichlein/1725
testemunham esta modificagdo. Na colegdo de 1722, J.S.Bach introduziu, dentro da
sequéncia basica de dangas, varias das dangas estilizadas da era galante, como o minueto,
gavota, bourrée etc. No Klavierbiichlein/1725 ndo somente as dangas, mas os proprios
compositores galantes sdo representados.

Esta coexisténcia de dois estilos musicais certamente significa que caracteristicas
de um dos estilos (sejam elas da composi¢do ou interpretagdo musical) podem ser
encontradas no outro. Além disto, existe também a questdo da substitui¢gdo, como por

exemplo no campo da ornamentagdo, na Alemanha do inicio do século XVIII, da

marcada influéncia italiana, presente desde o inicio do barroco, pela francesa. As pegas

das quais se ocupa a presente pesquisa, compiladas neste periodo, refletem estas
modificacdes no gosto e estilo musical, que devem ser constantemente consideradas
perante cada decisdo de interpretag@o a ser tomada.

A partir do que foi pesquisado neste capitulo, também podemos concluir que a
execu¢io da musica antiga de acordo com a performance practice da época em que foi
composta € uma preocupac¢do da nossa época (século XX). No passado, esta musica era
executada de acordo com o estilo entdo vigente: classico, romantico etc. O presente
trabalho ndo deixa também de ser o resultado de uma modificacio no gosto e estilo
musical.

Em relagdo a influéncia da técnica de teclado de J.S.Bach na execugdo das pegas
selecionadas nesta pesquisa, abordada no Capitulo 1V, podemos concluir que a posi¢io
arredondada dos dedos praticada pelo compositor, de acordo com as descrigdes de
Forkel e C.P.E.Bach, ¢ basicamente a posi¢iio utilizada também hoje em dia, na técnica

pianistica, principalmente para a execug¢do do repertorio barroco e classico. Convém
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porém obscrvarmos que esta posi¢io ndo pode ser mantida o tempo todo. Em alguns
trechos, mesmo nas pegas tecnicamente mais simples do Klavierbiichlein/1725, torna-se
necessario abrir a méo (esticar os dedos), o que significa que a busca de uma posi¢do
arredondada dos dedos ndao pode impedir a mdo de moldar-se a variedade de desenhos
musicais de uma composi¢do. 4

O dedilhado utilizado por J.S.Bach, mais do que justificativa para a aplicagdo de
determinados padrdes de articulagdio, demonstra que o compositor utilizava qualquer um
dos cinco dedos de acordo com as necessidades do desenho musical. Utilizava tanto o
dedilhado que se chamava, no final do século XVII, e inicio do século XVIII, antigo,
quanto o moderno, quando julgava necessario. Sua utilizagdo dos dois tipos de dedilhado
demonstra uma técnica apurada, ja que cada tipo de dedilhado necessita de uma posigio
diferente da mio em relagdo ao teclado: no dedilhado antigo a mdo forma um angulo com
o teclado, no moderno esta paralela a ele. O aluno de piano também deve ser introduzido
aos dois sistemas, uteis na execugdo da musica para teclado de qualquer época.

O entendimento da organizagiio interna e da forma externa de uma pega,

abordados no Capitulo V, sdo de importdncia fundamental na sua interpretagio. Os

motivos que ddo origem a uma composi¢do musical, a expansio e organizagio dos
mesmos em frases e se¢des da musica determinam as decisdes mais apropriadas a respeito
da expressdo, dinamica, articulagdo, ornamentagdo, ritmo e fraseado numa determinada
obra.

Consequéncia de maior ou menor habilidade técnica ou convicgdes de estilo
musical, encontramos diferengas de organizagdo interna entre pegas de J.S.Bach e outros
compositores presentes no Klavierbiichlein/1725. As pegas de J.S.Bach sdo claramente
desenvolvidas a partir de um motivo tinico que ndo perde seu conteudo (unidade de
afeto) no decorrer da peca. Nas pegas de outros compositores presentes na colegdo de
1725 encontramos inteng@o semelhante, mas sem o mesmo rigor, como se o compositor
permitisse, ocasionalmente, que sua inspira¢gdo predominasse sobre a rigorosa unidade
motivico-afetiva, como praticada por J.S.Bach ou Haendel e reafirmada por Mathesson:

“...lodas as arias tém um tema ou sujeito curto onde o conteudo e afeto devem

estar completamente contidos o mais possivel...” (ap. BUKOFZER, 1947, 389)
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Em relagdo a expressiio dentro dos estilos musicais abordados nesta pesquisa
(barroco e galante), abordada no Capitulo VI, a investiga¢do das fontes nos revela ideais
semelhantes, de Caccini (no inicio do periodo barroco) a Quantz (ja na era galante),
passando por Frescobaldi, Praetorius ¢ C.P.E.Bach.

Tanto na execugdo vocal quanto instrumental, as preocupagdes sio as mesmas:
representar o afeto contido nas idéias musicais ou motivos, através da dindmica,
articulagao e ritmo, de forma a sensibilizar o ouvinte, estimulando suas emogdes e
despertando suas “paixdes”.

Caracteristicas internas de uma composigdo musical (como tonalidade, presenga

de graus conjuntos ou disjuntos, valor das notas, dissondncias, além das palavras

indicativas de andamento e carater, quando utilizadas pelo compositor) indicam o
sentimento predominante : alegria, carinho, seriedade, audacia, etc...

Em relagdo a evidéncia extraida das fontes, na elaboragdo da interpretaciio
musical, abordamos os varios elementos pertinentes as pegas selecionadas para esta
pesquisa.

No que diz respeito a Dinamica, abordada no Capitulo VII, concluimos que a
dinimica por terracos, a dinimica gradual e a dinAimica em pontos especificos da
composi¢iio podem ser aplicadas nas pegas incluidas no presente trabalho. Na maioria das
vezes 0 uso da dinimica por terragos ou da dinimica gradual sera determinado pela
textura da peca. Pecas com textura polifénica, onde as vozes independentes seguem
cada uma seu caminho, com sua propria dindmica interna, sio mais adaptadas a uma
dinimica por terragos, pois a aplicagdo de uma dindmica gradual em todas as vozes
provocaria conflitos entre a dinamica mais apropriada a cada uma das vozes individuais.
Nestes casos € mais recomendado trechos completos em piano ou forte, com pequenas
graduacées de dinimica, somente para dar maior realce as vozes individuais. No caso
das pegas com textura homofénica, a dindmica gradual ¢ necesséaria para valorizar as
inflexdes da linha melodica e enriquecer uma textura harménico-ritmica mais simples. A
dinamica de um ponto especifico da composig¢iio pode ser utilizada em qualquer pega,

para valorizar alguma caracteristica especial do trecho, e na maioria dos casos traduz-se
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pela énfase numa unica nota ou pequeno grupo de notas através da acentuagdo métrica,
melddica, harmdnica ou ritmica.

A utilizagdo da dinfimica gradual, da dinfimica por terragos ou da dinfimica de
um ponto especifico deve ser uma conseqiiéncia de caracteristicas estruturais da
composi¢iio. Um crescendo (dinfimica gradual) por execmplo, pode ser utilizado para
preparar e valorizar a chegada a uma dissonfincia.

Em relagdo a Articulacfio, abordada no Capitulo VIII, tratando-se de um
padriio de articulagiio indicado pelo compositor, o primeiro passo deve ser o
estabelecimento da disting@o entre articulagiio essencial (relacionada ao afeto da pega, ou
seja um componente da composiciio) e a articulacio casual (relacionada a técnica
instrumental, ou seja um componente da execugiio). O primeiro tipo deve ser
escrupulosamente obedecido; o segundo significa que algum tipo de padrio de articulagdo
deve ser observado, mas fica a escolha do intérprete. Nas pecas selecionadas nesta
pesquisa praticamente ndo encontramos o primeiro tipo de indicagio de padrio de

articulag@o, o que significa que, em relagdo a articulagio indicada, nossas decisdes estardo

basicamente associadas as limitagdes do instrumento a ser utilizado em relagdo a

elucidagao do fraseado, ritmo € métrica.

Onde nenhum padriio de articulaciio ¢ indicado sera necessario a adogdo de
algum tipo de articulagdo, pelas duas razdes acima descritas: para melhor expressarmos o
afeto da pega ou para uma melhor elucidagdo do fraseado, ritmo ou métrica. Neste caso,
caracteristicas estruturais da composi¢do musical determinam o padrdo de articulagdo
mais adequado.

Frasear consiste em identificar a organizag¢do interna de uma obra musical e
elucidd-la na execugdo. No caso das pegas selecionadas nesta pesquisa a elaboragio do
fraseado, abordada no Capitulo IX, inicia-se com a identifica¢io do motivo principal.
A seguir, torna-se necessario inserirmos minusculas cesuras para demarcarmos as unidades
melodicas. Nos instrumentos de teclado isto € obtido através do encurtamento da tltima
nota de uma frase, de um diminuendo nas ultimas notas de uma unidade , de uma pequena

énfase na primeira nota ou de uma combinagio destes procedimentos.
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O desenho simétrico de pecas em cariter de dang¢a ou originarias da cangdo ndo
apresenta dificuldades para clucidagdo da estrutura de suas frases, como é o caso da
grande maioria das pegas selecionadas nesta pesquisa. Naquelas que apresentam maiores

caracteristicas do estilo galante (onde a polifonia cede lugar a homofonia), a estrutura

melodica € mais simples, com a predomindncia de frases de dois ou quatro compassos. As

pegas mais caracteristicas do barroco tardio apresentam maior complexidade em relagdo
ao fraseado.

Na musica puramente instrumental (ndo derivada da danga/cangdo), a estrutura
do fraseado ¢ clucidada somente a partir de consideragdes musicais. Apos a elucidagdo do
motivo, as frases musicais sdo estabelecidas, por exemplo, através das modulagdes ou
cadéncias, ndo obedecendo a nenhuma simetria externa.

Na  ornamentagiio das pegas do  Clavier-Biichlein/1722 e do
Klavierbiichlein/1725, abordada no Capitulo X, torna-se necessario considerarmos a
presenga nestas colegdes de composigdes além do proprio J.S.Bach e de seus filhos, na
época ainda seus alunos, de compositores galantes ndo pertencentes ao circulo dos
relacionamentos do compositor.

Uma ornamentagao satisfatoria de composigdes de J.S.Bach necessita, em primeiro
lugar, equilibrar as tendéncias das praticas italianas e alemis predominantes até o inicio
do século XVIII, com as priticas francesas, que predominardo no decorrer do século.
Este procedimento, por sua vez, diminui a importdncia da utilizagdo da Tabela de
Ornamentos organizada pelo proprio J.S.Bach, ja que esta é um conseqiiéncia da pratica
francesa de produzir tabelas de ornamentos.

Na elaboragdo da ornamentagdo das pegas dos filhos de J.S.Bach presentes no
Klavierbiichlein/1725 torna-se necessario considerarmos que apesar de C.P.E.Bach, no
decorrer de sua vida, adotar exclusivamente praticas francesas (principalmente no que
diz respeito a execugdo dos ornamentos no tempo da nota principal e o inicio dos trinados
pela nota superior), na época da composigdo destas pegas ainda vivia na casa de seu pai,
estando, portanto, em contato com um ambiente musical que, de forma alguma, limitava-

se a apenas uma das praticas vigentes na época.
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Mesmo no caso das pegas de compositores galantes ndo pertencentes ao circulo
dos relacionamentos de J.S.Bach, as praticas de ornamentagdo exclusivas do periodo
galante nao podem ser consideradas como as uUnicas alternativas, pois além destas pegas
pertencerem ao periodo inicial do novo estilo, foram copiadas na colegdo de 1725 dentro
do lar de J.S.Bach, onde uma variedade de praticas sempre coexistiu.

Feitas estas consideragdes, temos a nossa disposi¢io uma variedade de modelos
que podem ser utilizados de acordo com as necessidades de cada pe¢a em questio.

Em relagdo a elucidagdo do ritmo das composi¢gdes musicais presentes no
Clavier-Biichlein/1722 ou do Klavierbiichlein/1725, abordada no Capitulo XI, a
evidéncia extraida das fontes coloca a nossa disposigdo uma variedade de procedimentos e
recomendagses.

Uma determinada métrica musical pressupde uma estrutura especifica de tempos
fortes e fracos, que organiza e molda a fluéncia da musica. Os padrdes de énfase métrica
podem ser reduzidos a dois padrdes basicos: forte-fraco ou forte-fraco-fraco. Acentos

métricos serdo mais fortes em dangas que em cangdes, em musica homofonica que

polifdnica, enquanto que em algumas obras ou passagens podem quase desaparecer.

A acentuagiio arbitriaria ¢ independente da métrica, ndo necessita de
regularidade, derivando-se das idéias especificas do compositor. Seu efeito ritmico sera
tanto maior quanto mais entrar em conflito com o padrdo métrico. Quando ndo
especificados por sinais, os acentos arbitrarios podem estar implicitos na composi¢do
musical através de uma dissonancia, de um choque do ritmo melodico com a métrica, de
um salto ou articulag@o inesperados ou de outros fatores determinantes.

A recomendagd@o de C.P.E.Bach para enfatizarmos notas fora da tonalidade de uma
melodia, assim como a énfase sobre as notas principais proposta por Quantz pode
espontaneamente traduzir-se num acento agégico, que € uma alteragfio ritmica
resultante do prolongamento do valor de uma determinada nota numa seqiiéncia de sons.
Varios autores, de Caccini a C.P.E.Bach, recomendam flexibilidade de andamento, ou
seja, algum tipo de fempo rubato, para valorizar caracteristicas especificas de uma
composi¢do musical. As notas pontuadas podem ser executadas de diferentes maneiras,

dependendo do afeto da pega: podem ser prolongadas, executadas de acordo com a
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notagdo ou ter a duragdo do ponto de aumento reduzida. Em relagdo as notes inégales,
hoje em dia raramente as ouvimos de acordo com o que se subentende das numerosas
fontes. Em vez disso, ouvimos um tipo de rubato generalizado, com a intengio de elucidar
a métrica e enfatizar notas ou eventos importantes.

Na escolha do andamento mais adequado para as pegas do Clavier-
Biichlein/1722 ¢ do Klavierbiichlein/1725 selecionadas nesta pesquisa, proposto no
Capitulo X1, consideramos as indica¢des de andamento fornecidas pelo compositor,
tais como a formula de compasso, as palavras indicativas de andamento e o valor da
denominagdo predominante e da mais rapida. Além destes fatores, outras caracteristicas da
composi¢do musical, tais como o afeto geral da pega, o relacionamento com ritmos e
caracteristicas de danca especificas e a natureza das melodias foram analisadas. A
avaliagdo destas caracteristicas produzira uma escolha mais artistica e auténtica do que
obteriamos confiando em figuras de tabelas, em regras, em tradi¢des, em indicagdes de
tipo metrondomicas ou em doutrinas.

A procura por uma interpretagdo apropriada da musica antiga evidencia o fator
essencial a ser investigado para atingirmos nosso objetivo, que é a questio do estilo
musical de um periodo.

“...Um periodo musical recebe sua unidade interior do estilo musical e pode ser
entendido historicamente somente em termos de desenvolvimento estilistico. ..."

( BUKOFZER, 1947, xiii)

Desta forma, a abordagem, dentro de um estilo musical especifico, das assim
chamadas trés disciplinas da musica, musica theorica (especulaciio tedrica) musica
poetica (arte da composiciio musical) e musica practica (execugiio e interpretagiio)
nos leva a compreender as principais caracteristicas de um determinado estilo musical,

fundamental para interpretarmos adequadamente a musica composta de acordo com estes

ideais.

A submissiio a polifonia, uma caracteristica da musica do barroco tardio, assim

como a textura homofénica da musica da era galante, resultantes dos ideais especificos

de cada um destes estilos, influenciam todos os elementos da interpretagio musical.
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Como observado no inicio desta conclusdo, a investigacio dos fatos histéricos
pertinentes ao objetivo desta pesquisa aponta-nos uma segunda dire¢io adequada a
execucdo instrumental, relacionada ao processo de desenvolvimento histérico da
linguagem musical.

ApoOs entendermos que o conhecimento das caracteristicas de um determinado
estilo musical € essencial para podermos interpretar de maneira apropriada a musica
escrita neste periodo, e ap0Os investigarmos ¢ sintetizarmos estas caracteristicas, temos que
responder a uma ultima questdo. Até que ponto a nossa investigagdo elucidou
caracteristicas especificas de um determinado estilo musical ou elementos que fazem
parte da linguagem da musica ocidental, que podem também ocorrer em outros estilos
e épocas?

Provavelmente, em todos os elementos da execugdo musical investigados neste
trabalho encontramos regras e principios que sdo validos somente para J.S.Bach; outros
somente para a musica galante da metade do século XVIII; mas sem davida alguma
muitos podem ser considerados eternos: eram validos quinhentos anos atras e ainda sdo
validos hoje em dia.

Desta forma, a procura por uma interpretagio apropriada da musica antiga ¢

também a procura pelo melhor entendimento da linguagem da misica ocidental. O

resultado desta investiga¢d@o ndo proporciona exclusivamente um melhor entendimento da
musica de um determinado compositor ou periodo, mas sim um melhor entendimento da
linguagem da musica ocidental como um todo. Muito do que foi discutido no decorrer
desta pesquisa pode ser, por exemplo, aplicado na interpretagio da musica de Mozart,
Beethoven, Chopin etc.

Mais do que uma interpretagdo historicamente correta, a abordagem da musica
theorica, musica poetica e musica pratica de um determinado estilo ou periodo,

proporciona um melhor entendimento da linguagem musical como um todo.
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- Suites Francesas. Revisio de Bruno Mugellini. Ricordi Brasileira, Sdo Paulo,
1978.

- Suites Francesas. Revisio de Souza Lima. Irméos Vitali, Sdo Paulo, 1968.

- Inventionen/Sinfonien, BWV 772-801. Herausgegeben von Rudolf Steglich.

G.Henle-Verlag, Miinchen-Duisburg, 1955.
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- Klavierbiichlein _fiir Wilhelm Friedemann Bach. Herausgegeben von

Wolfgang Plath. Birenreiter, BA 5163, Kassel, 1979.

-Die Notenbiicher der Anna Magdalena Bach/1722 und 1725 Herausgegeben
von Paul Graf Waldersee. Bach-Gesellschaft, vol. XLIll2, Lepzig, 1884.

- Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach/1725. Herausgegeben von Georg
von Dadelsen. Birenreiter, BA 5164, Kassel, 1985.

-Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach/1725. Neue Ausgabe von Hermann
Keller. C.F Peters, EP 4546, Frankfurt, 1949

-Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach/1725. Herausgegeben von lLrnst-
Giinter Heinemann. G.Henle Verlag, Miinchen, 1983.

- 14 Pegas Faceis, do Livro de “Anna Magdalena Bach”. Revisdo de Nino Rossi
e Antonieta Rudge. Ricordi Brasileira, Sdo Paulo, 1985.

- O Pequeno Livro de Anna Magdalena. 20 Pegas Faceis. Revisdo de Moura
Lacerda. Irmédos Vitali, Sdo Paulo, 1965.

- O Pequeno Livro de Anna Magdalena Bach. 20 Pegas Faceis. Revisdo e
dedilhado de Francisco Mignone. Acompanha encarte com texto original (Notenbiichlein

fiir Anna Magdalena Bach). Ricordi Brasileira, Sdo Paulo, 1985.

- Klavieriibung 2.-4. Teil. Herausgegeben von Rudolf Steglich. G.Henle-Verlag,

Miinchen-Duisburg, 1962.

- Partiten, Bd. I, BWV 825-827. Czerny-Ausgabe, vol. VIII. CF Peters, EP 205.
Leipzig.

- Partiten, BWV 825-830. Urtext-Ausgabe, vols. VIII-IX. Herausgegeben von
Soldan. C F Peters, EP 4463a/b, Frankfurt.

- Sechs Partiten, BWV 825-830. Herausgegeben von Richard Douglas Jones.
Birenreiter, BA 5152, Kassel, 1976.
- Sechs Partiten, BWV 825-830. Herausgegeben von Rudolf Steglich. G. Henle -

Verlag, Miinchen-Duisburg, 1952.
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- 4 Partitas-Obertura Francesa. Revisio de Bruno Mugellini. Ricordi

Americana, Buenos Aires, 1980.

- 23 Pecas Ficeis. Revisio de Bruno Mugellini. Ricordi Brasileira, Sdo Paulo,

1946.

- Suiten, Sonaten, Capricios und Variationen. Herausgegeben von Georg von

Dadelsen. G.Henle-Verlag, Miinchen-Duisburg, 1975.

- Toccaten, BWV 910-916. Herausgegeben von Rudolf Steglich. G.Henle-Verlag,
Miinchen-Duisburg,1962.

- Das wohltemperierte Klavier/l, BWV 846-869. Herausgegeben von Alfred
Diirr. Biarenreiter, BA 5191, Kassel.

- Das wohltemperierte Klavier/l, BWV 846-869. Herausgegeben von Ernst-

Giinter Heinemann. G.Henle-Verlag, Miinchen-Duisburg, 1997.

- Das wohltemperierte Klavier/l, BWV 846-869. Herausgegeben von Alfred
Kreutz. C.F Peters, EP 4691a. Frankfurt, 1960.

- Das wohltemperierte Klavier/Il, BW) 870-893. Herausgegeben von Hermann
Keller. C.F.Peters, EP 4691b, Frankfurt, 1960.

- Das wohltemperierte Klavier/I, BWV 846-869. Czerny-Ausgabe, vol. I.
C.F.Peters, EP 1, Leipzig.

- O Cravo Bem Temperado, 1" parte. Revisdo de Bruno Mugellini. Musicalia

S/A, Cultura Musical, Sao Paulo, 1979.

HAENDEL, Georg Frederic- Works for Clavier. Lea Pocket Scores, New York,
1956.

KUHNAU, Johann- Praéludium.  Alte Meister. Litolff/Peters Nr. 5028.
Frankfurt.
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APELL, Willi- The History of Keyboard Music to 1700. Indiana University
Press, Bloomington/London,1972.

ADLER, Kurt - The Art of Accompanying and Coaching. The University of
Minnesota Press, Minneapolis, 1965,

BABITZ, Sol- On Using J.S.Bach's Keyboard Iingerings. Music and Letters,
vol.43, n° 2, 1962, 123-128.

BADURA-SKODA, Paul- Interpreting Bach at the Keyboard. Oxford
University Press, Oxford, 1993.

BROWN, HM. & SADIE, S.- (Editores) Performance Practice. 2 Vols. W.W.
Norton & Company, New York/London, 1989.

BUKOFZER, Manfred F.- Music in the Baroque Era. W.W. Norton &
Company, Inc. New York/London, 1947.

BUTT, John- Bach Interpretation: Articulation Marks in Primary Sources of

J.S.Bach. Cambridge University Press, Cambridge, 1990.

CONE, Edward T.- Musical Form and Musical Performance. W.W. Norton &
Company Inc. New York/London, 1968.

CORTOT, Alfred- Rational Principles of Pianoforte Technique. Paris, 1920.
Editions Salabert, Paris, 1980.

DADELSEN, Georg von- Kritischer Bericht. Em BACH, J.S. Suiten, Sonaten,
Capriccios und Variationen. G. Henle Verlag, Miinchen-Duisburg, 1975, 132-135.

- Preface, Notes & Corrections... . Em BACH, J.S.- Klavierbiichlein fiir Anna
Magdalena Bach/1725. Birenreiter, Kassel, 1959, XI-XV, XXVII-XXXII, 127.

- Afterword. Em BACH, J.S.- Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena
Bach/1725. Barenreiter, Kassel, 1988, 11-16.

D’ANGELIS, G. & MITHOIS, M. (Editores)- Juan Sebastian Bach. Fabril
Editora, Buenos Aires, 1964.

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12: 13 24 15 Teo 17 18 X9



DOLMETSCH, Arnold - The Interpretation of the Music of the XVIIth and
XVIIIth Centuries Revealed by Contemporary Evidence. London, 1915. University of
Washington Press, Washington, 1977.

DONINGTON, Robert - The Interpretation of Early Music. New Version.
Faber & Faber, London, 1974.

DURR, Alfred- Preface (1983). Em BACH, J.S.- Die sechs franzdsischen
Suiten, BWV 812-817. Barenreiter, BA 51066, Kassel, 1980, VII-1X.

EMERY, Walter - Bach's Ornaments. Novello & Company Limited, London,
1953.

GILLESPIE, John- Five Centuries of Keyboard Music. Dover Publications,
New York, 1972.

HARDING, Rosamund- Origins of Musical Time and Expression. Oxford
University Press, London, 1938.

HARNONCOURT, Nikolaus- The Musical Dialogue. Amadeus Press, Portland,
1989.

- O Discurso dos Sons. Jorge Zahar Editor Ltda, Rio de Janeiro, 1988.

HARRIS-WARRICK, Rebecca- Translator's Introduction. Em SAINT
LAMBERT, Principles of the Harpsichord, Paris,1702. Cambridge University Press,
Cambridge, 1984, VII-XIX.

HEINEMANN, Ernest-Ginter- Preface. Em BACH, J.S.- Notenbiichlein fiir
Anna Magdalena Bach/1725. G. Henle Verlag, Miinchen, 1983, VII-VIIL

JENNE, Natalic & LITTLE, Meredith- Dance and the Music of J.S.Bach.
Indiana University Press, Bloomington and Indianapolis, 1991.

KELLER, Hermann - Phrasing and Articulation. W.W. Norton & Company,
Inc., New York, 1965.

- Die Klavierwerke Bachs. C.F Peters, Frankfurt, 1950.

KIRKPATRICK, Ralph- Eighteenth Century Metronomic Indications. Papers of

the American Musicological Society, 1938.

- C.P.IL. Bach's Versuch reconsidered. Early Music, 1976, volume 4,384-392.
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- Preface. Em BACH, J.S.- Clavier-Biichlein vor W.F.Bach. Yale University
Press, New Haven, 1959, XI-XIX.

LANDOWSKA, Wanda- Prefatory Notes. Lakeville, 1954. Em The Well
Tempered Clavier, Book 1. CDs 6217-2 RC. RCA Corp.

LASOCKI, David- Quantz and the Passions: Theory and Practise. Early Music,
1978, volume 6, 556-567.

LEPPARD, Raymond- Authenticity in Music. Faber Music Ltd., London, 1988.

LESTER, Joel- Compositional Theory in the Eighteenth Century. Harvard
University Press, Cambridge/London, 1992.

LINDLEY, Mark & BOXALL, Maria- Early Keyboard Fingerings An
Antology. Schott & Co. Ltd. London, 1980.

LOCKWOOD, L. & ROESNER, E.- (Editores) Essays in Musicology, A Tribute
to Alvin Johnson. American Musicological Society, 1990.

MARCEL, Luc-André- Johan Sebastian Bach. Rowohlt Taschenbuch Verlag,
Hamburg, 1963.

MARSHALL, Robert L.- The Music of Johann Sebastian Bach. Schirmer
Books, New York 1989.

NEUMANN, Frederick- New Essays on Performance Practice. University of
Rochester Press, Rochester, 1989.

- Ornamentation in Baroque and Post-Baroque Music. Princeton University

Press, New Jersey, 1978.

- Performance Practices of the 17" and 18" Centuries. Schirmer Books, New

York, 1993.

- The use of Baroque Treatises in Musical Performance. Music and Letters.
1967, volume XLVIII, 315-324.

NEWMANN, Anthony- Bach and the Baroque. Pendragon Press, Stuyvesant,
1985.

PALISCA, Claude V.- Baroque Music. Prentice-Hall, Inc., Englewood Cliffs,
1968.
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II-GRAVACOES (Compact Disc)

-Clavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach (a selection)- Nicholas McGegan
(harpsichord and clavichord), Lorraine Hunt (soprano) David Bowles (baroque cello).
Harmonia Mundi HMU 907042

- Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach (a selection from)- Elly Ameling
(soprano), Hans-Martin Linde (baritonc), Gustav Leonhardt (harpsichord) Johannes Koch
(viola da gamba) Rudolf Ewerhart (positive) Tolzer Knabenchor. Editio Classica GD

77150.
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APENDICE A

Pecas do

Clavier-Biichlein/1722

Klavierbiichlein/1725

selecionadas

pesquisa

(CORPUS)




CLAVIER-BUCHLEIN/1722

Courante, da Suite BWV Anh. 813
N° 9, Menuet, BWV 813

N° 10, Menuet, BWV 814

N° 11, Menuet, BWV 841

N° 3, Menuet, BWV Anh.113
N° 4, Menuet, BWV Anh. 114
N° 5, Menuet, BWV Anh. 115
N° 7, Menuet, BWV Anh. 116
N° 8, Polonaise
BWV Anh. 117"
BWV Anh. 117b
N°9, Menuet, BWV Anh. 118
N°10, Polonaise, BWV Anh. 119
N° 11, Choral: Wer nur den lieben Gott ldsst walten, BWV 691
N° 13b, BWV 512
N° 14, Menuet, BWV Anh. 120
N° 15, Menuet, BWV Anh. 121
N° 16, Marche, BWV Anh. 122
N° 17, Polonaise, BWV Anh. 123
N° 18, Marche, BWV Anh. 124
N° 19, Polonaise, BWV Anh. 125
N° 20a, Aria, BWV 515
N°® 21, Menuet fait par Mons. Bdhm
N° 22, Musette, BWV Anh. 126
N° 23, Marche, BWV Anh. 127
N° 24, BWV Anh. 128
N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129
N° 28, Polonaise, BWV Anh. 131
N° 29, BWV 846/1
N° 32, BWV Anh. 131
N° 36, Menuet, BWV Anh. 132

BACH, J.S.- Die Klavierblichlein flir Anna Magdalena Bach. Neue Ausgabe Sdmtlicher

Werke, Serie V, Klavier und Lautenwerke, Band 4. Blirenreiter, Kassel, 1957,
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PRESENTES NO CLAVIER-BUCHLEIN/1722

N° 5, Menuet I, da Suite 2, BWV 813, das Franzdsischen Suiten BWV 812-817
N° 5, Menuet I, da Suite 3, BWV 814, das Franzdsischen Suiten BV 812-817

BACH, J.S.- Die sechs franzisischen Suiten, BWV 812-817, Fassung B. Birenreiter, Kassel, 1980.

PRESENTE NO KLAVIERBUCHLEIN/1725

N° 14, Praeludium, BWV 846/a, do Klavierbilchlein fiir Wilhelm Friedemann Bach

BACH, J.S.- Klavierbiichlein filr Wilhelm Friedemann Bach. Birenreiter, Kassel, 1962.
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APENDICE C

TABELAS
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Tabelas com a realizagio das apojaturas que ocorrem nas pegas sclecionadas nesta

pesquisa, elaboradas a partir de C.P.E.BACH, 1753, Capitulo II, Parte II, As Apojaturas.

Convém observarmos aqui que para C.P.E.Bach, todas as apojaturas tomam tempo

da nota real.

TABELA 1

Realizagiio das apojaturas encontradas no N° 11 e na versdio posterior (vide

Apéndice B) dos nimeros 9 e 10 do Clavier-Biichlein/1722

PULSACAO

APOJATURA
LONGA
(OBEDECE
REGRA DE
DURACAO)

APOJATURA
LONGA
(EXCECAO
A REGRA
DE
DURACAO)

APOJATURA
CURTA

JUSTIFICATIVA

Preenche ter¢ca melédica

Preserva organizacko do

fraseado

Preserva a estrutura ritmica e

polifinica

Preserva a estrutura ritmica e

polifinica

Preserva a estrutura ritmica e

polifinica

Evita 8" ocultas

Evita 8" ocultas
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TABELA 11

Realizagiio das apojaturas encontradas nos niimeros selecionados do

Klavierbiichlein/1725

COMPASSO

PULSACAO

APOJATURA
LONGA
(OBEDECE
REGRA DE
DURACAO)

APOJATURA
LONGA
(EXCECAO A
REGRA DE
DURACAO)

APOJATURA
CURTA

JUSTIFICATIVA

X

Evita 5" paralelas

X

Preserva  organizagio do

fraseado

Evita 8" ocultas

Enriquece a harmonia e

preenche intervalo de terga

Evita dissonfincia na resoluciio

dn apojatura

—

Preserva padriio ritmico

Preserva padrio melddico

Evita 5* paralelas

Preserva padriio melédico

Preserva padriio ritmico

Preserva padriio ritmico

Preserva padrio ritmico

Enriquece harmonia

o | | | | ] W K

Preserva padriio ritmico

—
=

Preserva padriio ritmico

[
L=

Preserva padriio ritmico

—
£

Preserva padriio ritmico

—
o

Enriquece harmonia

Mesmas resolugdes de 8a

Enriquece a harmonia e

adiciona movimentaciio

ritmica A melodia

Enriquece a  harmonia ¢

adiciona movimentagio

rimica & melodia

Enriquece a harmonia

Nho confunde a polifonia

Enriquece a harmonia

Enriquece a harmonia

Enriquece a harmonia

Enriguece a harmonia
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COMPASSO

PULSACAO

APOJATURA
LONGA
(OBEDECE
REGRA DE
DURACAQ)

APOJATURA
LONGA
(EXCECAO A
REGRA DE
DURACAQ)

APOJATURA
CURTA

JUSTIFICATIVA

Preenche ter¢a melédica

Preserva padrilo ritmico

Preenche terga melédica

Preserva padrio ritmico

Enriquece a harmonia

Enriguece a harmonia

Enriquece a harmonia

Enriquece a harmonia

Enriquece a harmonia

Preserva padriio ritmico

Preserva padrilo ritmico

Enriquece a harmonia

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unesp - 12

13 14 15

16

i

18

19



TABELA 111

Tabela com a realizagio dos trinados simples encontrados nos nimeros do

Clavier-Biichlein/1722, inclusive nas versdes tardias (vide Apéndice B) e do

Klavierbiichlein/1725, de acordo com a tabela de ornamentos de J.S.Bach ou com

C.P.E.Bach (Pralltriller).

TABELA 111

Trinados simples

COMPASSO

PULSACAO

TRINADO SIMPLES

PRALLTRILLER

3

2-

X

2
(Cour.)

2
(Cour.)

9

(Versio
posterior)

11

11
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COMPASSO | PULSACAO | TRINADO SIMPLES | PRALLTRILLER

4 2* X
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2
3
2
2
1
2
2
2
2
1"
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5
=
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=
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=
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X
X
X
X
X
X
X
X
X
X
X
X
X
X
X
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COMPASSO

PULSACAO

TRINADO SIMPLES

PRALLTRILLER

19

2.

X

1

3.

X
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TABELA 1V
TIPOS DE TRINADOS

Tabela com os tipos de trinados encontrados nos nimeros do Clavier-

Biichlein/1722, inclusive nas versdes tardias (vide Apéndice B) e do

Klavierbiichlein/1725.

TABELA IV

Tipos de trinados

Pulsagfio | Trinado Pralltriller Trinado | Apojatura | Apojatura Trinado Trinado
simples e superiore | inferiore | ascendente | descendente

mordente trinado trinado
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Trinado

simples

Pralltriller

Trinado
e

mordente

Apojatura

superior ¢

trinado

Apojatura
inferior e

trinado

Trinado
ascendente

Trinado
descendente

B B B B - - B -
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Pulsagio

Trinado

simples

Pralltriller

Trinado
e

mordente

Apojatura
superior e

trinado

Apojatura
inferior e

trinado

Trinado
ascendente

Trinado
descendente

X

X
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TABELA V

TIPOS DE ORNAMENTOS

Tabela com os tipos de ornamentos que ocorrem no Clavier-Biichlein/1722, inclusive nas versdes posteriores (vide Apéndice B) e no
Klavierbiichlein/1725, com indicagdo das seg¢des onde sdo tratados nesta pesquisa.

TABELA Y

Tipos de ornamentos

Apojatura
Longa
Excegdo i
regra de
duracio

(X.2.1.1-)

Apojatara
Curta

Mordente Apojatara
Mordente

Apojatura
Superior ¢
Trinado

Apojatara
Inferior e
Trinado

Trinado ¢
Mordeate

Trinado
Ascendente

Trinado
Descendente
com
terminacio

(X.5.2-)

Schieifer

L1 12
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Apojatura
Longa
Obedece
regra de
duraciio

Apojatura
Longa
Excecdo
regra de
duragio

Apojatura
Carta

Apojatura
e Mordente

Apojatura
Inferior e
Trinado

Trinado
Ascendente

Trinado
Descendente
com
terminacio

—
-

-
-

—
[

—
—

—
—

[
—

[
—

(=
—

—
—

—
—

—
—

—
-

—
-

[
[

—
-

—
—

—
-

3
3
3
3
3
4
4
4
4
4
4
5
5
5
5
5
8a
8a
3a
8a
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Apojatura
Longa
Excegdo 4
regra de
duracio

Mordente

Apojatura
¢ Mordente

Apojatara
Inferior e
Trinado

Trinado e
Mordente

Trinado
Descendente
com
terminacio

X
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[
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—
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[
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Apojatura
Longa
Obedece
regra de
duracdo

Apojatura
Longa
Excegio d
regra de
duracio

Apojatura
¢ Mordente

Apojatara
Superior ¢
Trinado

Apojatura
Inferior e
Trinado

Trinado e
Mordente

Trinado
Ascendente

Trinado
Descendente
com
terminagdo

Schieifer

—
(=]

-
L=

-
o

—
-

X
X
X

1]
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Apojatura
Longa
Obedece
regra de
duracio

Apojatura
Longa
Excecdo &
regra de
duracio

Mordente

Pralitriller

Apojatura
¢ Mordente

Apojatura
Superior ¢
Trinado

Apojatura
Inferior e
Trinado

Trinado e
Mordente

Trinado
Ascendente

Trinado
Descendente

com
terminagio

»”
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10

AVA
AVAVAY

L1 12 43 unespwl? L& 19 28 2l

2.2

23

24 25

26 27

28

29

30



Apojatura
Longa
Obedece
regrade
duracio

Apojatura
e Mordente

Apojatara
Saperior ¢
Trinado

Apojatura
Inferior e
Trirado

Trinado ¢
Mordente

Trinado
Ascendente

Trinado
Descendente
com
terminacio

Schieifer
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TABELA VI
ANDAMENTO (INDICACOES METRONOMICAS)

Tabela com propostas de andamento (indicagdes metrondmicas) para as pegas
do Clavier-Biichlein/1722 e do Klavierbiichlein/1725 selecionadas nesta pesquisa.

TABELA VI
Andamento (Indicagdes Metronémicas- MM)

ANO | N” | ANDAMENTO (MM)
1722 2% Minima pontuada = 60
1722 9 Seminima = 112-120
1722 10 | Minima pontuada = 60-66
1722 11 Seminima = 138
1725 3 Seminima = 96-104
1725 4 Seminima = 138
1725 5 Seminima = 132

7

a/b

9

1725 Minima pontuada = 60-66
1725 | 8 Seminima = 66-72
1125 Seminima = 120
1725 10 Seminima = 72-80
1725 11 Seminima = 40

1725 Seminima = 80

1725 | 14 | Minima pontuada = 52-56
1725 15 | Minima pontuada = 52-56
1725 16 Minima = 80

1725 17 Seminima = 84-92
1725 18 Minima = 60-69
1725 19 Seminima = 84-92
1725 Seminima = 80

1725 21 Minima pontuada = 52-56
1725 22 Seminima = 96

1725 23 Minima = 69-76
1725 24 Seminima = 72-80
1725 27 Allegro Seminima = 80
1725 28 Seminima = 66-72
1725 29 Seminima = 69-76
1725 32 Minima = 100-116
1725 36 Seminima = 112

* Courante

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespw 2 43 44 15 16 @94 18 A9



TABELA VII
REGISTRO DE INDICAGOES

Tabelas com registro de indicagdes para algumas pegas selecionadas nesta
pesquisa de acordo com os itens abordados.

TABELA VII A
Tabela com registro de indicagdes para o N° 21, Menuet fait par Mons.
Bohm, do Klavierbiichlein/1725.

TABELA VII B
Tabela com registro de indicagdes para o N° 27, Solo per il Cembalo, BWV
Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725.

TABELA VII C
Tabela com registro de indicagdes para o N° 29, BWV 846/1, do
Klavierbiichlein/1725.
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TABELA VII A

Registro de indicagdes para o N° 21, Menuet fait par Mons. Béhm, do Klavierbiichlein/1725.

Compasso
Forma Musical:
Binsria
Dinimica
Articulagdo

Fraseado

Ornamentacio
1" vez
Ornamentacio
2" vez

Ritmo

Andamento:
Minima pontuada =
MM 52-56
Cariter:

A presenca de graus conjuntos
na linha melédica confere 2
peca um cardter menos
audacioso e mais solene que o
de outros minuetos.
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Compasso
Forma Mausical
Bindria
Dinimica
Articulagiio

Fraseado

Ornamentacio
1" vez
Ornamentagdo
2" vez

Ritmo

Andamento:
Minima pontuada =
MM 52-56
Cariter:

A presenca de graus conjuntos
na linha melédica confere
peca um cardter menos
audacioso e mais solene que o
de outros minuetos.

AVA
AVAVAY
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TABELA VII B

Registro de indicagdes para o N° 27, Solo per il Cembalo, BWV Anh. 129, do Klavierbiichlein/1725.

Compasso

Forma Musical:
Binaria
Dinidmica mf mf mf mf

Articulagdo colcheias sobre 1° tempo colcheia staccato semicolcheias semicolcheias e
staccato/ seminima ¢ semicolcheias legato/ seminima legato/
colcheia e semicolcheias legato/ colcheias do baixo separar seminima das
sobre 2° tempo legato/ colcheias do baixo staccato staccato semicolcheias que
seminimas do baixo non e seguem que devem ser
legato semicolcheias legato executadas legato/
colcheias do baixo
staccato e
semicolcheias legato

Ritmo

Andamento: Allegro
Seminima = MM 80, pela presen¢a de valores muito curtos e
ormnamentagdo indicada por simbolos ou notas regulares.
Carater:
A pega apresenta material tematico semelhante a uma das marchas da
colegdo de 1725, o que lhe confere um carater vivo e brilhante.
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Compasso
Forma Musical:
Binaria

Dindmica

piano a resolugdo da apojatura ¢ o que
segue

acentuar nota sincopada

piano a resolugdo da
apojatura/ cresc depois da
pausa de semicolcheia

resolugdo da apojatura

Articulagdo

semicolcheias legato/
colcheias do baixo
staccato

apojatura ligada & resolugdo/
resolugdo staccato para enfatizar a
pausa que segue/
colcheia apos a pausa de colcheia
staccato para aliviar a anacruse/
colcheias do baixo staccato e
semicolcheias legato

non legato as trés notas do
compasso/

colcheias do baixo staccato

legato/
sustentar seminimas do
barxo/
colcheia do baixo
staccato

staccato para valorizar a
pausa de semicolcheia que

tercinas de semicolcheias
legato/
coicheias do baixo staccato
¢ semicolcheias legato
conclusdo da 2* frase/

conclusdo da 1* frase

conclusio da 1* frase/
inicio da 2* frase apés pausa de colcheia

inicio da 3° frase apds
pausa de semicolcheia
trinado simples

Trinado simples

Ritmo

observar artuculagdo indicada para
valorizar a pausa (cesura entre frases)

Andamento: Allegro
Seminima = MM 80, pela
presenca de valores muito

curtos e ornamentagdo indicada
por simbolos ou notas

regulares.
Cariter:

A pega apresenta material
temadtico semelhante a uma das
marchas da colegdo de 1725, o
que lhe confere um cardter vivo

e brilhante.
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Compasso
Forma Musical:

seminima mf/

Bindria
Dindmica

semicolcheias (tercinas)

ligar semicolcheia 4 colcheia no 1°

legato/

colcheias e
semicolcheias piano
seguido de cresc
sustentar a semimnima/
semicolcheias legato/

Articulagio

semicolcheias (tercinas)
legato/ sustentar
seminimas do baixo

legato/ sustentar
seminimas do baixo

tempo do compasso/ esta colcheia
deve ser staccato para enfatizarmos
a proxima colcheia que deve ser
sustentada e ligada 4s semicolcheias
seguintes por ocupar parte fraca de
tempo forte prolongada para parte
forte de tempo fraco/ colcheias do
baixo legato

ligar 1* colcheia do
baixo 4 2* que deve ser
staccato para
valorizarmos a pausa
de colcheia que segue/
colcheia apds a pausa
staccato

colcheias do baxo
staccato

finalizagdo da 3'
frase/

inicio da 4* frase

Andamento: Allegro
Seminima = MM 80, pela presenc¢a de
valores muito curtos e ornamentagio

indicada por simbolos ou notas regulares.
Cardter:
A pega apresenta material temdtico
semelhante a uma das marchas da colegio
de 1725, o que lhe confere um cardter
vivo e brilhante.
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Compasso

20

Forma Musical:
Binaria

conclusdo de
A
SIbM

Dindmica

forte
ndo acentuar o
inicio de B
(semicolcheias da
2" metade do 2°
tempo)

Articulagdo

semicolcheias legato/
sustentar acordes do baixo

legato/
colcheias sobre 1° tempo do
baixo staccato/
1* colcheia sobre 2° tempo
ligada 4 2*, que deve ser
staccato

colcheias do 1°
tempo staccato/
2° tempo
legato/
sustentar as
seminimas do
baixo

colcheia staccato
sustentar seminima ¢
ligar com
semicolcheias/
colcheias do baxo
staccato ¢
semicolcheias legato

legato/
colcheias do
baixo staccato/
cesura entre
semifrases apos
sib

conclusdo da 4*
frase

inicio da 5"
frase

apojatura inferior ¢ trinado

retomar o andamento apés o
acorde de sétima diminuta
sobre 0 2° tempo do compasso

Andamento: Allegro
Seminima = MM 80, pela presen¢a
de valores muito curtos e
ornamentagdo indicada por
simbolos ou notas regulares.

Cardter:
A pega apresenta material tematico
semelhante a uma das marchas da
colegdo de 1725, o que lhe confere
um carater vivo e brilhante




Compasso

25

Forma Musical:
Bindria

Dindmica

piano

piano

mf

mf

mf

Articulagdo

separar 0s grupos de duas
notas ligadas uns dos outros/
colcheias do baixo staccato

resolugdo da apojatura
staccato para valorizar
a pausa de colcheia
(cesura)/
iltima colcheia
staccato para aliviar a
anacruse

legato/
colcheias do baixo
staccato

duas primeiras
semicolcheias
staccato/ restante
legato/
colcheias do baixo
staccato/
semicoicheias
legato

legato/
colcheias do
baixo
staccato/
semicolcheias
legato

legato/
colcheias do baixo
staccato

final da 5 frase/ inicio
da 6"

final da 6*
frase ¢ inicio
da T

trinado simples

Andamento: Allegro
Seminima = MM 80, pela
presenga de valores muito

curtos e ornamentagdo indicada
por simbolos ou notas regulares.

Cariter:
A pega apresenta material
tematico semelhante a uma das
marchas da colegdo de 1725, o
que lhe confere um carater vivo
e brilhante
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Compasso

Forma Musical:
Binéria

Dindmica

mff
acentuara 1*
semicolcheia do
1°e 2° tempo
(polifonia oculta)

Articulagdo

legato/ colcheias do baixo
staccato

legato/ coicheias do
baixo staccato

1* colcheia staccato
para intensificar a
nota sincopada que
segue/ colcheias do
baixo staccato

legato/

ligar 1° colcheia &

2* no baixo/ 2*
colcheia staccato

para valorizar a
pausa de colcheia
que segue/ ultima
colcheia staccato

legato/
colcheias do baixo
staccato

Fraseado

final da 7° frase e inicio
da 8*

Ornamentagdo
1* vez

Ornamentagdo

2% vez

Ritmo

Andamento: Allegro
Seminima = MM 80, pela
presenga de valores muito

curtos e ornamentagdo indicada
por simbolos ou notas

regulares.

Cariter:

A pega apresenta material
tematico semelhante a uma das
marchas da cole¢do de 1725, o
que lhe confere um cardter vivo

e brilhante
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Compasso

Forma Musical:
Binéria

Dindmica

1* semicolcheia piano/ forte a
partir da 2* semicolcheia

1* semicolcheia staccato para

seminima forte/
piano a frase que se
inicia/ ndo acentuar a
anacruse

sustentar a seminima/

duas primeiras

colcheias staccato/

restante legato/

colcheias do baixo

staccato

mf/ valorizar a
nota sincopada

separar as semifrases/ restante
legato/
colcheias do baixo staccato

semicolcheta legato/
semicolcheias do baixo
staccato/ sustentar a
colcheia do baixo para
valorizar o final da
frase

1* colcheia
staccato para
valorizar a nota
sincopada que
segue/ restante

legato/
colcheias do baxo

staccato

Fraseado

final da 8* frase e inicio
da ¥

Omamentagdo

1* vez

Ornamentagio
2% vez

Ritmo
Andamento: Allegro
Seminima = MM 80, pela presenga de
valores muito curtos e ornamentagdo
indicada por simbolos ou notas regulares.
Carater: A peca apresenta material
tematico semelhante a uma das marchas
da colegdo de 1725, o que lhe confere um
cardter vivo e brilhante.
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Compasso

Forma Musical:
Binaria

Dindmica

mf

mffcresc

forte

forte

Articulagdo

legato/
colcheias do baixo staccato

resolugdo da apojatura

staccato para valorizar
a pausa de

semicolcheia (cesura)

legato/
si b sobre 2° tempo
staccato (cesura entre
semifrases)

legato/
colcheias do
baixo staccato

Fraseado

final da 9* frase ¢ inicio
da 10"

Ornamentagdo
1* vez

trinado simples

Ornamentagdo
2% vez

Ritmo

Andamento: Allegro
Seminima = MM 80, pela presen¢a
de valores muito curtos e
ormamentag¢do indicada por
simbolos ou notas regulares.

Carater:
A pega apresenta material tematico
semelhante a uma das marchas da
colegdo de 1725, o que lhe confere
um caréter vivo e brilhante
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Compasso

Forma Musical:

Binaria

Dindmica

seminima mf/
piano sibito/cresc

mff
forte na chegada ao
acorde de sétima
diminuta

Articulagdo

separar grupos de fusa ¢ semicolcheia
pontuada/
ligar colcheias do 2° tempo/
colcheias do baixo staccato

sustentar a seminima/

legato/
colcheias do baixo staccato

legato/
sustentar acordes do
baixo

legato/
ligar 1* colcheia
do baixo a 2*, que
deve ser tocada
staccato/
altima colcheia
staccato

legato/
separar as duas
colcheias do 2°
tempo/
colcheias do
baixo staccato

Fraseado

final da 10* frase e inicioda 11*

Ornamentagdo
1* vez

apojatura inferior ¢ trinado

trinado simples

Ornamentagdo

2% vez

Ritmo

tocar fusas rapidamente, como apojaturas
curtas (sobre o tempo)

Andamento: Allegro
Seminima = MM 80, pela presenca de valores
muito curtos e ornamentagdo indicada por
simbolos ou notas regulares.
Cariter:

A pega apresenta material temético
semelhante a uma das marchas da colegdo de
1725, o que lhe confere um carater vivo e
brilhante
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TABELA VII C

Registro de indicagdes para o N° 29, BWV 846/1, do Klavierbiichlein/1725.

Compasso
Forma Musical:
Expansdo continua de um
motivo tnico. Ndo segue
nenhum esquema formal
externo pré-estabelecido.
Dinamica

Articulagdo: legatissimo
Fraseado

Ornamentacio
Ritmo
Andamento: métrica C
combinada com
semicolcheias + repeticdo
da harmonia dentro do
compasso + defini¢do do
fraseado pelas
modulagdes =
andamento moderado.
Seminima MM 69-76




Compasso
Forma Musical:
Expansdo continua de
um motivo tnico. Ndo
segue nenhum esquema
formal externo pré-
estabelecido.
Dinidmica

Articulagdo: legatissimo
Fraseado

inicio da 4*
frase:
preparagdo
para a
chegada ao
pedal de D6
V (sol)

Ornamentacdo
Ritmo

Andamento: métrica C
combinada com
semicolcheias +

repeticio da harmonia

dentro do compasso +
defini¢do do fraseado
pelas modulagdes =
andamento moderado.
Seminima MM 69-76
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Compasso

Forma Musical: Expansgo
continua de um motivo tnico.
Nio segue nenhum esquema
formal externo pré-estabelecido.

Dinamica

Articulacdo: legatissimo

Fraseado

Ornamentagdo

Ritmo

Andamento: métrica C
combinada com semicolcheias +
repeti¢do da harmonia dentro
do compasso + defini¢do do
fraseado pelas modulagdes =
andamento moderado.

Seminima MM 69-76
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