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Resumo

Esta pesquisa tem por objetivo demonstrar a origem estilistica do Preludio da Suite N° 5 para
violoncelo solo de J.S. Bach, oferecendo novos elementos e subsidios interpretativos para a
obra em questdo. Tendo como marco tedrico, Dance and the Music of J.S. Bach, de Little e
Jenne, procura-se estabelecer a importancia das dancas da corte francesa dentro do estilo
composicional de Bach. A partir deste estudo, destaca-se a danca passepied, quanto as suas
caracteristicas e estrutura composicional, fato este relevante, uma vez que € encontrada
estreita relacdo entre a danca e a segunda se¢do do Preludio. Desta forma, o ponto central da
pesquisa foi definir e comprovar que, embora escrita dentro da complexa estrutura de uma
fuga, a segunda secdo do Preludio da 5% Suite estd claramente baseada em uma passepied.
Estabelecendo, assim, novos parametros interpretativos relacionados a estilo, andamento e
carater. Aspectos que certamente sdo relevantes a abordagem interpretativa da obra como um
todo. Ao mesmo tempo, foi realizada uma nova edicdo do Preludio para violoncelo, a titulo
de estudo comparativo, a partir da transcricdo para alaide de J.S. Bach e da cdpia para
violoncelo de Anna Magdalena Bach. Através desta analise foi possivel destacar
convergéncias e divergéncias entre as duas versdes, obtendo como resultado a descoberta de
novos elementos estruturantes relacionados a linguagem idiomaética, com reflexo na
compreensdo da obra. A pesquisa constata que Bach combina, de maneira paradoxal, a
complexa estrutura da fuga com os elementos simples caracteristicos da danca passepied.
Aspectos que reforgam e ampliam o entendimento para uma nova construgéo interpretativa do

Prelldio, a partir da origem estilistica sob a qual a fuga foi elaborada.

Palavras-chave: Bach, Suite, Violoncelo, Passepied, Fuga.



Abstract

This research aims to demonstrate the stylistic origin of Bach’s Prelude from the Cello Suite
No. 5, offering new elements and sources for interpretation of the work. Thus, we have taken
the book Dance and the Music of J.S. Bach, written by Little and Jenne, as theoretical
reference in order to establish the importance of the French court dances for the compositional
style of J.S. Bach. From this study, we have pointed the main characteristics of the passepied,
as well as its compositional structure, for we have found a close relationship between this
French court dance and the second section of the Prelude. Thus, the main focus of the
research was to define and demonstrate that, although written in the complex structure of a
fugue, the second section of the Prelude from 5th Suite is clearly based on a passepied.
Thereby establishing new interpretative parameters related to style, tempo and character.
Aspects that are certainly relevant to the interpretive approach to the work. At the same time,
we have prepared a new edition of the Prelude, for comparative purpose, based on J.S. Bach’s
lute transcription and the cello manuscript copy made by Anna Magdalena Bach. Through this
comparative analysis, it was possible to emphasize the similarities and discrepancies between
the two versions. As a result, we have found new structural elements related to the idiomatic
language, which reflects to the general understanding of the work. This study assumes that
Bach paradoxically combines the complex structure of the fugue with the simple elements
characteristic of the passepied dance. Aspects that reinforce and expand the understanding of
the piece, in order to build a new interpretation of the Prelude, based on the stylistic origin
under which the fugue was elaborated.

Key-words: Bach, Suite, Cello, Passepied, Fugue.
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Introducéo

As Seis Suites para violoncelo solo, BWV 1007-1012, de Johann Sebastian Bach sao
consideradas obras basilares para o repertorio violoncelistico. Estas sdo exemplos de
genialidade composicional que exploram, ao mesmo tempo, alta complexidade técnica e
interpretativa. Por este motivo, as Seis Suites sdo tidas como obras essenciais para a formacédo
de exceléncia do instrumentista.

Bach provavelmente escreveu este conjunto de obras entre os anos de 1717-1722, no
periodo em que trabalhava como mestre de capela em Cothen. Ou seja, em plena
efervescéncia da musica instrumental barroca. Com a auséncia do manuscrito original, tido
como perdido, a cépia disponivel mais confiavel é a que foi elaborada por Anna Magdalena
Bach, entre os anos de 1727-1731. Ao contrario das Sonatas e Partitas para violino solo, nas
Seis Suites, Bach é extremamente consistente na estruturacdo dos movimentos. Cada Suite é
constituida por cinco dancas, precedidas por um Prelldio. Desta forma, podemos afirmar que
Bach segue fielmente a estrutura da suite barroca, composta por Allemande, Courante,
Sarabande e Gigue. No entanto, além de inserir um preludio como movimento inicial, este
adiciona um par de dancas entre a Sarabande e a Gigue. Sendo este par de dancas formado
por dois Menuets nas Suites 1 e 2, duas Bourrées nas Suites 3 e 4 e, finalmente, duas Gavottes
nas Suites 5 e 6.

A Suite N° 5 é considerada por muitos violoncelistas e pesquisadores, a mais
complexa das seis, devido ao seu carater introspectivo, gerado pela tonalidade de dé menor,
além do uso extensivo de acordes e cordas duplas. De forma paradoxal, sua Sarabande €é a
mais simples das Seis Suites, ja que é a Unica escrita de forma linear, ou seja, com a completa
auséncia de acordes. Embora as sequéncias descendentes exprimam a conducdo e o
encadeamento de maltiplas vozes.

O Preludio desta Suite, no entanto, € singular por ser o Unico das Seis Suites
estruturado na forma de uma abertura francesa. Segundo Anthony e Waterman, esta “vem a
ser uma das formas proeminentes empregadas no periodo Barroco” (WATERMAN;
ANTHONY, vol. 9, 2001, p. 233). Neste caso, o Preludio inicia com uma primeira secdo
lenta seguido por uma secdo rapida na forma de fuga, a partir do modelo de abertura francesa
estabelecido por Rameau.
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A secdo lenta do Preludio apresenta as figuras ritmicas pontuadas caracteristicas do
estilo francés, o que era comumente interpretado como pontos duplos seguidos por fusa (do
inglés: “double-dotting”). Apds esta introducdo, ¢ apresentada uma fuga a quatro vozes,
claramente escrita em estilo de danca, criando uma estreita relacdo com o carater de danca dos
demais movimentos — aspecto inexistente nas demais Suites. Embora Bach tenha intitulado
todas as dancas das Seis Suites, este € 0 Unico movimento onde 0 compositor ndo expressa,
por extenso, a danga na qual esta estruturado. Provavelmente pelo fato desta danca estar
inserida dentro de uma abertura francesa, na forma de motivo métrico e ritmico do sujeito da
fuga.

Portanto, o ponto central desta pesquisa, iniciada em 2008, foi definir e comprovar
que, embora escrita dentro da complexa estrutura de uma fuga, a segunda secdao do Preludio
da 5% Suite estd claramente baseada na danca barroca francesa Passepied. Aspecto que
certamente mudara a abordagem interpretativa da obra. Vale salientar, no entanto, que este
enfoque da pesquisa foi primeiramente definido por Felipe Avellar de Aquino, que constatou
clara semelhanga entre a estrutura ritmica do sujeito que origina a fuga e as caracteristicas
métricas e ritmicas da danca. Ao final desta pesquisa tivemos acesso ao excelente livro de
David Ledbetter (Unaccompanied Bach: performing the solo works, 2009) que faz mencéo a
suite em questdo, e também relaciona este Prelidio com a danca Passepied. Comprovando,
desta forma, muitos dos pontos aqui levantados. Por outro lado, até entdo ndo havia sido
localizada nenhuma bibliografia acerca da literatura violoncelistica e, mais especificamente,
sobre a suite em questdo, que viesse relacionar este Preltdio com a referida danca.

A busca por uma interpretagdo fundamentada em critérios e elementos estilisticos da
Suite N° 5 para violoncelo solo de J.S. Bach tem importancia significativa para esta pesquisa.
Por outro lado, apesar dos extensos trabalhos de pesquisa musicolégica, nem todos o0s
intérpretes se utilizam deste conhecimento para subsidiar sua interpretacdo. Como
demonstrado anteriormente, verificamos uma lacuna com relacdo a definicdo de um estilo
interpretativo deste Preludio. Por se tratar de uma obra complexa tanto no &mbito técnico
guanto interpretativo, esta pesquisa visa suprir este hiato e oferecer novos subsidios para a
interpretacdo da obra.

Apesar da vastiddo da producdo composicional de J.S. Bach, muitos acreditam que os
estudos e pesquisa sobre sua obra ja estdo exauridos. Bach foi, certamente, um dos autores
mais estudados ao longo da historia da musica, inclusive por compositores avidos em explorar

suas técnicas composicionais e, notadamente, seu contraponto. Ainda assim, acreditamos que
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a pesquisa poderd trazer novas idéias interpretativas, historicamente embasadas, e novas
abordagens sobre a obra em questéo.

Para 0o campo de pesquisa na area de praticas interpretativas, este trabalho deve
incentivar o interesse pela busca de um maior embasamento estilistico das obras, a partir de
fontes primarias e secundarias. Assim, obtendo uma interpretacdo que venha ser,
conscientemente, mais proximo da original, o que consideramos ser essencial para a formagéo
académica do instrumentista. A realizagdo dessa pesquisa, portanto, valoriza os trabalhos que
primam pela busca da integridade e originalidade das obras, enfatizando a importancia do que
vem a ser estilo em musica. Este também se justifica pela possibilidade de expanséo e difusédo
de conhecimento a respeito da literatura violoncelistica, notadamente em lingua portuguesa,

onde ainda hd uma caréncia de trabalhos com embasamento cientifico.



17

Capitulo 1

Estruturacdo das Seis Suites para violoncelo solo de J.S. Bach

1.1. Origem do género violoncelo solo: Obras para violoncelo solo que
precedem as Seis Suites

Analisando o repertério escrito para violoncelo solo, as Seis Suites de Bach, por sua
envergadura e complexidade estrutural, podem ser vistas como obras sem precedentes, ja que
a literatura pertinente cita poucos compositores que escreveram para este meio. Cowling
(1975, p. 77) menciona G.B. Degli Antoni, Domenico Gabrielli e Domenico Galli, como os
trés primeiros autores a escrever para violoncelo solo, cujas obras sobrevivem até hoje.

Giovanni Battista Degli Antoni (1660-1696) publicou, em 1687, a obra
Ricercate/Sopra Il Violoncello/o Clavicembalo, Op. 1, que consiste de doze ricercari para o
instrumento solo. No Exemplo 1, podemos verificar a simplicidade da escrita de Degli
Antoni, que, na opinido de La Monaco (1980, p. 323), “com as suas texturas multilineares,
esta colecdo pedagdgica pode ser considerada como a antecessora das Suites de Bach para
violoncelo solo”. No entanto, a linguagem composicional demonstrada ainda ¢ muito distante

da estrutura polifénica empregada por J.S. Bach.
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EXEMPLO 1 - Trecho do Ricercar para violoncelo solo de G.B. Degli Antoni.

Domenico Gabrielli (1659-1690) escreveu um outro conjunto de obras relevantes,
intitulado Sete Ricercari, de 1689. No qual, segundo Markevitch (1984, p. 157), o violoncelo
supostamente deveria ser afinado em “d6 — sol — ré — sol”, ou seja, a mesma scordatura

sugerida pelos manuscritos da 52 Suite de Bach (FIG. 1).

scoradatura
& )* [ ]
il I o>
- P
=y

FIGURA 1 — Scordatura usada nos Ricercari de Domenico Gabrielli.

De acordo com Carter (2008),> Gabrielli foi um dos violoncelistas pioneiros do
periodo Barroco, juntamente com seus professores Petronio Francheschini e Giovanni Battista
Vitali. Segundo este, a estrutura composicional dos Ricercari é bastante livre. Gabrielli

escreve 0s primeiros Ricercari em uma textura relativamente simples, até se chegar a uma

! hitp://ww.cello.org/Newsletter/Articles/gabrielli/gabrielli.ntm#fn1
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textura mais densa, aliada a uma escrita virtuosistica nos Ricercari seis e sete, como mostram
os Exemplos 2 e 3. No entanto, ainda ndo podemos comparé-las com a escrita contrapontistica
e multilinear das Suites de J.S. Bach.

O Trattenimento Musicale Sopre Il Violoncello A’Solo, de 1691, de autoria de
Domenico Galli (1649-1697) é outro conjunto de obras que precede as Suites de Bach. Este
consiste de uma série de doze sonatas para violoncelo solo, no qual o termo sonata refere-se
simplesmente ao fato de ser uma obra instrumental.

Ainda que a escrita de Gabrielli possa ser considerada a mais avancada dentre os trés
compositores acima citados, ndo podemos afirmar que alguma destas obras tenha servido de
base para a composicdo das Suites, tanto pela complexidade da escrita quanto pelas
dimensdes da obra de Bach. Por outro lado, as Suites de Bach causaram tamanho impacto
musical que nenhum outro compositor, que se tenha conhecimento, se aventurou a escrever
obra similar, ou desta envergadura, nos 200 anos seguintes, ja que as proximas obras de
importancia para violoncelo solo s6 foram escritas no inicio do séc. XX por Max Reger (trés
Suites, Op. 131c) e Zoltdn Kodaly (Sonata, Op.8), ambas em 1915.
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Primeiro Ricercar de Domenico Gabrielli.
Fonte: http://www.cello.org/Newsletter/Articles/gabrielli/gabrielli.htm#fnl

EXEMPLO 2
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EXEMPLO 3 — Trecho do Sexto Ricercar de Domenico Gabrielli. Compassos 37-
95, demonstrando o grau de complexidade que o compositor
alcangou nas ultimas obras deste conjunto de pecas.

Fonte: http://www.cello.org/Newsletter/Articles/gabrielli/gabrielli.ntm#fn1
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1.2. Importancia de Charles Dieupart na expansdo da estrutura da Suite
Barroca: um modelo para as Suites de J.S. Bach

O modelo estrutural no qual J.S. Bach se baseou para a construcdo de suas Suites
consiste no género instrumental formado por um conjunto de movimentos em estilo de
dancas, na grande maioria, agrupados na mesma tonalidade, embora a partir do final do séc.
XVII ja fosse comum a alterndncia dos modos maiores e menores nos pares de dangas
(FULLER, 2001, vol. 24, p. 665). O termo ‘suite’ ¢ originario do francés, e quer dizer
“sucessdo”, uma vez que diz respeito a uma série de movimentos que devem ser executados
em sequéncia. No entanto, muitas vezes aparecia intitulada com o termo ouverture, a partir do
movimento introdutério daquelas que comegcavam com uma pequena abertura, conforme
terminologia empregada por Kusser em 1682.

Nos séculos XV e XVI a danca ganhou um grande impulso em toda a Europa,
chegando ao seu auge na Franca, com a consolidacdo da danca da corte. Apesar da danca
ocidental ter sido considerada inicialmente como um rito profano, seu primeiro registro
escrito foi elaborado pelo monge e compositor Jehan Tabourot (ca.1519-1595) que, devido a
sua condicdo de religioso, empregou o pseuddnimo de Thoinot Arbeau na obra intitulada
Orchésographie, publicada em Langres, na Franca, em 1588 (HORST, 1966, p. 9-12). A
Orchésographie contém descri¢es detalhadas das mais importantes dancas da corte francesa
do final do século XVI, incluindo notacdo musical, passos e coreografias das mesmas (FIG.
2).

No entanto, foi dentro da corte francesa que estas dancas foram mais difundidas,
despertando o interesse social, além de alcancar notoriedade no desenvolvimento musical das
mesmas. Cada uma das dancgas passou a ter estilo e caracteristicas bem definidas, como
também ritmo, métrica e forma. Estas diferentes formas de danca acabaram por ser agrupadas
em uma determinada ordem, de acordo com a necessidade de contraste das mesmas,
originando assim suite de dangas (HORST, 1966, p. 13). Esta sequéncia de dangas originou a
suite barroca, que estava organizada em allemande, courante, sarabande e gigue (A-C-S-G).
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FIGURA 2 — Capa do livro Orchésographie de Thoinot Arbeau (publicado por
Jehan des Preyes, 1588).
Fonte: http://imslp.org/wiki/Orch%C3%A9sographie_(Arbeau, Thoinot)

Ainda segundo Fuller (2001, vol. 24, p. 665), o inglés Thomas Mace foi o primeiro
escritor, por volta de 1676, a descrever a suite como uma forma musical composta pela
sequéncia: preludio, o qual era improvisado, allemande, ayre, courante € um movimento

livre, os quais estavam ligados por uma ténica em comum.
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No entanto, a suite barroca passou por duas etapas antes de se estabelecer. A primeira,
foi sua formacdo estar constiuida pelas dancas allemande, courante e sarabande (A-C-S).
Esta sequéncia poderia vir com a adigdo de outras pecas e/ou de um movimento introdutorio.
O outro momento da suite se deu em 1650 com a introducdo da gigue. Foi provavelmente em
1640, na Franca, que alaudistas advindos da Inglaterra introduziram a gigue em seu repertorio
e, desta forma, acabaram por difundir esta danca como parte da formacgdo da suite barroca
(FULLER, 2001, vol. 24, p. 673).

Segundo Borroff (1970, p. 64), referindo-se especificamente a mdsica para alatde no
periodo barroco, as dancas da renascenca para este instrumento formaram a base para a suite
de dangas da época, precedidas por um movimento improvisado, ou de carater improvisatorio,
chamado prélude. Termo oriundo do francés préluder, ou seja, “improvisar”. Muitas vezes,
este movimento improvisatorio, marcado por escalas e encadeamentos de arpejos se fazia
necessario para que o alaudista pudesse complementar e testar a afinacdo do instrumento antes

de iniciar a suite propriamente dita. Ainda segundo Borroff:

A arte do alaude se manteve sem interrupgdo durante toda a era barroca. As dangas
para alaide da renascenca foram a base da suite de dancas para alaide, precedidas
por um movimento improvisatério ou um movimento composto em estilo
improvisatério, chamado prélude (do francés, préluder significa ‘improvisar’); Este
era sempre notado sem ritmo, de forma que o intérprete pudesse criar o seu proprio.
Os outros movimentos da suite seriam todos de danca, todos mesurados na forma de
danca em duas secdes (BORROFF, 1970, p. 64). 2

A suite barroca, no entanto, ndo possuia uma estrutura rigida que nao pudesse ser
alterada. Muitas obras compostas como suites ou partitas, ndo obedeceram a sequéncia
estabelecida das dancas (A-C-S-G), mas acabavam por sofrer varia¢fes quanto ao uso destas e
até mesmo de sua sequéncia. Tem-se, por exemplo, a Partita N° 3 para violino solo, em mi
maior, de J.S. Bach, com a seguinte sequéncia de movimentos: Prelude, Loure, Gavotte en

Rondeau, Menuet I, Menuet |1, Bourrée e Gigue.

%The art of the lute was maintained without interruption through the Baroque era. The lute dance of the
Renaissance was the basis of the suite of lute dances, preceded by an improvised movement, or a movement
composed in an improvised style, called a prélude (in French, préluder meant ‘to improvise’); this was often
notated without rhythm, so that the performer could create his own. The other movements in the suite would all
be dances, all metered and in the two-section dance form”.
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Nas Suites para violoncelo, Bach foi extremamente consistente na organizagdo e
sequéncia das dancas, ja que as Seis possuem exatamente a mesma estrutura: preludio,
allemande, courante, sarabande, um par de dancas e gigue.®

Segundo Palisca (1981, p. 211), Bach provavelmente se espelhou no compositor
francés Charles Francois Dieupart (c. 1670-1740) para estruturar as Seis Suites desta maneira,
ja que foi um dos poucos a seguir, de forma consistente, a sequiéncia preludio, allemande,
courante, sarabande, dancas opcionais e gigue, adotadas por Dieupart em suas Six Suittes de
Clavessin. Na verdade, esta registrado que Bach chegou a estudar a obra de Dieupart, tendo
copiado, de seu préprio punho, as Suites numero 1 e 6 do compositor francés — cujos

manuscritos, na caligrafia de Bach, ainda hoje sobrevivem:

Dieupart é mais conhecido hoje por suas Six suittes de Clavessin, parcialmente
porque J.S. Bach as copiou e supostamente foi influenciado por estas em suas Suites
Inglesas. As suites estdo todas em uma sequéncia de sete movimentos de overture,
allemande, courante, sarabande, gavotte, menuet ou passepied e gigue, e mistura
elementos da musica orquestral francesa com o estilo idiomatico para cravo
(FULLER; HOLMAN, vol. 7, 2001, p. 339).*

Dieupart, apesar da origem francesa, se estabeleceu em Londres, provavelmente de
1704 até 1740, tendo preenchido o espaco entre a presenca de Purcell e Handel naquela
cidade. Vale salientar, no entanto, que as Six Suittes de Clavessin de Dieupart foram
publicadas por Etienne Roger em Amsterdd, em 1701. Ou seja, antes de seu periodo vivido na
Inglaterra, que s6 ocorreu a partir de 1704.> Dieupart viveu na Inglaterra até sua morte, em
1740.°

Embora seja um compositor de certa forma obscuro, a obra de Dieupart ainda é tocada
até hoje, notadamente, as suas Suites. Palisca (1981, p. 211) afirma, ainda, que Bach observou
esta seqiiéncia de dancas e passou a empregar em suas proprias composicdes. Os proprios

Fuller e Holman (2001, v. 7, p. 339) citam que Dieupart € mais conhecido hoje devido a copia

® Este par de dancas é descrito em francés como galanteries ou alternativement.

* “Dieupart is Best known today for his Six suittes de Clavessin, partly because J.S. Bach copied them out (D-F
Mus. Hs 1538), and was supposedly influenced by them in his English Suites. The suites are all seven-
movement sequences of overture, allemande, courante, sarabande, gavotte, menuet or passepied and gigue, and
mix elements of French orchestral music with an idiomatic harpsichord style”.

® Segundo Filiatrault (2001), as seis Suites de Dieupart foram publicadas em duas versdes, sendo a primeira para
cravo e uma outra para instrumento de clave de sol (flauta ou violino) e baixo continuo.

® Francois Charles Dieupart foi um compositor, cravista e violinista francés, que atuou a maior parte de sua vida
na Inglaterra, notadamente no estabelecimento musical de Drury Lane. Suas composi¢6es mais importantes séo
as Six Suittes de Clavessin. Dieupart provavelmente foi o primeiro compositor francés a escrever sonatas solo
para flauta doce, além de concertos orquestrais. Apesar de suas obras revelarem um carater vivo e sofisticado,
muitas delas tém ficado no esquecimento (FULLER; HOLMAN, 2001, vol. 7, p. 338-339).
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manuscrita realizada por Bach das suas Six Suittes de Clavessin, o que provavelmente acabou
por influencia-lo na composigao de suas Suites Inglesas. Bach, inclusive, supostamente utiliza
material melédico da Sufte de Dieupart na gigue da primeira Suite Inglesa.” Como afirma
Filiatrault (2001),® existem similaridades “entre a Gigue da primeira Suite e o Preltdio da
primeira Suite Inglesa, ambas em la maior; entre uma secdo da Ouverture da quarta Suite e o
preltdio para a terceira Suite Inglesa; e entre uma parte da Ouverture da terceira Suite e 0
preltdio da quarta Suite Inglesa”.” Ao mesmo tempo, este especula sobre a possibilidade de
Bach ter se espelhado na Ouverture da Suite em si menor de Dieupart na composicdo da
Ouverture em Estilo Francés para teclado, BWV 831. Note que esta Overture em Estilo
Francés esta, inclusive, escrita na mesma tonalidade de si menor (FILIATRAULT, 2001).%°
Concordando-se ou nao com estas semelhancas, o fato é que Dieupart certamente exerceu
influéncia sobre Bach na estruturacdo das seqliéncias das dancas de suas Suites e Partitas,

incluindo aqui as Seis Suites para violoncelo solo. Segundo Fuller e Holman:

O tratamento dado por Dieupart para a suite como forma, com um namero fixo de
movimentos em uma ordem fixa, foi algo sem precedentes na musica francesa para o
cravo, como também o fato de se pré-fixar uma abertura para cada suite. Alguns
movimentos das suites sdo ligados tematicamente (FULLER; HOLMAN, vol. 7,
2001, p. 339, tradugdo nossa).**

Isto pode ser claramente visualizado comparando-se 0s QUADROS 1 e 2, que contém
a estruturacdo das Six Suittes de Clavessin de Dieupart e das Seis Suites para violoncelo de

Bach, respectivamente.

” Alguns autores consideram esta a raz&o do titulo “Suites Inglesas” empregado por Bach.

® http://www.boreades.com/en/disques/colpron/acd_2_ 2234 35/

% “petween the Gigue of the first Suite and the Prelude of the first English Suite, both in A major; between a
section of the Ouverture of the fourth Suite and the Prelude to the third English Suite; and between a section of

lothe Ouverture of third Suite and the Prelude of the fourth English Suite”.
Ibid.

1 «Dieupart’s treatment of the suite as a form, with a fixed number of movements in a fixed order, was without
precedent in French harpsichord music, as was the prefixing of an overture to each suite. Some of the suite
movements are linked thematically”.
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QUADRO 1
Six Suittes de Clavessin de C. Dieupart
SUITE 1 SUITE 2 SUITE 3 SUITE 4 SUITE 5 SUITE 6
(LAMAIOR) (REMAIOR) (SIMENOR) (MIMENOR) (FAMAIOR) (DO MENOR)
Overture Overture Overture Overture Overture Overture
Allemande Allemande Allemande Allemande Allemande Allemande
Courante Courante Courante Courante Courante Courante
Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande
Gavotte Gavotte Gavotte Gavotte Gavotte Gavotte
Menuet Passepied Menuet Menuet AL Menuet
en Rondeau
Gigue Gigue Gigue Gigue Gigue Gigue
QUADRO 2
Seis Suites para violoncelo solo de J.S. Bach (BWV 1007-1012)

SUITE 1 SUITE 2 SUITE 3 SUITE 4 SUITE 5 SUITE 6
(SOL MAIOR) (REMENOR) (DOMAIOR) (MIBMAIOR) (DOMENOR) (REMAIOR)
Prelude Prelude Prelude Prelude Prelude Prelude
Allemande Allemande Allemande Allemande Allemande Allemande
Courante Courante Courante Courante Courante Courante
Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande
Menuet | Menuet | Bourrée | Bourrée | Gavotte | Gavotte |
Menuet 11 Menuet 11 Bourrée 11 Bourrée Il Gavotte Il Gavotte Il
Gigue Gigue Gigue Gigue Gigue Gigue
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Observando os dois quadros acima, constatamos que a Overture (Quadro 1) seria 0
equivalente ao Preludio das Suites para violoncelo.'> Ao mesmo tempo, podemos considerar
as dangas variaveis da estrutura empregada por Dieupart, ou seja, 0s movimentos cinco e seis
(Gavotte, Menuet, Menuet en Rondeau ou Passepied), como o equivalente ao par de dancas
empregado por Bach nas Suites para violoncelo. Desta forma, concluimos que a estrutura
empregada por J.S. Bach nas Suites para violoncelo é bastante similar aquela definida por
Dieupart em suas Suites. Note-se, no entanto, que Dieupart emprega a passepied uma Unica
vez no ciclo inteiro das Six Suittes de Clavessin, mais precisamente na Suite N° 2, em ré

maior.

1.3. Dangas da Suite Barroca

1.3.1. Dancas padroes das Seis Suites

A seguir, selecionamos exemplos extraidos das Seis Suites, para ilustrar, em breves
descri¢bes, as principais caracteristicas das dancas empregadas por Bach. Enfatizando
aspectos relacionados a métrica, estrutura ritmica, andamento, carater, além de caracteristicas
musicais como a presenca de anacruse, hemiola, pedal, dentre outros. Desta forma, podemos
perceber que cada danca possui caracteristicas bem definidas e que a passepied empregada no
Prelldio da 5 Suite, como veremos, é bem distinta de todas as outras dangas do ciclo das Seis

Suites.

1.3.1.1. A Allemande

Pensando-se na suite barroca como uma estrutura de quatro movimentos (lento —
rapido — lento — répido), a allemande, como primeira danca da suite, possui andamento lento e

carater majestoso. De origem alema, apresenta compasso binario simples, 2/2 ou quaternario

12 preladio é um movimento instrumental, que surgiu por volta do séc. XV, com a finalidade de introduzir as
suites ou algum grupo de pecas. Segundo o Dicionario Grove de Musica (1994, p.743), o preludio surgiu a
partir de sons improvisados pelos instrumentistas, ao iniciar uma obra musical, a fim de se confirmar a
afinacdo e o timbre dos instrumentos, ou ainda, executada pelo 6rgdo, para se determinar a altura e 0 modo das
obras a serem cantadas. Era comum se ter apenas cifras na linha do baixo, as quais guiavam os musicos em
suas improvisag@es. O modelo de fuga ou suite introduzido por um prelidio se tornou a forma predominante
no séc. XVII e XVIII, principalmente para J.S. Bach. No entanto, o carater improvisatério passou a ser
substituido por um movimento totalmente escrito e determinado pelo compositor.



29

4/4, geralmente iniciada com anacruse de colcheia ou semicolcheia (HORST, 1966, p. 35).
Trata-se de uma danca lenta com figuraces ritmicas répidas, formadas por colcheias e
semicolcheias. Vale salientar que o fragmento destacado abaixo representa um gesto ritmico
caracteristico da abertura das allemandes (EXEMPLOS 4-5).

Allemande
1
/PR — | e I —
i = - Sess T
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EXEMPLO 4 — Inicio da Allemande da Partita Il para cravo de Johann Kuhnau,
com evidéncia do gesto ritmico caracteristico.

Allemande

EXEMPLO 5 - Inicio da Allemande da Suite N° 1 de Bach: gesto ritmico
caracteristico em evidéncia.

Estas caracteristicas fazem com que seu carater seja majestoso e leve. Horst (1966, p.
35) afirma que a danca apds ser introduzida na corte francesa, passou a ter caracteristicas
graciosas e tenras. Os registros escritos e iconograficos mostram que a allemande apresentava
movimentos lentos e fluentes em suas coreografias, provavelmente devido ao uso continuo de
semicolcheias. Quando estdo escritas em carater francés, suas figuras pontuadas s&o
interpretadas com a énfase do duplo-ponto, como é o caso da allemande da 5% Suite
(EXEMPLO 6).
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Allemande

EXEMPLO 6 — Inicio da Allemande da Suite N° 5 de Bach.

1.3.1.2. A Courante francesa e a Corrente italiana

Nesta danca temos que fazer uma diferenciacdo entre a Courante, em estilo francés, e
a Corrente, em estilo italiano. Ambas empregadas por Bach, inclusive no ciclo das Seis
Suites. A courante/corrente esta disposta como a segunda danca da suite barroca, portanto,
seu andamento, em contraste com a allemande, é rapido. No entanto, a courante francesa é
considerada por Little e Jenne como uma danga de estilo mais grandioso e nobre (LITTLE;
JENNE, 1998, p. 114). Segundo Horst (1966, p. 44), a courante “apesar de seu ar de nobreza,
[...], apresentava ainda algumas corridas e deslizamentos [dos pés] e passos efetuados com um
leve salto”. Pode-se perceber que, mesmo com seu carater nobre, a courante ocupava 0
movimento rapido dentro da suite. Como afirma Little e Jenne (1998, p. 115), a courante é
tida por muitos autores como uma danca rapida, devido a velocidade dos movimentos das
notas, porém a danca ja foi a mais lenta das dancas barrocas.

Outra caracteristica importante, presente na maioria das courantes, € o0 uso de
hemiolas, geralmente nos dois Ultimos compassos que precedem a cadéncia final. Os
compositores costumam misturar as metricas, utilizando-se de hemiolas, para criar um efeito
irregular dos compassos. Neste caso, 0 compasso € sempre de 3/2, porém, em determinados
momentos, da-se a impressao de se ter compassos em 6/4.

A danga apresenta, na maioria dos casos, figuras ritmicas de seminimas e colcheias.
Apesar das inconstancias ritmicas, a danca apresenta padrGes ritmicos recorrentes, com a
presenca de anacruses e cadéncias claramente definidas (LITTLE; JENNE, 1998, p. 117-118).
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Como apontado por Little e Jenne (1998, p. 126), a Unica courante francesa presente

nas Suites para violoncelo solo é encontrada na Suite em dé menor (EXEMPLO 7).

Courante

EXEMPLO 7 — Primeira se¢do da Courante (francesa) da Suite N° 5 de Bach.

Corrente
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EXEMPLO 8 — Primeira se¢do da Corrente (italiana) da Suite N° 2.

A chamada “corrente” teve sua origem na Italia e, como a courante, tambem foi

empregada na Inglaterra. Seu significado quer dizer literalmente correr. Esta escrita na
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formula de compasso ternaria simples, 3/4, em andamento rapido, sendo sua estrutura musical
formada principalmente por passagens de colcheias (HORST, 1966, p. 39). Diferentemente da
courante francesa, a corrente italiana apresenta um carater bem mais movido e saltitante. As
hemiolas também fazem parte das caracteristicas de uma corrente.

A corrente foi empregada nas Suites para violoncelo solo N° 1, 2, 3, 4 e 6. Segundo
Little e Jenne (1998, p. 129) a corrente ¢ escrita “com textura simples, ritmo harménico lento

e frases de variados comprimentos” (EXEMPLO 8).

1.3.1.3. A Sarabande

A sarabanda teve sua origem nas Ameéricas, mais particularmente no México.
Tratava-se de uma danca réapida que acabou sendo banida pela igreja. Do México, migrou
para a Espanha, aonde era acompanhada por castanholas e violGes, que executavam uma série
de harmonias ou acordes pontuados (LITTLE; JENNE, 1998, p. 92). Os franceses
introduziram a sarabande em seus balés como elemento exotico, tornando-se uma danca de
andamento lento.

Como terceira danga da suite barroca (A-C-S-G), a sarabande veio a apresentar,
posteriormente, um carater completamente distinto, mais calmo, sério e nobre. Sua métrica
estd formada sempre por compassos ternarios simples, 3/4 ou 3/2 (EXEMPLO 9). Esta danca
se caracteriza por um acento no segundo tempo, normalmente formado por uma nota
pontuada. Encontra-se ainda a presenca constante de rubatos, o que faz seu carater ser de
grande expressividade, contudo, com simplicidade na estrutura frasal. Hemiolas, sincopes e
cadéncias femininas podem ser comuns nas sarabandas. Anacruses sao ausentes e suas frases
estdo estruturadas em quatro e oito compassos, onde a harmonia muda de acordo com a
pulsacdo (LITTLE; JENNE, 1998, p. 95-99). A sarabanda da 5% Suite é, no entanto, a que
possui menos caracteristicas ritmicas desta danca, por ndo apresentar acordes e sim, estrutura
em arpejos (EXEMPLO 10).
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EXEMPLO 9 — Sarabande da Suite N° 1.
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EXEMPLO 10 — Sarabande da Suite N° 5.

1.3.1.4. A Gigue

Trata-se do Gltimo movimento da suite de dancas barrocas. A gigue é encontrada em

trés tipos diferentes, descritos, segundo Little e Jenne, como gigue francesa, gigue | e guige 11,

de acordo com sua estrutura métrica.
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As gigues francesas apresentam-se com figuras pontuadas, textura simples e em
andamento mais rapido. Esta gigue ¢é caracterizada pelo constante uso de figuras “sautillant”
que faz com que seu caréater seja sempre alegre e vivo. Os passos da dangca mudam de acordo
com a harmonia. A gigue se caracteriza pela presenca de cadéncias internas e tercinas que
determinam o pulso. Sua férmula de compasso é geralmente binadria composta, 6/8 ou 6/4,
podendo ser encontrada também em forma ternéria no séc. XVII (LITTLE; JENNE, 1998, p.
146).

A presenca de anacruses € caracteristica comum a todos os tipos de gigues. Além
disso, o carater alegre, as frases inconstantes, a textura imitativa na maioria das pecas e a
presenca de uma ou duas pulsagdes por compasso. Segundo Little e Jenne (1998, p. 139) a
gigue da Suite em d6 menor é a Unica das suites em estilo francés (EXEMPLO 11).

Gique

EXEMPLO 11 — Primeira secdo da Gigue da Suite N° 5, exemplo de gigue francesa.

A gigue | aparece na Suite em mi bemol maior, demonstrada no Exemplo 12, enquanto
que a gigue Il nas demais Suites para violoncelo solo, como podemos ver no Exemplo 13.
Uma particularidade da gigue | é o agrupamento de tercinas no menor nivel métrico, estas
gigues estdo escritas geralmente em textura contrapontistica (LITTLE; JENNE, 1998, p. 154).

Segundo as autoras (ibid, p. 153), a gigue | é a Unica danca barroca que possui as
tercinas em uma organizacdo métrica reduzida, na qual cada pulsa¢do contém mais de um
grupo de tercinas. Com ritmos irregulares e desiguais, apresenta suas principais cadéncias,
praticamente, apenas no final de cada parte. Diferentemente, a gigue Il tem sua pulsacdo ao
nivel de cada grupo de tercinas. A figura “sautillant” também € recorrente nesta gigue, que
possui caracteristicas em congruéncia com a gigue francesa e gigue I. Pode-se dizer que “a
gigue francesa e a giga | tem origens comparativamente separadas, mas a giga Il é derivada
historicamente de um tipo ou de outro” (LITTLE; JENNE, 1998, p. 168).
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EXEMPLO 13 - Inicio da Gigue da Suite N° 3, exemplo de gigue II.
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1.3.2. “Alternativement” empregado por Bach nas Seis Suites

Dentre as dangas opcionais mais empregadas por Bach incluem-se o menuet, a bourrée
e a gavotte — descritas abaixo, por estarem presentes nas suites para violoncelo. Como
estruturadas em pares de dancas, todas estas estdo divididas em duas dancas, sendo cada uma
com duas se¢des. Apds a danca Il, hd& um retorno a danga I, executada sem repeticdo. Além
destas, Bach também empregou, em muitas de suas composi¢des, passepieds, loures,

polonaises, dentre outras.

1.3.2.1. O Menuet

A mais famosa de todas as dancas francesas é, sem duvida, o menuet. Este é
considerado, por muitos, como simbolo de elegancia e nobreza da Franca nos séculos XVII e
XVIII. E a Unica danca barroca que sobreviveu como movimento das sinfonias cléassicas e
sonatas (LITTLE; JENNE, 1998, p. 62).

O menuet € uma danga bipartita com frases de quatro ou oito compassos, nas quais
existe sempre a relagdo de “pergunta e resposta” (antecedente ¢ conseqiiente), finalizando
com uma cadéncia forte. Sua formula de compasso geralmente é ternaria simples, 3/8 ou 3/4,
ou binaria composta 6/8. No entanto, a pulsacdo é sempre contada como uma unidade de trés
tempos, tornando a estrutura sempre ternaria, seja ela simples ou composta. De tempo
moderato, possui um grande senso ritmico, com carater anacrustico.

O menuet esta fortemente associado a passepied. Apresenta uma estrutura melddica
simples, frequentemente movendo-se por grau conjunto. Possui, também, a presenca de
hemiolas e sincopes, que os torna mais atrativo (LITTLE; JENNE, 1998, p. 67-71). Bach
utilizou em suas Suites para violoncelo solo, menuets | e Il nas duas primeiras Suites
(EXEMPLOS 14 e 15).
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EXEMPLO 14 — Menuet | e Il da Suite N° 1.
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EXEMPLO 15 — Menuet | e 1l da Suite N° 2.
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1.3.2.2. A Bourrée

Segundo Little e Jenne (1998, p. 35-41), a bourrée é a danca francesa menos complexa
devido a sua estrutura ritmica muito simples. Utilizando-se, em sua maioria, de figuras
ritmicas como a colcheia e a seminima. Sua métrica sempre binaria, com formula de
compasso binaria simples, 2/2 ou 2/4. Devido ao emprego de passos rapidos e vivos na danca,
tende-se a perceber a bourrée como uma danca relativamente rapida. A anacruse é uma
caracteristica marcante desta danca, impulsionando o movimento sempre para frente
(EXEMPLO 16). As anacruses podem ser varidveis, sendo mais freqiientes as de duas
colcheias ou de uma seminima, sempre bem marcadas. Suas figuras melddicas estdo dispostas
por grau conjunto, em sua grande maioria. E comum a presenca de cadéncias internas e

sincopes formando acentos em contratempos.

Bourée 1

A
L]
T
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|
EXEMPLO 16 — Primeira secdo da Bourrée | da Suite N° 3 de Bach.

Bach empregou pares de bourrées nas Suites 3 e 4 para violoncelo solo, como

alternativement entre a sarabande e a gigue.

1.3.2.3. A Gavotte

A gavotte ¢ uma danca de origem francesa, com compasso binario simples, 2/2,
comecgando com uma anacruse equivalente a metade do compasso, o que a distingue de outras
dancas com anacruse. Em andamento rapido, ela é dangada com pequenos saltos, e nunca em
corrida.

A gavotte ¢ empregada como uma das dangas opcionais da suite. Esta veio a ter grande
éxito durante a febre pastoral, 1720-1730, onde uma vida rural mais simples era idealizada
(LITTLE; JENNE, 1998, p. 47), por isso a presenc¢a de pedal. Curiosamente, a gavotte tem

origem da mesma regido da passepied, ambas originarias da regido da Bretanha, na Franca.
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De andamento moderato, a danca apresenta carater calmo, leve e sutil. Sua estrutura
métrica € semelhante & da bourrée, em compasso binario simples (2/2), com o ritmo
harmonico de quatro compassos. Segundo Little e Jenne (1998, p. 50), a diferenca entre a
bourrée e a gavotte esta na sua acentuacdo métrica. Na gavotte, a acentuacdo metrica
encontra-se na metade do compasso, enquanto que na bourrée esta se encontra no primeiro
tempo. Desta maneira, a gavotte apresenta uma estrutura métrica em agrupamentos que
sempre sobrepdem a barra de compasso (LITTLE; JENNE, 1998, p. 47-55). Bach empregou
pares de gavottes nas suas Suites 5 e 6 para violoncelo (EXEMPLOS 17 e 18).

Gavotte 1

EXEMPLO 17 — Primeira secao da Gavotte | da Suite N° 5.

Gavotte 1
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EXEMPLO 18 — Primeira secdo da gavotte | da Suite N° 6.
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1.4. Comparagao da estruturacao das obras para instrumento solo de J.S.
Bach

1.4.1. Obras solo para alaude, violino, violoncelo e flauta

Incluindo apenas as Partitas, Sonatas e Suites para instrumento solo de J.S. Bach,
podemos considerar sua producdo relativamente concisa. Sem contar com a vasta obra para
teclado, sua producédo integral para instrumento solo consiste apenas de duas Suites e duas
Partitas para alatde, Seis Partitas e Sonatas para violino (sendo 3 Sonatas e 3 Partitas), Seis

Suites para violoncelo e uma Partita para flauta, conforme o quadro abaixo (QUADRO 3).

QUADRO 3
Obra instrumental solo de J.S. Bach (excetuando-se as obras para teclado)
BWV OBRA TONALIDADES ANO
995* Suite para alatde solo sol menor c. 1730
996 Suite para alatde solo mi menor apds 1712
997 Partita para alaide solo d6 menor c. 1740
1006** Partita para alaide solo mi maior c. 1736-7
Sonatas e Partitas sol menor, si menor, la menor,
1001-1006 para violino solo ré menor, dé maior, mi maior 1720
1007-1012 Seis Suites para sql maior, ré menor, do maior, c. 1720
violoncelo solo mi b maior, dé menor, ré maior
1013 Partita para flauta solo la menor apos 1723

* Suite para alatde solo em sol menor, transcrigdo da Suite N° 5 para violoncelo solo.
** Partita para aladde solo em mi maior, transcricdo da Partita N° 3 para violino solo.

Analisando o quadro acima, podemos observar que, além de ser um repertdrio
reduzido, Bach transcreveu duas de suas obras solo para outro instrumento. Primeiramente a
Suite N° 5 para violoncelo solo, em dd menor, transcrita para alaide na tonalidade de sol
menor, que sera abordada mais adiante. Além disso, a Partita N° 3 para violino solo, em mi

maior, também foi transcrita para alaide, porém, mantendo-se a tonalidade original.



42

Considerando-se as obras para alaude solo que ndo foram transcritas de um outro
instrumento, temos a Suite para alaide BWV 996, em mi menor, e a Partita para alaide BWV
997, em dé menor. Pode-se notar que a Suite BWV 996 consiste de seis movimentos que
seguem a mesma estrutura da suite barroca, com uma bourrée simples como danca opcional e
um preladio como movimento de abertura. Praticamente a mesma estrutura das Suites 3 e 4
para violoncelo solo, com a diferenca de que a danga opcional ndo se desdobra em bourrée | e
bourrée Il

A Partita em do menor para alatude também inicia com um prelddio. No entanto, Bach
omite a allemande e a courante, introduzindo uma fuga como segundo movimento. Isto €
seguido por uma sarabanda e uma gigue, acrescentando um double nesta Gltima para finalizar
a obra. A Partita para flauta solo BWV 1013, em Ia& menor, mantém quase que integralmente a
sequéncia original da suite barroca, porém possui como movimento final uma bourrée

anglaise, ao invés de uma gigue. Estes detalhes sao vistos no Quadro 4.

QUADRO 4
Suite e Partita para alatde solo e Partita para flauta solo

SUITE PARA ALAUDE | PARTITA PARA ALAUDE | PARTITA PARA FLAUTA

BWYV 996 (MI MENCR) BWYV 997 (DO MENOR) BWYV 1013 (LA MENOR)
Prelude Prelude Allemande
Allemande Fuga Courante
Courante Sarabande Sarabande
Gigue , .
Sarabande Bourrée Anglaise
- Double - g
Bourrée
Gigue

Com relacdo ao repertorio para violino solo, observa-se que Bach manteve a
constancia de agrupar suas Sonatas e Partitas, em trés Sonatas e trés Partitas de maneira
alternada. A Partita N° 1 segue a mesma sequéncia de quatro movimentos da suite barroca,
porém apresenta uma bourrée com double no lugar da gigue, de forma semelhante a Partita
para flauta, que acrescenta uma bourrée anglaise. Na Partita N° 2, Bach mantém esta mesma

ordem da suite barroca, adicionando uma ciaccona apés a Gigue como movimento
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conclusivo. Enquanto a Partita N° 3 apresenta uma sequéncia bastante irregular, ainda que se
inicie com um preladio e finalize com uma gigue. Porém, as demais dancgas tradicionais da
suite barroca (A-C-S) ndo estdo presentes, ao invés destas, outras dangas sdo inseridas — loure,
gavotte en rondeau e bourrée. Inclusive o par de dangas opcionais, neste caso, Menuet 1 e II,
se encontra fora de sua posicao habitual de penultimo movimento (QUADRO 5).

Segundo Lester (1999, p. 7), as Partitas exemplificam o género sonata da chiesa, na
qual seus movimentos estdo formados a partir das dangas barrocas. Enquanto as Sonatas
representam modelos do género sonata de camara, com quatro movimentos alternados: lento,
fuga (rapido), lento e rapido. Ou seja, as Partitas e as Sonatas para violino solo sdo claramente

originadas a partir de géneros distintos.

QUADRO 5
Sonatas e Partitas para violino solo de J.S. Bach (BWV 1001-1006)

SONATA1 PARTITA1 SONATA2 PARTITA2 SONATA3 PARTITA 3
(SOLMENOR) (SIMENOR) (LAMENOR) (REMENOCR) (DOMAIOR) (MIMAIOR)

Allemande

Adagio “Double- Grave Allemande Adagio Prelude
Fuga Courante
(Allegro) “Double- Fuga Courante Fuga Loure
Siciliana Sarabande Andante Sarabande Largo Gavotte en
Rondeau
Bourrée . Allegro
Presto _Double- Allegro Gigue Assai Menuet |
Ciaccona . Menuet |1
Bourrée
Gigue

1.4.2. Obras solo para teclado

Somando-se a esta série de obras previamente discutidas, podemos também incluir as
seguintes Sonatas, Suites e Partitas para teclado, apresentadas no Quadro 6. Estas foram
acrescentadas por serem obras do mesmo género, e por estarem agrupadas como um conjunto

de obras, assim como as obras mencionadas acima.



QUADRO 6
Conjuntos de obras para teclado solo de J.S. Bach®
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BWV OBRA TONALIDADES

ANO

mi b maior, d6 menor, ré menor,

525-530  Seis Sonatas para 6rgao . . .
mi menor, do maior, sol maior

806-811 Seis Suites Inglesas Ia maior, 14 menor, sol menor,
para teclado fa maior, mi menor, ré menor
812-817 Seis Suites Francesas ré menor, dé menor, si menor,
para teclado mi b maior, sol maior, mi maior
Seis Partitas para si b maior, dé menor, 14 menor,
825-830 P : i
teclado ré maior, sol maior, mi menor

cerca de 1730

antes de 1720

1712-25

As Seis Sonatas para 6rgao, BWV 525-530, ndo apresentam dancas barrocas em sua

estrutura. Neste caso, 0s movimentos estdo intitulados com marcas de expressdo de

andamentos, de acordo com o Quadro 7. No entanto, pode-se observar que todas estdo

construidas em trés movimentos, seguindo a estrutura rapido — lento — réapido,

exceto a Sonata

N° 4.
QUADRO 7
Seis Sonatas para 6rgéo de J.S. Bach (BWV 525-530)

SONATA1 SONATA2 SONATA3 SONATA4 SONATA5 SONATA 6
(Ml BMAIOR) (DOMENOR) (REMENOR) (MIMENOR) (DOMAIOR) (SOL MAIOR)

Allegro Vivacce Andante Adagio Allegro Vivacce

Adagio Largo A%%%g € Vivacce Largo Lento

) Andante un
Allegro Allegro Vivacce poco allegro Allegro Allegro

Nas Suites Francesas para teclado, os movimentos Allemande, Courante, Sarabande e

Gigue permanecem numa sequéncia determinada, porém o movimento de abertura (preltdio

ou overture) nao esta presente. Os movimentos intermediarios, entre a Sarabande e a Gigue,

13 Além das obras mencionadas, existem outras Sonatas, Partitas e Suites para teclado que nio estdo agrupadas

nem formam um conjunto de obras, e que, por esta raz&o, ndo estdo inseridas no quadro.
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estdo dispostos de forma irregular, variando as dancas e o numero delas em cada Suite, porém
sempre concluindo com a gigue, como mostra 0 Quadro 8. Podemos dizer que Bach manteve
a sequiéncia da suite barroca (A-C-S-G), porém, introduziu dancas diversas entre a Sarabande
e a Gigue. Sendo um par de dancas na Suite 1, duas dancas nas Suites 2 e 3, trés dancas nas

Suites 4 e 5, e quatro dancas na Suite 6.

QUADRO 8
Suites Francesas para teclado de J.S. Bach (BWV 812-817)
SUITE 1 SUITE 2 SUITE 3 SUITE 4 SUITE 5 SUITE 6

(REMENOR) (DOMENOR) (SIMENOR) (MIBMAIOR) (SOLMAIOR) (MIMAIOR)

Allemande Allemande Allemande Allemande Allemande Allemande

Courante Courante Courante Courante Courante Courante
Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande
Menuet | Air Anglaise Gavotte Gavotte Gavotte
Menuet |1 Menuet I_\A.I?Pilée_t Menuet Bourrée Polonaise
Gigue Gigue Gigue Air Loure Menuet
Gigue Gigue Bourrée

Gigue

Verificamos que nas Suites Inglesas para teclado, os movimentos estdo ordenados de
maneira similar as Suites para violoncelo solo. Ou seja, além das dancas da suite barroca (A-
C-S-G), temos o Preltdio como movimento introdutdrio, e um par de dancas opcionais entre
a Sarabande e a Gigue. Constatamos que Bach emprega exatamente as mesmas galanteries
(bourrées, gavottes e menuets) das Suites para violoncelo. No entanto, foi empregado um par
de passepieds na Suite N° 5. Podemos confrontar esta semelhanca, comparando-se 0 Quadro

2 (Suites para violoncelo) com o Quadro 9 (Suites Inglesas).
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QUADRO 9
Suites Inglesas para teclado de J.S. Bach (BWV 806-811)

SUITE 1 SUITE 2 SUITE 3 SUITE 4 SUITE 5 SUITE 6
(LAMAIOR) (LAMENOR) (SOLMENOR) (FAMAIOR) (MIMENOR) (REMENOR)
Prelude Prelude Prelude Prelude Prelude Prelude
Allemande Allemande Allemande Allemande Allemande Allemande

Courante |

o Ul Courante Courante Courante Courante Courante
-Double I-

-Double I1-

Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande Sarabande S_gig%?g_e
Bourrée | Bourrée | Gavotte | Menuet | Passepied | Gavotte |

(en Rondeau)
Bourrée Il Bourrée Il Gavotte Il Menuet Il Passepied Il Gavotte Il
Gigue Gigue Gigue Gigue Gigue Gigue

Nas Partitas para teclado, BWV 825-830, Bach mantém a sequéncia da suite barroca,
ainda que de forma menos regular. Em cada Partita, o0 movimento de abertura estd
apresentado com titulos diferentes, mas que desempenham a mesma funcdo (Prelude,
Sinfonia, Fantasia, Overture, Praecambulum e Toccata). Nas Partitas 4 e 6 encontram-se
inseridas uma air e uma aria entre a Courante e a Sarabande. O que € contrabalanceado com
a presenca de apenas uma danca opcional posicionada entre a Sarabande e a Gigue.

A Partita N° 1, por outro lado, tem exatamente a mesma estrutura das Suites para
violoncelo, com um par de menuets como dancas opcionais. E de se destacar, no entanto, a
estrutura da Partita n° 5, na qual Bach agrupa um tempo di menuet e uma passepied como um
par de dangas da Suite. Embora ndo haja o retorno a primeira danca ao final da Passepied, é
interessante visualizar o emparelhamento de duas dancas estreitamente relacionadas,

conforme descrito anteriormente.
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QUADRO 10
Seis Partitas para teclado de J.S. Bach (BWV 825-830)
PARTITA1 PARTITA2 PARTITA3 PARTITA4 PARTITA5 PARTITAG6
(SIBMAIOR) (DOMENOR) (LAMENOR) (REMAIOR) (SOL MAIOR) (MIMENOR)
Sinfonia .
Prelude (Grave, Adégio, Fantasia Ouverture  Praesambulum Toccata
Andante)
Allemande Allemande Allemande  Allemande Allemande Allemande
Courante Courante Courante Courante Courante Courante
Sarabande Sarabande Sarabande Aria Sarabande Air
Menuet | Rondeau Burlesca Sarabande Tempo di Sarabande
Menuet
Menuet 11 Capriccio Scherzo Menuet Passepied Tgmpo o
avotte
Gigue Gigue Gigue Gigue Gigue

Portanto, dentre este repertdrio selecionado, contendo series de obras para instrumento
solo, verifica-se que Bach empregou passepieds na Suite Inglesa N° 5 e na Partita N° 5 para
teclado. Da mesma forma que este trabalho busca comprovar que Bach também empregou
uma passepied na Suite N° 5 para violoncelo.
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Capitulo 2

As Suites para Violoncelo solo de J.S. Bach: manuscritos,
tonalidades e questoes estilisticas

Embora o manuscrito/autografo das Seis Suites esteja perdido, a Suite N° 5 € a Unica
que se tem registro de uma transcricdo para alaide, feita pelo proprio compositor, cujo
manuscrito estd disponivel para pesquisa. Desta forma, um estudo comparativo da copia para
violoncelo de Ana Magdalena Bach com o manuscrito da transcricdo para alaude feita por J.S.
Bach nos permite expandir a compreensao da obra, a partir de informac@es e observacdes dos
elementos inseridos nesta segunda versdo, como ornamentos, preenchimento de vozes,
articulacdes e, até mesmo, a alteracdo dos acordes finais das duas se¢Bes principais do

Prelldio.

2.1. Manuscritos das Suites de J.S. Bach

Para efeito de embasamento das discussdes neste trabalho, é importante esclarecer a
questdo dos manuscritos existentes das Seis Suites, 0s quais tivemos acesso através dos
fascimiles. Embora o manuscrito de J. S. Bach esteja perdido, temos outras copias importantes
disponiveis para consulta, como a de Anna Magdalena Bach, o de Johann Peter Kellner, o
“manuscrito Westphal” e uma copia anonima do final do séc. XVIII.

Segundo Schwemer e Woodfull-Harris (2000, p. 4-5), Bach teria feito um primeiro
manuscrito das Seis Suites e, posteriormente, uma outra copia passada a limpo. Infelizmente,
estas duas copias estdo perdidas.

Anna Magdalena Bach (A.M.B.), por ouro lado, teria feito uma copia das Suites,
provavelmente entre os anos de 1727-1731, a partir do manuscrito passado a limpo pelo
préprio J.S. Bach, como parte de uma obra em dois volumes. Na qual a primeira parte
consistia da copia das Sonatas e Partitas para violino solo e, a segunda parte, das Seis Suites
para violoncelo solo. De acordo com Schwemer e Woodfull-Harris (2000, p. 4), esta copia de

A.M.B. foi “preparada provavelmente para Heinrich Ludwig Schwanberg (1696-1774),
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discipulo de Bach e que atuava como musico camerista na corte de Brunswick-Wolfenbiittel e
residente em Leipzig a partir do outono de 1727”.

O manuscrito de J.P. Kellner (1705-1772), segundo Schwemer e Woodfull-Harris
(2000, p. 4), é a copia mais antiga das Suites que ainda sobrevive, feita provavelmente em
1726, a partir do primeiro manuscrito de J.S. Bach (manuscrito original). Vale salientar, que
Kellner foi um dos mais importantes copistas da musica de Bach.

O “manuscrito Westphal”, por sua vez, foi copiado a partir de uma outra fonte, de
autoria desconhecida. Este é parte de uma colecdo de manuscritos de obras instrumentais de
Bach, realizada por dois copistas ndo identificados, durante a segunda metade do sec. XVIII.
O manuscrito pertenceu a Johann Christoph Westphal (1727-1799), organista, impressor e
vendedor de musica de Hamburgo.

O quarto manuscrito, ao qual também tivemos acesso, foi elaborado no final do séc.
XVIII por um copista andnimo a partir do mesmo manuscrito de autoria desconhecida, que
esta perdido. Segundo Schwemer e Woodfull-Harris (2000, p. 5), este quarto manuscrito é
provavelmente da regido do norte ou do centro da Alemanha.

O manuscrito de autoria desconhecida serviu de fonte para o “manuscrito de
Westphal”, o manuscrito andnimo do séc. XVIII e para a primeira edicdo publicada das
Suites, realizada em Paris no ano 1824.

Além destas quatro fontes previamente citadas, temos ainda 0 manuscrito da versdo da
52 Suite para alaude, do punho do proprio J.S. Bach, datado do mesmo periodo da copia de
A.M.B., ou seja, provavelmente, entre 1727-1731. Vale salientar que a Suite N° 5 foi a Unica
transcrita pelo préprio J.S. Bach para um outro instrumento, neste caso para alaude. Para

melhor compreensédo da origem destes manuscritos, formamos o diagrama da Figura 3.
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[ Manuscrito original de J.S.Bach ]

(perdido)
v v
Copia a limpo feita pelo proprio J.S.Bach Copia de J.P.Kellner
(perdido) c. 1726

Transcricao para alaude realizada
por J.S. Bach (sol menor)

c. 1730
v v
Copia de Anna Magdalena Bach Copia de autoria desconhecida
1727-1731 (perdido)

A4
“Manuscrito Westphal” Copia do séc. XVIIL, | | Primeira edicao
séc. XVIII - segunda metade copista anénimo Paris, 1824

FIGURA 3 — Diagrama da origem dos manuscritos das Suites para violoncelo solo
de J.S. Bach, de acordo com Schwemer e Woodfull-Harris — copias
disponiveis para consulta estdo em evidéncia.

2.2. Tonalidades, modos e a construcao do ciclo das Seis Suites

Pouco tem sido discutido sobre a sequéncia das tonalidades e respectivos modos das
Seis Suites. No entanto, uma breve analise sobre estes elementos nos leva a conclusdes
interessantes. Além de terem sido agrupadas em um dnico volume, elaborado por A.M.B., a
sequéncia e estruturacdo das tonalidades das Suites para violoncelo nos indicam que estas
foram pensadas, provavelmente, como um ciclo.

Observando-se o diagrama abaixo, podemos perceber que a estruturagdo das
tonalidades das Seis Suites estda muito bem distribuida e equilibrada. Em termos de tonalidade,
temos a sequéncia de Sol M, Ré m, D6 M, Mib M, D6 m e Ré M, de forma que as duas Unicas

Suites em modo menor vém suceder a primeira Suite e anteceder a Ultima. Desta forma, temos
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duas Suites em do6 (maior e menor), duas Suites em ré (maior e menor) — tonalidades paralelas
— e as remanescentes em sol maior e mi bemol maior, respectivamente. A sequéncia de
tonalidades nos mostra, de fato, um grande gesto de Sol M para Ré M (I — V), como pode ser

visualizado no diagrama da FIG 4.

Relacio de quinta
(Sol M - Ré M)

Relacido de quinta Tonalidades paralelas

/\
[Sol M]—{ l ]— :Dé M ]—[Mib M]—[ D(lm ]—[ ]

modo menor modo menor

FIGURA 4 — Diagrama das tonalidades das Suites para violoncelo solo de J.S.Bach.

Levando-se em consideracdo a distribuicdo dos modos, (relagdo maior/menor), estes

estdo dispostos da seguinte forma:

M- m-M-M-m-M

FIGURA 5 — Sequéncia dos modos das Seis Suites
(M = modo maior; m = modo menor).
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Esta estrutura, de equilibrio e balanco, na forma de palindromo, pode ser claramente

visualizada nas FIG. 6a e 6b.

a)

Espelho

b)

M-m-M-M-m-M

»
»

A

FIGURA 6 — Sequéncia palindrémica dos modos das Seis Suites.

No entanto, se subdividirmos esta estrutura em duas partes (Suites 1-2-3 e Suites 4-5-

6) teria a formacéo de duas estruturas absolutamente iguais: M —m — M (FIG. 7).

Suites 1 -2-3: M-m-M
Suites4—-5-6: M-m-M

FIGURA 7 — Sequéncia de modos: M —m — M repetido entre as
trés primeiras e as trés Gltimas Suites.

Trata-se, pois, de uma relagdo de simetria que ndo se encontra em nenhum grupo de
Suites ou Partitas de Bach anteriormente mencionadas (QUADROS 5, 7 e 10, ver paginas 43,
44 e 47). A sequéncia mais proxima de uma estrutura simétrica como esta pode ser encontrada
apenas nas Suites Inglesas (M —m —m — M —m —m) e nas Suites Francesas (m-m-m —M

— M — M), porém ndo é observada nas Sonatas e Partitas para violino, nem nas Partitas para
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teclado (BWV 825-830). No entanto, pelo fato de termos uma sequéncia palindrdmica, nos
indica que os modos das tonalidades das Suites para violoncelo s&o as mais simétricas.
Pensando-se nas Suites como um todo, esta sequéncia nos mostra que Bach
provavelmente planejou este conjunto de obras como uma unidade. Ao analisar 0s
QUADROS 2, 8 e 9 (ver paginas 27, 45 e 46), percebemos que as Suites para violoncelo sao
as mais bem padronizadas, considerando-se o emprego das dancas, o nimero de movimentos,
além da cuidadosa escolha de tonalidades. O que nos leva a crer que estas foram,
provavelmente, concebidas como um conjunto de obras coesas. Dai a coeréncia de alguns

intérpretes em executa-las na integra, em um unico concerto.

2.3. Aspectos Gerais da 52 Suite: singularidades e questdes estilisticas

A Suite N° 5 possui diversas singularidades em relacdo as outras Suites para
violoncelo, o que a diferencia em diversos aspectos, como Vvistos a seguir.

Esta obra apresenta, em seu manuscrito para violoncelo, a indicagdo do uso de
scordatura, onde a corda l& é afinada um tom abaixo, ou seja, em sol. ** “Scordatura é o
termo utilizado para qualquer alteracdo de afinacdo padronizada de um instrumento de
cordas” (SCHWEMER; WOODFULL-HARRIS, 2000, p. 40)."® Isto ocorre, provavelmente,
para se buscar um timbre ainda mais escuro e para enfatizar a tonalidade de d6 menor. Desta
forma, tocando-se 0 mi bemol, primeira posi¢do, na corda ré, juntamente com todas as outras

cordas soltas, temos a formacao do acorde de dé menor com a quinta duplicada (FIG. 8).

scordatura
). o
yd
=

FIGURA 8 — Acorde de dé menor com scordatura, no qual a
corda |4 soa a nota sol (do — sol — mib — sol).

4 Scordatura da 5% Suite estd presente em todos 0s manuscritos consultados, exceto no manuscrito de J.P.
Kellner.
15 “Scordatura is the term used for any alteration to the standardized tuning of a string instrument”.
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Também se pode dizer que Bach buscou uma relacdo timbristica mais proxima a viola
da gamba, quando introduziu a scordatura nesta Suite. Instrumento admirado pelos franceses,
devido a suavidade sonora produzida pela facilidade de executar notas arpejadas e cordas
duplas. Como esta Suite esta estruturada no estilo francés, € muito provavel que o compositor
tenha se utilizado deste artificio para aproximar a linguagem dos dois instrumentos.*®

Desta forma, a Suite N° 5, com caracteristicas amplamente francesas, reflete um
paradoxo estilistico em relacdo as demais Suites, que sdo predominantemente no estilo
italiano. Por outro lado, pelo fato de ser uma das suites que mais explora o uso de cordas
duplas e acordes, a scordatura acabou por facilitar a execucdo de algumas destas passagens.

Apesar do uso da scordatura ter sido comum no séc. XVII, segundo Walden (1998, p.
206), esta préatica tornou-se rara no séc. XVIII, o que é reforcado pela auséncia de referéncia

na literatura pedagdgica do violoncelo daquele periodo.

A scordatura foi empregada no violino de forma regular desde o inicio do séc. XVII.
Embora afinagdes variantes tenham sido aplicadas ao violoncelo durante o séc.
XVII, qualquer afinacéo diferente do D6-Sol-ré-1a foi designada tdo raramente por
compositores do séc. XVIII, que aqueles exemplos que sobreviveram podem ser
considerados anomalias (WALDEN, 1998, p. 206, traducio nossa)™".

Além disso, ainda segundo Walden (1998, p. 206), esta “reafinagdao do violoncelo era
algo ndo-convencional para a década na qual esta [suite] foi escrita e, aparentemente, ndo se
Usou esta técnica novamente”.™®

Outra particularidade, ja mencionada, é que esta vem a ser a Unica Suite para
violoncelo solo transcrita para outro instrumento. Esta transcricdo para aladde em sol menor
esta disposta em dois pentagramas, nos quais o pentagrama superior esta em clave de dé na
quarta linha e o inferior, na clave de fa (EXEMPLO 19). Tal manuscrito feito pelo proprio

Bach ainda existe.*®

16 Segundo Grout e Palisca, “enquanto na Italia a familia do violino comegava a substituir as antigas violas e os
compositores ai desenvolviam um estilo especificamente violinistico, os franceses comegavam a cultivar a
viola, que se tornou, nos Ultimos decénios do século XVII, o instrumento de arco mais apreciado neste pais”
(GROUT; PALISCA, 2001, p. 312).

17 «Scordatura was employed on the violin with regularity from the beginning of the seventeenth century. While
variant tunings were applied to the violoncello during the seventeenth century, tuning pitches differing from C-
G-d-a were so rarely designated by eighteenth-century composers, that those few surviving examples may be
considered anomalous”.

18 «Bach’s re-tuning of the violoncello was unconventional for the decade in which it was written and it appears
that it was not until the end of the century that a violoncellist used this technique again”.

90 aladde alcangou grande popularidade no periodo Renascentista. Sua familia apresentava uma variedade de
tamanhos, de acordo com a necessidade de se ter um timbre mais agudo ou mais grave. Atuava tanto como
instrumento de acompanhamento vocal, como instrumento solista. Trata-se de um instrumento extremamente
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Sl /n.r b Lot P .‘[./.mﬂf.

EXEMPLO 19 - Fragmento do manuscrito da versdo para aladde realizada pelo
préprio J.S. Bach.

Estilisticamente, a 5 Suite € a que mais explora o estilo francés dentre as Seis Suites,
pelo fato de todos os seus movimentos estarem escritos dentro deste estilo.? O Prelddio esta
apresentado na estrutura de uma abertura francesa no estilo de Rameau, permeada por ritmos
que sugerem o uso do duplo ponto (do inglés: “double-dotting™), além dos gestos anacrsticos
em estruturas escalares, interpretadas com muita liberdade ritmica (EXEMPLO 20). Todos
estes, aspectos caracteristicos do estilo francés. Vale salientar que a Courante e a Gigue desta
Suite acabam se destacando por serem as Unicas, entre as Seis Suites, escritas em estilo
francés, ja que as outras Suites empregam a corrente italiana e as gigues modelo I e 1l, como

mencionado por Little e Jenne (1998, p. 139).

versatil com caracteristicas de instrumento harménico e melddico, assim, tinha a capacidade execucdo de
acordes, linhas melddicas, ritmos complexos e todo tipo de ornamentos, aspecto que levou o alaide a ser o
instrumento mais difundido da época, difundido por toda a Europa. Sua estrutura é basicamente formada por
cinco cordas duplas e uma corda simples, com caracteristicas bastante suaves (GROUT; PALISCA, 2001, p.
257-258).

20 Verifica-se, historicamente, que as influéncias estilisticas italianas se mesclavam com as francesas. “A medida
que se aproximava o final do século XIV, a musica dos compositores italianos comegou a perder as suas
caracteristicas especificamente nacionais e a absorver o estilo francés contemporaneo” (GROUT; PALISCA,
2001, p. 147). De igual modo, o estilo francés comegou a adotar aspectos do estilo italiano, cujas influéncias
tornaram-se mais intensas durante o séc. XVIII. Desde entdo, era notéria a preferéncia do violoncelo como
instrumento solista no lugar da viola da gamba. Assim, um instrumento tipicamente italiano da familia dos
violinos passou a ocupar o espaco da viola da gamba, tida como a preferida da corte francesa (SILVA, 2009, p.
101). Neste sentido, Silva afirma: “Geminiani [compositor italiano do séc. XVIII] demonstraria que o
violoncelo, apesar de suas origens italianas, seria apto também a executar mulsica do gosto francés,
dispensando o apelo ao brilho e ao virtuosismo tipico do estilo italiano” (2009, p. 115). Pode-se notar,
portanto, a influéncia exercida pelos estilos italiano e francés na composicéo das Seis Suites para violoncelo
solo.
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A Abertura Francesa, como se sabe, surgiu como uma obra instrumental com a funcao
de overture das Operas e balés da corte francesa. As dangas das dperas de Lully foram
arranjadas na forma de suites, a fim de serem tocadas nos palacios, tornando-se modelos para
a chamada suite francesa (HARNONCOURT, 1990, p. 231). Lully estruturou a abertura de
suas Operas em trés secdes, Lento — Allegro — Lento, na qual a secdo Allegro apresentava-se
em estilo fugato. Harnoncourt (1990, p. 231) afirma o seguinte sobre esta estrutura da suite de
dancas, com a inclusdo do preladio:

A suite, completamente formada agora, era um auténtico produto do espirito francés:
de extrema liberdade no conjunto, concisa na sua expressao, rigorosa e clara na
elaboracgdo dos detalhes. A construcdo do conjunto da obra era de uma liberdade sem

limites, a um nivel jamais permitido em qualquer outra forma musical
(HARNONCOURT, 1990, p. 231).

Por volta do séc. XVII, Rameau adotou o modelo de abertura francesa com apenas
duas secdes: Lento e Allegro. Na qual a secdo lenta atua como uma preparacdo para o allegro
(ZAMACOIS, 1985, p. 215). Esta é marcada por ritmos pontuados além de suspensdes
harménicas, e esta seguida pela secdo rapida na forma de fuga, ou com este estilo, de carater
bastante vivo.

Na forma de abertura francesa, o Preludio apresenta a primeira se¢do lenta repleta de
passagens com double-dotting e gestos anacrdsticos (EXEMPLO 21). Na tonalidade de d6
menor, esta abertura traz um carater introspectivo e majestoso. Organizada dentro de uma
densa textura de multiplas vozes, tem seu direcionamento e conducdo implicitas dentro de
acordes e pedais. Ao término desta primeira secdo, segue-se uma segunda secdo rapida, em
estilo de fuga, onde seu carater muda de forma contrastante, agora, para um carater enérgico e
leve. Este carater é gerado pela estrutura composicional da dancga passepied, presente na
construcdo desta fuga — fato que sera abordado mais adiante. No entanto, a densa textura de
multiplas vozes permanece, uma vez que é enunciada a exposicdo de quatro vozes presentes

nesta fuga.
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EXEMPLO 20 — Exemplos de gestos anacrusticos no Prelidio da 52 Suite.

De acordo com Hefling, o discipulo de Bach, J.P. Kirnberger (1721-83), defende o uso
do duplo ponto na musica de Bach com a devida cautela. Indicado, notadamente, para
performance das aberturas e loures. Hefling, no entanto, recomenda atencdo ao se aplicar
indiscriminadamente essa pratica em toda a obra de J.S. Bach (HEFLING, citado por Lester,
1999, p. 50). As figuras pontuadas podem ser observadas no Prelidio nos compassos 6-8 e

11-13 do Exemplo 21, onde se sugere a execucdo com duplo ponto.*

Suite V

BWV 1011

Preludio

EXEMPLO 21 — Caracteristicas do estilo francés no Preliudio da 5% Suite,
compassos 1-13.

2! para demonstrar os exemplos citados, a obra esta editada de acordo com o manuscrito de Anna Magdalena
Bach, porém sem o uso de scordatura.
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Como exemplo desta pratica, a expressao do “duplo ponto” ja aparece por extenso no

manuscrito de Anna Magdalena Bach, no compasso 11 do Preltdio (EXEMPLO 22).

-
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EXEMPLO 22 — Manuscrito para violoncelo de Anna Magdalena Bach do
Preltdio da 5% Suite, compassos 1-14. Circulo vermelho
evidencia o uso da expressdo do “duplo ponto” no compasso
11.

Exemplo deste tipo de notacdo também aparece por extenso no manuscrito para
alatde, do punho do préprio Bach, nos compassos 1-2 e 6-7 da Allemande, como pode ser
visualizado no Exemplo 23 - a.?* Note-se que esta escrita ndo aparece, no entanto, na versao
para violoncelo de A.M.B., indicando que isto se trata de uma pratica interpretativa que pode,

eventualmente, estar notado na partitura (EXEMPLO 23 - b).

22 Estas caracteristicas sao inerentes a grande flexibilidade ritmica da msica da corte francesa. Os compositores,
muitas vezes, pareciam escrever em seus manuscritos toda a liberdade que o intérprete deveria ou poderia
expressar (GROUT; PALISCA, 2001, p. 147).
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EXEMPLO 23 - Inicio da Allemande dos manuscritos para alatde e violoncelo da
52 Suite de J.S. Bach. Comparagdo entre as versdes quanto a
presenca do gesto de “duplo ponto”.

a) Manuscrito da versdo para alaide da Allemande, com a
presenga do gesto de “duplo ponto” em destaque nos
compassos 1, 2, 6 e 7 (J.S. Bach);

b) Manuscrito da versdo para violoncelo da Allemande, sem a
presenca do “duplo ponto” nos compassos 1, 2, 6 e 7,
destacados (A.M.B.).

Varios elementos reforgcam a estrutura de abertura francesa presentes no Preltdio da 52
Suite. Inicialmente o fato de estar dividido em duas sec¢des, aonde a primeira secéo, lenta, esta
em compasso binario — neste caso | —, além da recorréncia de ritmos pontuados e o fato de
concluir esta primeira secdo em sol menor, ou seja, na dominante. Seguindo-se a isto, temos
uma segunda secéo estruturada na forma de fuga, em compasso 3/8. Este aspecto faz com que

o0 Prelddio, dentre todos os movimentos das Seis Suites, seja 0 Unico a incluir, em seu bojo,
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uma fuga. Segundo Markevitch (1984, p. 160), trata-se “de uma das fugas mais longas de
Bach — um verdadeiro tour de force, mais importante do que qualquer uma das fugas do
Cravo Bem Temperado.” %

Também digno de nota é o fato da sarabande desta Suite ser a mais simples dentre
todas as sarabandes empregadas neste conjunto de obras, além de ser a mais curta, com
apenas 20 compassos, disposta em apenas trés linhas no manuscrito de Anna Magdalena Bach
(EXEMPLO 24). Esta sarabande € o Gnico movimento da 5% Suite que ndo contém cordas
duplas ou acordes em sua estrutura e a Unica sarabande das Seis Suites com esta textura. Ao
contrario do esperado, esta apresenta apenas gestos de arpejos descendentes, ao invés da

estrutura cordal das demais sarabandes.
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EXEMPLO 24 — Manuscrito para violoncelo de Anna Magdalena Bach da
Sarabande da 5? Suite.

Talvez esta sarabande seja tdo simples e concisa justamente para contrabalancar com
o fato de termos o preltdio mais extenso e, estruturalmente o mais complexo, de todas as Seis
Suites.

Portanto, concluimos que a Suite N° 5 para violoncelo apresenta particularidades
significativas que a distingue das demais. Dentre estas singularidades, destacamos o uso de
scordatura e a existéncia da transcricdo para alaude realizada pelo préprio Bach, cujo

manuscrito ainda esta disponivel. Ademais, o Preludio esta escrito na estrutura de uma

2 “One of Bach’s longest fugues — an amazing tour de force, more important than any of those in the Well —
Tempered Clavier”.
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abertura francesa, contendo uma fuga em sua segunda secdo, baseada nos elementos da
passepied. Por fim, trata-se da Unica Suite, dentre as seis, que possui em sua estrutura uma

courante francesa e uma gigue em estilo francés.
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Capitulo 3

Johann Sebastian Bach e a Passepied

Recentemente, varios trabalhos tém sido publicados sobre a relagdo entre as dancas da
corte francesa e a obra de J.S. Bach. Notadamente, o trabalho de Meredith Little e Natalie
Jenne (1998), intitulado Dance and the Music of J.S. Bach, que nos serve como referencial
te6rico para esta pesquisa.?* Neste livro, as autoras fazem uma ampla descricdo sobre as
dancas empregadas por Bach, além de incluir duas extensas listas de obras do compositor. Na
primeira listagem as autoras incluem as dancas denominadas pelo préprio Bach, seja no titulo
da obra ou na indicacdo de andamento. Na listagem das passepieds, por exemplo, Little e
Jenne incluem a Abertura Orquestral em d6 maior, BWV 1066, como uma passepied, escrita
entre 1724-1725 (em compasso 3/4); um par de passepieds inseridas como dancgas opcionais —
quinto movimento — da Suite Inglesa N° 5 para teclado em mi menor, BWV 810, escrita por
volta de 1715-1725 (em compasso 3/8); a segunda danca opcional — quinto movimento — da
Partita N° 5 para teclado em sol maior, BWV 829 (em compasso 3/8); além do par de dancas
opcionais inseridas no quarto movimento da Abertura em Estilo Francés para teclado em si
menor, BWV 831 (também em compasso 3/8).

Apds esta extensa relacdo, Little e Jenne incluem uma segunda lista, denominada de
lista parcial, contendo as dancas que ndo estdo especificadas pelo compositor, porém
definidas pelas autoras como obras notadamente baseadas em dancas. Trata-se, pois, de uma
extensa relagdo que inclui bourées, gavottes, minuets, passepieds, sarabandes, correntes,
gigues francesas, gigas, loures e polonaises (LITTLE; JENNE, 1998, p. 217-221). O que
demonstra que era comum Bach escrever obras baseadas em dangas sem, no entanto,
identifica-las. Nesta lista as autoras denominam a Fuga XI do Cravo Bem Temperado Vol. 1,
BWYV 856; a Fuga XXIV do Cravo Bem Temperado Vol. 2, BWV 893; e a Variacdo 19 das
Variagdes Goldberg, BWYV 988 como exemplos de passepieds em obras instrumentais. Dentre
as obras vocais sacras, estdo inclusas a Sinfonia da Cantata BWV 49; a segunda parte do
Concerto da Cantata BWV 152; e o Coro, movimento N° 8 da Cantata BWV 182. Nas obras
vocais seculares sdo descritas como passepieds a Aria, movimento N° 7 da Cantata BWV
202; 0 movimento N° 11 da Cantata BWV 205; e o movimento N° 9 da Cantata BWV 213. O

% Vale salientar que Little e Jenne sdo, provavelmente, as maiores referéncias sobre o0 assunto, autoras de Varios
verbetes do The New Grove Dictionary.
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que demonstra que esta era uma danga empregada por Bach, mas que nem sempre estava

designada por extenso.

3.1. A Passepied

A passepied € uma das dancas mais leves da corte francesa, com um significado mais
profundo, aproximando-se do sentimento de alegria (HORST, 1966, p. 94). O musicélogo e
compositor alemé&o Johann Mattheson® (1681-1764) descreveu a danca, em 1739, da seguinte
maneira: “A passepied pertence ainda as melodias vivaces. Seu carater estd muito perto do
frivolo, pois certamente ndo se encontrara na inquietude e inconstancia de uma passepied o
ardor, a flria ou a paixao que venha a ter uma gigue [...]” (1739, citado por HORST, 19686, p.
95).%

Ainda segundo Horst (1966, p. 95), esta danca exigia um talento dramatico por parte
do executante para interpreta-la. O pé direito era sempre mantido na frente, deslizando-se
sobre 0 piso, cruzando-se em diversos passos, de onde vem a origem do nome passepied, que
significa literalmente “passar o pé”. Era uma danga recorrente nas festas em estilo pastoral,
nas quais os bailarinos disfarcavam-se de pastores. Semelhante a gavotte, no qual 0s
dancarinos também se disfarcavam como pastores, retratando a vida pastoral como ideal de
vida tranqila e harmoniosa (LITTLE; JENNE, 1998, p.47).

Abaixo, segue um par de passepieds como exemplo tipico de escrita desta danca,
extraido da obra Le Carnaval de Venise (1699) de André Campra (1660-1744). A Passepied |
esta escrita para a formacgdo de um quinteto: dessus, haute-contre, taille, quinte e basse.?” A
Passepied 11, no entanto, tem sua notacdo para um trio de instrumentos de sopro, com dois
hautbois (oboé) e um basson (antepassado do fagote). Ao fim da segunda passepied, ha o

retorno para a primeira passepied (EXEMPLO 25 e 26).

% MATTHESON, Johann. Der vollkommene Capellmeister. Hamburg, 1739.

% “E] paspié pertenece todavia a las melodias vivaces. Su caracter estd muy cerca de lo frivolo, pues
seguramente no se encontrard en la inquietud y veleidad de um paspié el ardor, la faria o la pasion que se
advierte en una giga alada.”

27 Variedades de vozes dentro de uma mesma familia de instrumentos da época, os quais se encontravam
dispostos em diferentes tamanhos e tessituras.
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Premier Passepied

Andre Campra 1660-1744

Le Carnaval de Venise 1699
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EXEMPLO 25 — Passepied | da obra Le Carnaval de Venise (1699) de André
Campra (1660-1744).
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Deuxiéme Passepied

Le Carnaval de Venise 1699 André Campra 1660-1744
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On reprend le premier Passepied

EXEMPLO 26 — Passepied Il da obra Le Carnaval de Venise (1699) de André
Campra.

Segundo Horst (1966, p. 94), a forma musical da passepied é estruturada em duas ou
quatro partes, de oito ou dezesseis compassos cada. A formula de compasso é geralmente em
3/8, iniciando-se com uma anacruse de concheia e em andamento bastante rapido. A presenca
de sincopes € comum, formando suspensdes e hemiolas. Estas caracteristicas podem ser vistas
no Exemplo 27, com a passepied integrante da Pieces in F Major, do conjunto de obras
Pieces de Clavessin (1705) de Gaspard Le Roux (segunda metade do sec. XVII — 1705-07).
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EXEMPLO 27 — Passepied da Pieces in F Major do conjunto de obras Pieces de
Clavessin (1705) de Gaspard Le Roux (segunda metade do séc.
XVII - 1705-07).

Segundo Little, a passepied é uma versdo mais rapida do menuet, estruturada em duas
secOes, com frases de quatro compassos. A formula de compasso estd geralmente em 3/8 ou
6/8, com a presenca caracteristica de anacruse e com movimento constante em colcheias e
semicolcheias (LITTLE, 2001, v. 9, p. 197).
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Little e Jenne fazem a seguinte afirmacéo sobre a danca:

A passepied € uma danca delicada, ritmicamente intensa, embora os estudiosos
nunca tenham dado muita atencdo a esta. Era muito popular como dancga na corte
francesa no inicio do séc. XVIII, mas aparece com uma freqiiéncia muito menor nas
suites deste periodo do que o minuet, a gavotte e a bourée. A lista de compositores
que a empregaram pelo menos uma vez (por exemplo, Gaspard Le Roux,
Montéclair, Dieupart, Francois Couperin, J.K.F. Fischer, Telemann, Kuhnau, J.E.
Pestel) é muito menor do que a lista do que aqueles que ndo a empregaram de
maneira alguma. Bach compds apenas quatro passepieds, sendo trés pares e uma
danca simples (LITTLE; JENNE. 1998, p. 83).2

Little e Jenne (1998, p. 83) ainda afirmam que sua estrutura fraseoldgica é idéntica a
do menuet, porém com fortes acentos em determinados pontos. A relacdo entre a passepied e
0 menuet é mesmo evidente. Johann Joachim Quantz (1697-1773), em seu tratado On playing
the flute (1985, p. 291), descreve brevemente a interpretacdo da passepied, relacionando-o
diretamente com o menuet. Segundo este, a passepied deve ser tocada um pouco mais leve e
ligeiramente mais rapida que este ultimo. Quantz, inclusive, exemplifica a hemiola como uma

das caracteristicas mais importantes da passepied, incluindo um exemplo no qual descreve:

[...] seus dois compassos sdo frequentemente escritos em um, com dois sinais
colocados sobre a nota central do segundo compasso (ver Fig. 10).

Fig. 10

Alguns grafam estes compassos separados e, ao invés da seminima com as
marcac@es, escrevem duas colcheias com uma ligadura sobre elas, colocando a barra
de compasso entre estas. Em performance, estas notas sdo tocadas da mesma
maneira, ou seja, as duas seminimas curtas e com arco separado, no mesmo
andamento, como em um compasso 3/4 (QUANTZ, 1985, p. 291). %

%8 «The passepied is a delicate, rhythmically exciting dance, though it has never been given much attention by
scholars. It was very popular in French Court dancing of the early eighteenth century, but it appears much
less often in suites of the period than do the minuet, the gavotte, and the bourrée. The list of composers who
used it at least once (e.g., Gaspard Le Roux, Montéclair, Dieupart, Frangois Couperin, J.K.F. Fischer,
Telemann, Kuhnau, J.E. Pestel) is much shorter than the list of those who did not use it at all. Bach composed
only four passepieds, three pairs and a single dance”.

“[...] it two bars are frequently written in one, with two strokes placed over the middle note in the second bar
(see Tab. XXIII, Fig. 10). Some separate these two bars from each other, and instead of the crotchet with the
strokes, write two quavers with a tie above them, placing the bar-line between. In performance, these notes
are played in the same manner, that is, the two crotchets short and with a detached bow, and in the same
tempo as in three-four time.”

29



68

Embora a passepied seja muito proxima do menuet, em andamento mais vivo, esta
contém figuras ritmicas mais complexas e acentos em contratempos. Caracteriza-se, ainda,
pela presenca de acentos mais vigorosos, frases mais longas e poucos pontos de repouso, ou
seja, cadéncias conclusivas (LITTLE; JENNE, 1998, p. 83).

O tedrico Borin,* em seu tratado La Musique Theorique, et Pratique, Dans Son Ordre
Naturel, de 1722, descreve cinco andamentos possiveis para as dangas com compassos de trés
tempos, descrito por ele como “la mesure a trois temps” (1722, citado por LITTLE; JENNE,

1998, p. 69). Estes sdo em ordem crescente de andamento:

. Fort Grave

. Grave (Sarabande, Passsacaille, Courante)
. Léger (Chaconne)

. Vite (Menuet)

. Tres-vite (Passepied)

aa b~ W N -

O que deixa claro a associa¢do do termo “Tres-vite” (do francés, ‘muito rapido’) com a
danca passepied. Note-se que esta mesma indicacao estd presente apenas no manuscrito da
versdo para alaude da Suite em questdo. Mais precisamente na indicacdo de andamento da
fuga, expresso pelo proprio Bach (ver EXEMPLO 58, p. 107). E interessante notar que o livro
de Borin foi publicado em 1722, mesmo periodo em que foi concluida a série das Seis Suites,
por J.S. Bach. Ainda segundo Little e Jenne (1998, p. 229), os autores Mattheson e Kirnberger
estdo de acordo com a afirmativa de Borin referente ao andamento das dangas em compassos
ternarios. B. Gustafson (1996, p. 612), no verbete “passepied” do The New Harvard

Dictionary of Music, faz uma descricao sucinta, porém, bastante precisa desta danca:

Uma danca barroca simples e viva em compasso ternario (geralmente 3/8). Esta tem
uma anacruse, frases regulares de dois ou quatro compassos, além de textura
homofbnica. Os passos da danga encorajam a exploracdo da figura da hemiola, isto
é, um compasso 3/4 formado por dois compassos no bojo de um movimento 3/8. Era
popular em palco francés e na musica para cravo do final do séc. XVII e inicio do
séc. XVIII (Lully, Gaspard Le Roux), como também nas suites orquestrais e para
cravo na Alemanha (J.K.F. Fischer, Bach). Frequentemente, passepieds apareciam
em pares a serem tocadas alternativement. Alguns compositores do séc. XIX e XX
(Delibes, Debussy) utilizaram este titulo para pecas melodicas simples com
acomglanhamento de figuras de acordes quebrados (GUSTAFSON, Bruce, 1996, p.
612).

% BORIN. La Musique Theorique, et pratique, Dans Son Ordre Naturel: Nouveaux Principes Par Mr.
XXXXX. Paris, 1722.

3 «A lively, simple Baroque dance in triple meter (often 3/8). It has an upbeat, regular two- or four-measure
phrases, and homophonic texture. The dance steps encourage the exploitation of a hemiola figure, e.g., a 3/4
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A partir das descricdes de Horst, Little e Jenne, e Gustafson, além dos relatos

histéricos de Mattheson, Quantz e Borin, podemos fazer um sumario das principais

caracteristicas da passepied, dispostas no quadro abaixo:

QUADRO 11
Caracteristicas da Passepied

10.

11.

12.

13.

14.

Normalmente disposta como um par de dangas nas suites, aparecendo frequentemente
como as dangas opcionais de uma suite — alternativement;

Estrutura bipartita, ou seja, em duas sec¢des/partes;

Frases regulares de dois ou quatro compassos;

Formula de compasso ternaria, geralmente 3/8, 3/4, mas podendo também aparecer em
compasso 6/8;

Presenca de anacruse, geralmente de uma colcheia;

FiguracOes ritmicas caracteristicas;

Associacdo com cenas pastorais e maritimas;

Presenca de pedal (que esta associado ao carater pastoral);

Presenca de suspensoes;

Presenca de hemiolas com a formacéo de um compasso 3/4 oriunda da juncao de dois
compassos 3/8, comumente no penultimo compasso de uma se¢do ou proximo ao final
de uma secéo;

Acentos vigorosos, em contratempo ou com deslocamento do acento;

Similaridades com o menuet, porém em andamento mais rapido, ritmos mais
complexos, frases mais longas e com poucos pontos de chegada;

Andamento Tres-vite;

Textura homofodnica.

measure formed from two measures in the midst of 3/8 motion. It was popular in French stage and
harpsichord music of the late 17" and early 18" centuries (Lully, Gaspard Le Roux), as well as in German
orchestral and harpsichord suites (J.K.F. Fischer, Bach). Frequently, passepieds were in pairs to be performed
alternativement. Some 19"- and 20"- century composers (Delibes, Debussy) have used the title for simple
melodic pieces with broken-chord accompanimental figures”.
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3.2. A Passepied na suite de dancas

Ao analisarmos exemplos de varias suites barrocas, podemos constatar que a
passepied apresenta-se disposta como um par de dancas (passepied | e passepied II),
frequentemente inseridas como as dancgas opcionais da suite (alternativement), como mostra o
Exemplo 28. Neste, verificamos o par de Passepieds da Pecas para Teclado de Johann
Ludwig Krebs (1713-1780). Da mesma forma, no Exemplo 29, na Suite Inglesa N° 5 de J.S.
Bach, BWV 810, na qual esté inserido um par de passepieds, formando a seguinte estrutura:
Prelude, Allemande, Courante, Sarabande, Passepied | (en Rondeau), Passepied Il e Gigue.

Apresentada sempre em estrutura bipartita, cada passepied esta formada por duas se¢oes
que se completam e, geralmente, contém barra de repeticdo ao final de cada secdo. As frases
da danca séo regulares, de dois ou quatro compassos, nas quais 0 motivo ritmico é explorado
sem grandes variacOes. Estas caracteristicas também podem ser visualizadas no Exemplo 30,

com a Passepied da obra Aylesford Pieces de G.F. Handel.
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EXEMPLO 28 — Passepieds | e Il da Pecas para Teclado de Johann Ludwig Krebs
(1713-1780).
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5de J.S. Bach, BWYV 810:

a) Passepied I (en Rondeau), compassos 1-35;

b) Passepeid II.

EXEMPLO 29 — Suite Inglesa N°
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Passepied (et Menuet)

from the Aylesford Pieces

Andanting Grora FrRIEDRICH HANDEL (1685-1759)
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EXEMPLO 30 — Passepied extraida de “Aylesford Pieces” de G.F. Héndel.

Em compasso ternario, quase sempre 3/8, também pode aparecer em compasso
ternario 3/4, o que é bastante comum, como por exemplo, na Passepied | da Suite Orquestral

em dé maior, BWV 10686, ilustrada no Exemplo 31.
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EXEMPLO 31 — Primeira secdo da Passepied | da Suite Orquestral em dé maior,
BWYV 1066, de J.S. Bach, com formula de compasso 3/4.
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A passepied pode ser encontrada ainda em compasso composto 6/8, presente por
exemplo, na Passepied da Pieces in D minor. Uma suite parte integrante do conjunto de obras
Pieces de Clavessin, (1705) de Gaspard Le Roux (segunda metade do séc. XVII — 1705-07),
demonstrado no Exemplo 32. Ocasionalmente, ainda pode estar em compasso composto 9/8,
como na suposta Passepied da Cantata BWV 152, de J.S. Bach, intitulada como Allegro ma

non presto, exemplificada mais adiante (ver EXEMPLO 38, pagina 79).

Passepied
Gaspard Le Roux
) ) e
e
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EXEMPLO 32 — Passepied da obra Pieces in D Minor do conjunto de obras
Pieces de Clavessin (1705) de Gaspard Le Roux (segunda
metade do séc. XVII — 1705-07), com férmula de compasso
6/8.
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Como podemos verificar, a danca passepied apresenta férmulas ritmicas bastante
caracteristicas e emblematicas. De acordo com Little e Jenne (1998, p. 87), as seguintes

férmulas ritmicas formam arquétipos desta danga, que podem ser visualizadas na FIG. 9.

waveipo 1. 3 N JTT) | TR0 50
Arquétipo 2: g MJT) I\ JT) |\ JTT3I.
Arquétipo 3: g ﬁ ‘..‘J J J J\—/mj J

—/

FIGURA 9 — Arquétipos ritmicos de frases da passepied, de acordo com Little e
Jenne (1998, p. 87).

Nestes arquétipos podemos verificar a presenca caracteristica da anacruse, suspensdes
marcadas pela ligadura sobre a barra de compasso, além da frase caracteristica de quatro
compassos. Obviamente, estas sdo figuras ritmicas padrdes, que podem aparecer nas mais
diversas combinacdes, conforme pode ser visto no Exemplo 33, com a Passepied da Suite
Melpomene de Johann Caspar Ferdinand Fischer (c.a. 1670-1746), parte integrante do
Musicalischer Parnassus (1738). Observe que, nesta passepied, estdo inseridos praticamente
todos os ritmos indicados nos arquétipos acima. Como na anacruse do primeiro compasso;
compassos 1, 2, 3; anacruse do compasso 21 (voz inferior); e compasso 31.

Este também é um exemplo caracteristico de passepied inserida na suite de dancas, ja
gue seus movimentos compreendem: Praeludium, Allemande, Passepied, Rondeau,

Chaconne, Gigue, Bourrée, Menuet | e Menuet I1.
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EXEMPLO 33 — Passepied da Suite Melpomene de Johann Caspar Ferdinand
Fischer (c.a. 1670-1746), parte integrante do Musicalischer
Parnassus (1738).

Portanto, caracteristicamente, a passepied é sempre iniciada com uma anacruse de uma
colcheia, na maioria dos casos, ou de duas semicolcheias. A presenca de pedais, suspensdes,
hemiolas e deslocamentos de acento também sdo tracos marcantes desta danga. O pedal esta
geralmente associado a cenas pastorais e maritimas (Little e Jenne, 1998 p. 85). Sua presenca
se justifica, muito provavelmente, pelo fato da passepied ser originada da mesma regido da
gavotte, ou seja, da Bretanha. Estes pedais sdo relativamente curtos, de dois ou quatro
compassos, podendo se estender até doze compassos, como no movimento N° 9 da Cantata
LaBt uns sorgen, laBt uns wachen, de J.S. Bach, BWV 213, exemplificados a seguir
(EXEMPLO 34).
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mostram o pedal de fa na linha dos baixos, compreendendo
quatorze compassos de pedal — do compasso 25 a0 compasso

EXEMPLO 34 — Compassos 21-44 da Passepied da Cantata BWV 213
38 da figura acima.
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As suspensdes tendem a formar hemiolas, a partir da formacdo de um compasso 3/4,
oriundo da juncdo de dois compassos 3/8, através do deslocamento de acento métrico, como
mostra 0 Exemplo 36. No entanto, hemiola, suspenséo e deslocamento de acento podem
aparecer em pontos isolados, a fim de se criar momentos de assimetria, como na Passepied da
Cantata BWV 49, de J.S. Bach. Na qual verificamos a presenca de suspensdes nos compassos
149-255 (EXEMPLO 35). Comumente, nas passepieds, estes eventos aparecem no penultimo
compasso de uma se¢do ou proximo ao final desta. Estes efeitos acabam por gerar um balanco
assimétrico, deixando a danca mais graciosa (LITTLE; JENNE, 1998, p. 88-89).

R

EXEMPLO 35 — Final da Passepied da Cantata BWV 49, com a presenca de
suspensdes sobre a barra de compasso nos compassos 249-255.
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HEMIOLA

EXEMPLO 36 — Compassos 14 e 15 da Passepied da Segunda Suite de C.
Dieupart (c. 1670-1740), extraida das Six Suittes de Clavessin
(1701). Hemiola formada pela jungéo de dois compassos 3/4,
formando um grande compasso 3/2.
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Observe como a hemiola apresenta-se inserida nos compassos 14 e 15 da Passepied da
Segunda Suite de C. Dieupart (EXEMPLO 37).

Passepied
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EXEMPLO 37 — Passepied da Segunda Suite das Six Suittes de Clavessin (1701)
de C. Dieupart.
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Além da presenca de pedais, hemiolas e suspensdes, o deslocamento métrico € outra
caracteristica marcante da passepied, atraves da insercdo de acentos vigorosos em
contratempo, elemento bastante comum, como pode ser visto nos exemplos da Cantata BWV
152.

’*‘.““ 7/~  Allegro fa non P""S“’-w’ 12.)

E e —
%Fﬁ— fiﬁ
mf’ﬂ P

3

EXEMPLO 38 — Inicio da Passepied da Cantata BWV 152, (Allegro ma non
presto) no compasso 6. Compassos 11 e 12 mostram o
deslocamento do acento (voz superior). Exemplo de compasso
composto 9/8.

i
i
b
i
5]
I

EXEMPLO 39 — Final da Passepied da Cantata BWV 152, (compassos 132-144).
Deslocamentos do acento nos compassos 138, 140, 142 e 143.
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A Passepied da Cantata BWV 152, de J.S. Bach, é rica em deslocamentos de acento.
O Exemplo 38 evidencia, nos compassos 11-12, um tipo de deslocamento de acento comum
nas passepieds, formado pela seguinte estrutura ritmica: 2 (1", Outro tipo de deslocamento
métrico bastante comum desta danca consiste na formula f . Ambas as formulas iniciadas
no tempo forte do compasso, o que resultara no deslocamento métrico, como visualizado nos
compassos 138 e 140 do Exemplo 39. Note-se que os dois exemplos encontram-se em
passepieds com formulas de compasso 3/8.

Devido a sua formula ternaria, a passepied esta sempre relacionada ao menuet. Porém,
mostra-se ainda mais complexa, devido aos acentos assimétricos e seu andamento mais
rapido, sem deixar, no entanto, de explorar o ar de leveza caracteristico da danca.

Little e Jenne definem o andamento da passepied em relacdo as outras dangas em
compasso terndrio do seguinte modo: “[...] em ordem de velocidade, vem a sarabande, a
passacaglia, e a chacone, todas movidas por trés seminimas por compasso. Estas sao seguidas
pelo minueto e, finalmente, a mais rapida de todas [as dancas], a passepied, que move em trés
colcheias por compasso” (LITTLE; JENNE, 1998, p. 69).3 Esta afirmacdo, juntamente com a
relacdo da indicacdo de andamento Tres-vite, mencionada por Borin, demonstra que a
passepied era a danca ternaria mais rapida da corte francesa.

A partir dos comentérios de J.J. Quantz, a respeito das dancas barrocas, Donington
criou a chamada “Tabela de Quantz”, definida no Quadro 12, na qual este estabelece marcas
metrondmicas para cada uma destas dancas (DONINGTON, 1992, p. 403). Conforme
Donington (1992, p. 403), devemos levar em consideracdo que havia uma grande variacéo de
andamento das dancas, de acordo com o local e o periodo de sua pratica ou, até mesmo,
quando estas se tornaram formas musicais. Portanto, esta tabela tem que ser analisada com

cautela, apesar da relacdo interessante de propor¢des e andamentos.

32 «[...] in order of quickness, come the sarabande, the passacaille, and the chaconne, all moving by three
quarter-note beats per measure”.



QUADRO 12
Tabela de Quantz formulada por Donington: andamento das dancas barrocas*

* MarcagOes metrondmicas
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Ao contrario do menuet, a passepied pode apresentar varios tipos de figuras ritmicas,
como demonstrado anteriormente. Isto permite uma grande variedade de combinacdes,
enriquecendo, desta forma, sua estrutura. Além disso, encontramos uma textura homofonica
na passepied, porém, em alguns momentos, esta textura pode vir permeada com eventos
contrapontisticos em determinados pontos, o que faz a danca estar sempre em movimento
ritmado. Podem-se ver estes eventos contrapontisticos dentro de uma estrutura homofénica na
segunda secdo da Passepied da Partita para teclado N° 5, BWV 829, de J.S. Bach,
evidenciado pelas setas em vermelho (EXEMPLO 40). Esta dindmica ritmica, formada a
partir de contrapontos das vozes, também pode ser vista na Passepied (et Menuet) da obra
Aylesford Pieces de G.F. Handel (EXEMPLO 30, ver pagina 72) e na Passepied da Suite
Melpomene de J.C.F. Fischer (EXEMPLO 33, ver pagina 75).

h_
Jr,
|
|
:

EXEMPLO 40 — Segunda se¢édo da passepied da Partita para teclado N° 5, BWV
829, de J.S. Bach. Movimento ritmado a partir da construgéo
contrapontistica das vozes, em destaque nas setas vermelhas.
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3.3. Passepieds nas obras de J.S. Bach

3.3.1. Primeira Listagem de Little e Jenne

Segundo Little e Jenne (1991, p. 83), J.S. Bach compds vérias passepieds. No entanto,
anotou esta indicacdo em apenas quatro destas dangas em seus manuscritos, dentre toda a sua
produgdo composicional. Estas dangas estdo presentes em uma primeira listagem elaborada
pelas autoras, que inclui as dancas descritas por extenso pelo compositor em suas obras.®
Estas passepieds estdo inseridas na Suite Orquestral em dé maior, BWV 1066; na Suite
Inglesa N° 5 em mi menor para teclado, BWV 810; na Partita N° 5 em sol maior para teclado,
BWYV 829; e na Partita em Estilo Francés em si menor para teclado, BWV 831.

Na Suite Orquestral em d6 maior, BWV 1066, Bach inclui um par de passepieds (I e
I), como movimento conclusivo da obra. A instrumentacdo esta disposta para cordas,
continuo, oboé I e Il e fagote, com a seguinte sequéncia de movimentos: Overture, Courante,
Gavotte I e 11, Forlane, Menuet | e Il, Bourrée | e Il e Passepied | e 1l. Este par de passepieds
esta escrito de forma muito simples. E o tnico par de passepieds desta listagem escrito com
férmula de compasso ternario simples 3/4. Contém algumas suspensdes nos compassos 2-3,
6-7, 13-14, 16-19, 27-28 dentro da Passepied I. E nos compassos 33-34, 37-38, 46-47 e 56-57
da Passepied Il, que nos induzem a pensar em hemiolas. Na Passepied I, os oboés | e Il
dobram a melodia do violino 1, realizando a mesma voz melddica, do inicio ao fim, enquanto
o fagote dobra a voz do continuo. Na Passepied Il os oboés fazem a voz melédica, enquanto
os violinos e a viola fazem uma segunda voz contrapontistica. As Passepieds | e 11 desta Suite

estdo ilustradas nos Exemplos 41 e 42.

%3 Ver listagem apresentada no apéndice A do livro Dance and the Music of J.S.Bach.
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Passepied 11

31
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EXEMPLO 42 — Passepied Il da Suite Orquestral em d
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A Suite Inglesa N.° 5 em mi menor para teclado, BWV 810, como vista no QUADRO
9 (ver pagina 46), inclui um par de passepieds (I e Il), porém, contendo a indicacéo
‘Passepied (en Rondeau)’ na primeira passepied. Os movimentos desta Suite obedecem a
sequéncia tradicional da suite barroca, onde as passepieds ocupam o lugar das dancas
opcionais. Dispostos da seguinte forma: Prelidio, Allemande, Courante, Sarabande,
Passepied en Rondeau | e Passepied |1, e Gigue.

A estrutura destas passepieds € um pouco mais complexa que na Suite Orquestral, ja
que apresenta uma estrutura contrapontistica a duas vozes, na Passepied I, e a trés vozes na
Passepied Il. Sua formula de compasso € ternaria simples, 3/8, com suspensdes e hemiolas,
além da presenca do pedal na Passepied Il, praticamente durante toda a danca. A Passepied |
foi parcialmente ilustrada no Exemplo 31-a, enquanto a Passepied Il, no Exemplo 31-b (ver
pagina 72).

A Partita N° 5 em sol maior para teclado, BWV 829, inclui apenas uma passepied (ver
QUADRO 10, ver pagina 47). Muito semelhante & ordem da suite barroca, seus movimentos
estdo dispostos da seguinte maneira: Praeambulum, Allemande, Courante, Sarabande, Tempo
di Minuetto, Passepied e Gigue. Aqui, 0 Praeambulum tem a funcdo de preludio. Ja a
Passepied, esta disposta como a segunda danca opcional (par de dancas), sendo o Tempo di
Minuetto, a primeira. Neste caso, por serem dancas distintas, ndo ha a indicacéo de retorno a
primeira danga deste par. De qualquer forma, o agrupamento de uma danca derivada do
menuet, junto a uma passepied, exercendo a funcdo do par de dancas opcionais da suite
barroca, vem reforcar, em nossa opinido, a estreita relacdo entre estas duas dancas, conforme
mencionado por Quantz (1985, p. 291), além de demonstrar a influéncia das Six Suittes de
Clavessin de C. Dieupart.

A Passepied desta Partita encontra-se em compasso ternario simples, 3/8, e se inicia
com anacruse de uma colcheia. Tem escrita contrapontistica, incluindo trés vozes. Esta danca
é bastante rica em suspensdes e hemiolas, tem a presenca de um curto pedal de dominante
(compassos 4 - 6) e apresenta estrutura bipartita. A primeira parte, com 16 compassos, divide-
se em duas frases de oito compassos (EXEMPLO 43). A segunda parte esta formada por
frases de quatro e oito compassos, sempre encadeadas através de elisdo de suas cadéncias
(EXEMPLO 44).
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EXEMPLO 43 — Primeira parte da Passepied da Partita N° 5 em sol maior para

teclado, BWYV 829, de J.S. Bach.
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EXEMPLO 44 — Segunda parte da Passepied da Partita N° 5 em sol maior para
teclado, BWV 829, de J.S. Bach.
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A Partita em Estilo Francés em si menor para teclado, BWV 831, apresenta um par de
passepieds (I e Il), combinando seus movimentos com outros pares de dangas, 0s quais néo
seguem a sequéncia tradicional de uma suite barroca. Assim temos 0s movimentos:
Ouverture, Courante, Gavottes | e Il, Passepieds | e 1l, Sarabande, Bourrées | e I, Gigue e
Echo. Observa-se que, além do par de passepieds, ha ainda um par de gavottes e um par de
bourreées.

A Ouverture apresenta a forma de uma abertura francesa, divida em trés segdes A — B
— A, sendo lento — répido — lento. A primeira secéo esta densamente recheada por figuras que
expressam o duplo ponto, além dos gestos anacrusticos. A segunda secdo € uma fuga a trés
vozes. Similar ao Preltdio da 5 Suite para violoncelo, além de ser uma abertura francesa, sua
secdo rapida estd estruturada na forma de uma fuga. Apos esta, 0 movimento de abertura
conclui com o retorno da secdo lenta. Portanto, verificamos uma grande semelhanca entre a
Partita em Estilo Francés, em si menor, e a 52 Suite para violoncelo solo de J.S. Bach.

A Passepied | desta Partita estd em compasso ternario simples, 3/8, na tonalidade de si
menor, escrito a quatro vozes, mescla uma estrutura pouco contrapontistica com uma estrutura
cordal, com a presenca de trés hemiolas. Esta dividida em duas partes, a primeira com apenas
uma frase de oito compassos, enquanto a segunda parte contém 24 compassos, concluindo
com 0s oito compassos iniciais. O que estabelece uma forma binéria circular, bastante
incomum para as dancas da suite barroca.

A Passepied IlI, também em compasso ternario simples, 3/8, esta na tonalidade
homonima maior. Escrita a trés vozes numa estrutura homofénica/homoritmica. Apresenta a
primeira parte com uma frase de oito compassos e a segunda parte com 16 compassos, porém,
dividida em duas frases de oito compassos. Esta Passepied explora bastante o uso de
apogiaturas como ornamentos, além de mordentes, caracteristicas comuns nas passepieds.
Porém aqui, o uso destes ornamentos marca trechos importantes da obra, o que a destaca neste

aspecto em relacdo as demais passepieds (EXEMPLO 45).
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EXEMPLO 45 — Passepied | e Il da Partita em Estilo Francés em si menor para

teclado, BWYV 831, de J.S. Bach.
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3.3.2. Segunda Listagem de Little e Jenne

Como dito anteriormente, considera-se Dance and the Music of J.S.Bach, de Meredith
Little e Natalie Jenne (1998), como a abordagem mais relevante em relacdo ao uso de dancas
barrocas na obra do compositor. Desta forma, consideramos importante a listagem contida no
apéndice A, aonde estdo compiladas as dancas intituladas pelo proprio compositor. No
apéndice B, por outro lado, as autoras elaboram uma lista parcial contendo os movimentos de
danca que, no entanto, ndo foram discriminadas pelo compositor, incluindo as dancas
bourées, gavottes, minuets, passepieds, sarabandes, correntes, gigues francesas, gigas, loures
e polonaises (LITTLE; JENNE, 1998, p. 217-221).

Esta segunda listagem inclui outras nove passepieds de Bach, que ndo foram
discriminadas como tais pelo compositor. Estas, segundo Little e Jenne, estdo contidas na
Fuga XI em f4 maior do Cravo Bem Temperado, volume | (BWV 856); na Fuga XXIV em si
menor do Cravo Bem Temperado, volume Il (BWV 893); e na var. 19 das Variagoes
Goldeberg (BWV 988). Das obras vocais sacras, Little e Jenne identificam passepieds na
Sinfonia da Cantata Ich geh und suche mit Verlange em mi maior (BWV 49); na segunda
parte do Concerto da Cantata Tritt auf die Glaubensbahn (BWV 152) e no Coro N° 8
intitulado So lasset uns gehen in Salem der Freuden da Cantata Himmelskonig, sei
willkommen (BWV 182). Little e Jenne também identificam trés passepieds em obras vocais
seculares. Estas estdo presentes na Aria, N° 7, Sich Uben im Lieben, da Cantata Weichet nur,
betrlibte Schatten (BWV 202), para oboé, soprano e continuo; no movimento N° 11, Zuriikke,
zurlikke, gefliigeltn Winde, da Cantata Zerrei3et, zersprenget, zertriimment die Gruft (BWV
205) e no movimento N° 9, Ich Will dich nicht, horen, ich will dich nicht wissen mag, da
Cantata Lafit uns sorgen, lat uns wachen (BWV 213). O que demonstra que Bach tinha
grande interesse nesta danca, tendo-a incluido em muitas de suas obras, ainda que ndo
identificadas.

Estas obras estdo ilustradas nos exemplos seguintes, evidenciando as principais

caracteristicas da passepied.
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EXEMPLO 46 — Fuga XI em f4 maior do Cravo Bem Temperado, volume I,
BWV 856, de J.S. Bach (compassos 1-11). Presenca de
anacruse de colcheia e figuragbes ritmicas padrdes da

passepied.
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EXEMPLO 47 — Fuga XI em fa maior do Cravo Bem Temperado, volume I,
BWV 856, de J.S. Bach (compassos 60-72). Presenca de
suspensdes (compassos 68-71) e deslocamento de acento
(compasso 71) no final da fuga.
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FUGA XXIV.

EXEMPLO 48 — Fuga XXIV em si menor, do Cravo Bem Temperado, volume II,
BWYV 893, de J.S. Bach (compassos 1-12). Compasso 3/8, com a
presenca de figuras ritmicas caracteristicas da passepied.
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EXEMPLO 49 — Fuga XXIV em si menor, do Cravo Bem Temperado, volume II,
BWV 893, de J.S. Bach (compassos 48-58). Presenca de
suspensoes.

Estas duas Fugas do Cravo Bem Temperado apresentam caracteristicas tipicas da
passepied, como a presenca de anacruse, compasso 3/8, arquétipos ritmicos caracteristicos da
danca, alem de suspensdes e deslocamentos de acento préoximos ao final da fuga.
(EXEMPLOS 46, 47, 48 e 49).
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Na variacdo 19, das Variacbes Goldeberg, verificamos o emprego do compasso 3/8,
figuracbes ritmicas padrfes da passepied, deslocamento de acentos, além do uso de
suspensdes sobre a barra de compasso (EXEMPLO 50).
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EXEMPLO 50 — Variacdo 19, das Variacbes Goldeberg, BWV 988 de J.S. Bach.
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Na Sinfonia da Cantata em mi maior, BWV 49, aléem da férmula de compasso 3/8 e
figuracOes ritmicas padrdes da passepied, também podemos verificar a presenca de hemiola
nos compassos 1-2, (violino Il), cujo modelo é repetido em determinados momentos nas

demais vozes (EXEMPLO 51).
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EXEMPLO 51 - Sinfonia da Cantata Ich geh und suche mit Verlange em mi
maior, BWV 49, de J.S. Bach (compassos 1-6). Hemiola nos

compassos 1-2 (violino II).

O Concerto da Cantata BWV 152 inicia com uma pequena introducdo lenta (Adagio)
nos quatro primeiros compassos, seguidos pela secdo Allegro ma non presto, estruturada
dentro das caracteristicas de uma passepied, em compasso 9/8, porém sem o emprego de

anacruse (EXEMPLO 52). Este movimento est4 repleto de deslocamento de acentos, como

nos compassos 10 e 11, mencionados anteriormente.



Cantata No. 152
Tritt auf die Glaubensbahn

Conecerto.
(Adagio &

- g8.)

EXEMPLO 52 — Concerto da Cantata Tritt auf die Glaubensbahn, BWV 152, de
J.S. Bach (compassos 1-21). Segunda parte (Allegro ma non
presto) como uma passepied.
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O movimento N° 8 da Cantata BWV 182, intitulado Coro, também é um exemplo de
passepied, cujo movimento ndo foi intitulado por extenso. No Exemplo 53 podemos ver a

presenca de suspensdes, além do emprego de ritmos caracteristicos da passepied.

Schlusschor
(Allegro moderato J.-60.)

./-P"'_“.\\
epp PEE £fert o ot A
l,} Y F—— -H=EE;*_'!IJ =
nf 1:.
Za £ RN £
L~ . FI _= - - @}&1—"_._

EXEMPLO 53 — Coro N° 8 intitulado So lasset uns gehen in Salem der Freuden

da Cantata Himmelskdnig, sei willkommen, BWV 182, de J.S.
Bach (compassos 1-17).
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A Aria, movimento de N° 7 da Cantata BWV 202, apresenta-se em compasso 3/8, com
anacruse de colcheia e figuragdes ritmicas caracteristicas da passepied, além de suspensdes,
como nos compassos 1-2, 3-4, 5-6 (EXEMPLO 54 e 55).
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EXEMPLO 54 — Aria N° 7 Sich Uben im Lieben da Cantata Weichet nur, betribte
Schatten, BWV 202, de J.S. Bach (compassos 1-13).
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EXEMPLO 55 — Aria N° 7 Sich Uben im Lieben da Cantata Weichet nur, betribte
Schatten, BWV 202, de J.S. Bach (compassos 134-144).
Deslocamento de acento com ornamento no compasso 143.
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EXEMPLO 56 — Movimento N° 11, Zurlkke, zurukke, gefligeltn Winde da
Cantata Zerreiet, zersprenget, zertrimment die Gruft, BWV
205, de J.S. Bach (compassos 1-8).

98



99

O movimento N° 11 da Cantata BWV 205 apresenta frases de oito compassos, como
demonstrado no Exemplo 56 acima. De igual modo, o movimento N° 9 Arie da Cantata BWV
213 também apresenta frases de oito compassos, como mostra o Exemplo 57. Além disso,
destacamos a presenca de anacruse, compasso em 3/8 e ritmos padrfes da passepied,

observadas no mesmo exemplo.
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EXEMPLO 57 — Movimento N° 9, Arie, Ich Will dich nicht, hdren, ich will dich
nicht wissen mag da Cantata Laflt uns sorgen, laf3t uns wachen,
BWYV 213, de J.S. Bach (compassos 1-16).

Como podemos ver, por se tratar de uma lista parcial, as autoras ndo incluem a fuga da
Suite N° 5 para violoncelo solo, objeto de estudo deste trabalho, no qual demonstramos ser,

de fato, uma fuga elaborada a partir da passepied.
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Capitulo 4

Fuga e Passepied:
estruturacéo a partir da danca e sua construcéo interpretativa

Devido ao fato de se ter uma mesma obra composta e transcrita para dois instrumentos
distintos, cujos manuscritos advindos da fonte priméria ainda sobrevivem, tem-se a
oportunidade de explorar as distintas formas de escrita, assim como notacdes e indicacdes de
expressao. Estas diferencas coexistem, provavelmente, por questbes idiomaticas e,
possivelmente, para serem interpretados de forma distinta. Como afirmam Little e Jenne
(1998, p. 126), ““¢ particularmente valioso se comparar essa versdo com o seu modelo [Suite
para violoncelo N° 5], uma vez que o BWV 995 [versdo para alatde] esta preservado na
forma de manuscrito do compositor, com ornamentos adicionais e com as notas do baixo que
preenchem a harmonia”.>*

Ao comparar os manuscritos do Preltdio da Suite N° 5 para violoncelo com a versdo
para alaude, tomamos como fonte de pesquisa, além do manuscrito original para alaide, os
manuscritos de Ana Magdalena Bach e de Johann Peter Kellner — um dos mais importantes
copistas da musica de Bach, — consideradas as cOpias mais proximas do original. Vale
salientar que, dos quatro manuscritos para violoncelo disponiveis para pesquisa, 0 Unico que
ndo apresenta scordatura € o manuscrito de J.P. Kellner.

Para uma melhor compreensdo da obra em questdo, também foi realizada uma edi¢éo
comparativa do Prelldio, baseada na combinacdo da versdo manuscrita para alaide de J.S.
Bach e da versdo manuscrita para violoncelo de A.M.B. Os dois manuscritos foram
escolhidos como referéncia para esta edi¢do por considerarmos as versdes que contenham as
informacBes mais proximas do ideal interpretativo proposto pelo compositor. A partir desta
analise, destacam-se 0s pontos caracteristicos, tais como harmonia, métrica, estilo, carater,
além de aspectos musicais relevantes de uma estrutura de fuga inteiramente baseada na danca
passepied.

Com o proposito de realizar uma edicdo com a maior quantidade de informacéo,
oriundas das fontes originais, foram incluidas todas as notas e indica¢Ges existentes nas duas

versdes primarias, uma vez que estdo presentes divergéncias e discrepancias originadas do

% “It is particularly valuable to compare this version with its model, for BWV 995 is preserved in the
composer’s autograph, with additional ornaments and with bass notes to fill out the harmony.”
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processo de transcricdo, mas também resultado de complementacdes harmonicas e condugdes
de vozes distintas. A proposta desta edi¢do tem por finalidade respaldar e esclarecer a
estrutura composicional do Preludio para efeito de estudo comparativo. Cdpias dos
manuscritos para violoncelo e alaude estdo disponiveis nos Anexos 3 e 4.

Nesta edi¢do, a notacéo original para violoncelo esta nas cores preta e azul, enquanto a
versdo para aladde esta escrita nas cores preta e vermelha. Assim, as indicagdes em preto
significam a concordéncia entre as duas versfes, tornando visivel a distingdo entre ambas.
Obviamente, para este fim, foi descartado o uso de scordatura, sendo realizada a transposicao
da verséo de alaude — originalmente em sol menor — para dé menor. As pausas da versdo para
alaude foram acrescidas, notadamente na fuga, para um melhor entendimento da estrutura

ritmica e conducdo das vozes (FIGURA 10).
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FIGURA 10 - Edicdo comparativa da versdo para violoncelo e alaude do Preludio

da Suite de J.S. Bach, realizada por esta autora.
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4.1. Comparacao entre os manuscritos para violoncelo e 0 manuscrito para
alaude

O Preltdio da Suite N° 5, como foi dito, compreende o estilo de abertura francesa,
onde a segunda secdo esta escrita na estrutura de uma fuga. Este Preludio por sua vez, tem sua
primeira se¢do lenta, abrangendo do compasso 1 ao compasso 27, enquanto que a Ssecdo
répida (fuga) tem seu inicio na anacruse do compasso 28 e segue até o final do movimento, no
compasso 223. Portanto, a fuga corresponde a mais de 75% da extensdo do Prelddio.

No manuscrito para alaude de J.S. Bach, BWV 995, a fuga contém a indicacdo de
andamento Tres-vite e, ao contrario da versdo para violoncelo, esta ndo conclui com terca de
picardia, finalizando o Preltdio em sol menor (FIGURA 11). A versdo para violoncelo, por
sua vez, ndo apresenta tal marcacdo de andamento e conclui com a “terca de picardia” como
pode ser visto no Exemplo 58.

Esta simples indicacdo de carater (Tres-vite) nos faz concluir que Bach realmente
desejava que esta versdo para alaide soasse diferente, ainda mais leve e leggiero, do que na
versdo para violoncelo, provavelmente devido a sonoridade fragil e delicada do alaide. Como
visto anteriormente, a indicacdo Tres-vite corresponde ao andamento da dancga ternaria
passepied, ou seja, andamento este considerado muito rapido. Na versdo para alaude &,
provavelmente, viavel a referéncia metrondmica estipulada na Tabela de Quantz, na qual a
colcheia devera valer o equivalente a 180 (QUADRO 12, ver pagina 81). Fator que deve ser

levado em consideracdo na decisdo de escolha do andamento.

ZE

FIGURA 11 - Indicacdo de andamento Tres-vite no manuscrito para aladde.

As duas versdes também se distinguem pelos acordes conclusivos tanto da se¢éo lenta,
como da fuga. A introducdo do Preludio conclui com o acorde de sol (sol-ré-sol) na verséo
para violoncelo, no compasso 28. Ou seja, a terca estd omitida nos quatro manuscritos
disponiveis. O que, segundo Winold (2007, vol. 1, p. 28), pode ser visto “como a tdnica de sol

menor ou a dominante de d6 menor”. Na versdo para alatide, no entanto, encontramos a
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presenca da terca alterada (elevada), ou seja, concluindo com um acorde maior. Neste caso, de
ré maior (ré-fa#-1a-ré), j& que a versdo desta Suite para alalde estd originalmente transcrita

para a tonalidade de sol menor.

EXEMPLO 58 — Comparacgéo de trés manuscritos: notacdo da indicagéo Tres-vite no
inicio da fuga (seta vermelha indica a formula de compasso, onde
se inicia a fuga).

a) Manuscrito de J.S. Bach: versdo para alaide com a indicacédo
Tres-vite — em destaque no quadro vermelho;

b) Manuscrito de A.M.B.: versdo para violoncelo sem a indicacdo
Tres-vite;

c) Manuscrito de J.P. Kellner: versdo para violoncelo sem
indicacdo Tres-vite.

De forma contraditoria, na versao para violoncelo, a fuga conclui com um acorde de
dé maior, ou seja, com a terca elevada (d0 - mi bequadro - sol - d6), chamada “terca de
picardia”. Enquanto a versdo para alaide conclui simplesmente em sol menor, sem alteracao
da terca (sol - sib - ré - sol). Pode-se comprovar esta afirmagdo no Exemplo 59, visualizando

0S manuscritos.
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EXEMPLO 59 — Comparacdo entre trés manuscritos: presenca da terca de
picardia no altimo acorde do Preludio (indicada pelo circulo
vermelho).

a) Manuscrito de J.S. Bach: versdo para alaide, sem a
presenca da terca de picardia;

b) Manuscrito de A.M.B.. versdo para violoncelo,
destacando-se a presenca da terca de picardia. Na qual a nota
ré soa do, devido ao uso de scordatura,;

c) Manuscrito de J.P. Kellner: versdo para violoncelo,
destacando-se a presenca da terca de picardia.

Utilizando-se de nossa edicdo comparativa, podemos ver 0s dois casos acima no
Exemplo 60, onde a parte de alaude esta transposta para d6 menor, ou seja, com o0 si bequadro
(como terca elevada), ao invés do fa# demonstrado no primeiro caso. E de igual modo, no

segundo caso, com um acorde final de d6 menor, ao invés de sol menor.
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EXEMPLO 60 — Acorde final das duas se¢des do Preludio:

a) Acorde final da secdo lenta (compasso 27): auséncia da terca na
versdo para violoncelo; presenca da terca elevada na versao para
alaude (si bequadro vermelho);

b) Acorde final da secdo rapida (compasso 223): presenca da terca
de picardia na versdo para violoncelo (azul); acorde menor na
versdo para alaude (vermelho).

Além disso, Bach enriqueceu a harmonia na versao para alatde, com o preenchimento
de alguns dos acordes, além da adicdo de algumas vozes que aparecem fragmentadas ou
implicitas na versdo para violoncelo (EXEMPLO 61). Neste mesmo exemplo, a separacao da
melodia entre as duas vozes, superior e inferior, existentes a partir do compasso 108 até o
compasso 115, demonstra bem a intencdo de um didlogo com perguntas e respostas. Este
aspecto, melhor visualizado na versao para aladde, também deve ser levado em conta na
execucdo por parte do violoncelista intérprete.

Pelo fato de o alaude ser um instrumento harménico, sua versdo apresenta algumas
notas da linha do baixo que sdo sustentadas, como dos compassos 3-9 (FIG. 10, p. 101). Ao
contrario da versdo para violoncelo, estas mesmas notas ndo podem ser sustentadas, devido a
natureza melddica do instrumento. No entanto, para suprir esta condicdo, o violoncelo deve
prolongar os acordes, similar a versdo para alaude, gerando, desta forma, a sensacdo de

continuidade do som durante a execugao da voz superior.
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EXEMPLO 61 — Manuscrito para alaude do Preludio da 5% Suite de J.S. Bach,
com o preenchimento de algumas vozes. Compassos 94-119.

Verifica-se outro aspecto distinto nas notas que complementam certos acordes,
presentes no manuscrito para aladde, porém, ausentes no manuscrito para violoncelo. Estas
notas soam como reforcos harménicos geralmente encontrados nas cadéncias, marcando desta
forma, os pontos de chegada. Na fuga, estes reforcos harmdénicos estdo presentes nos
compassos 55, 109, 110, 115, 137, 138, 142, 146, 170, 177 e 179 (EXEMPLO 62).

EXEMPLO 62 — Notas da versdo para alaide (vermelho) que completam os
acordes dos compassos 55 (a), 109-110 (b), 115 (c), 137-138 (d),
142 (e), 177-179 ().
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Ainda como ponto divergente, verifica-se a insercdo de ornamentos para alaude que
ndo estdo inseridos na versdo para violoncelo. Estes ornamentos consistem de duas
apogiaturas, encontradas nos compassos 12 e 13, além de uma tercina de fusas no final da
primeira secdo, compasso 26. Ao mesmo tempo em que ndo foi acrescido, na versao para
alaide, o ornamento de fusa presente no compasso 220 da versdo para violoncelo
(EXEMPLO 63).
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EXEMPLO 63 — Ornamentos distintos nas duas versoes:
a) Apogiaturas de dod (sol na versdo original) inseridas na versao
para alatde nos compassos 12-13;
b) Tercinas de fusas de l& bequadro e sol (mi bequadro e dé na
versao original) na versdo para alatide no compasso 26;
c) Inser¢cdo de um ornamento (dé — si — dd) na versdo para
violoncelo de A.M.B., no compasso 220.%
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Ainda é possivel encontrar algumas diferencas ritmicas importantes entre as versoes,
como nos compassos 56 a 59. Estas distingbes acabam por trazer algumas variagdes nos
motivos melodicos empregados por Bach. Como o alaide é um instrumento dedilhado, se faz
necessaria um maior movimento melddica, a fim de que o som ndo se perca. Esta
caracteristica resulta na adicdo de notas de passagem, o que resulta em maior ressonancia

sonora. Neste sentido, na versdo para violoncelo, o compositor emprega o motivo A” da fuga

% Como no manuscrito ndo consta indicagdo ritmica de fusa, isto pode ser simplesmente um erro de notacéo, ja
que esta presente apenas neste manuscrito e é desconsiderado na grande maioria das edicoes.
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(trés notas ascendentes e escalares), enquanto que na versao para alaude isto € transformado
sutilmente, com a insercdo de semicolcheias, no préprio motivo B do sujeito da fuga —
motivos vistos mais adiante (EXEMPLO 64). O mesmo ocorre nos compassos 197 a 201,
onde o motivo A” ¢ destacado em colcheia, na transcri¢cdo para violoncelo. Estas passagens

sugerem que o intérprete deve tocar as colcheias com mais énfase, a fim de que se torne

notoria a presenca do motivo (EXEMPLO 65).
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EXEMPLO 64 — Diferencas ritmicas das duas versdes, nos compassos 56-59:
a) Versdo para violoncelo de A.M.B. enfatizando o motivo A

em colcheias, assim destacado;
b) Versdo para alatde, mostrando a sequéncia de semicolcheias,

em destaque.
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EXEMPLO 65 — Diferencas ritmicas das duas versdes, compassos 197, 199 e 201:
a) Versdo para violoncelo de A.M.B. enfatizando 0 motivo A em

colcheias, assim destacado;
b) Versdo para aladde, com o motivo A em semicolcheias, assim

destacado.



113

Podemos ver estas divergéncias na versdo unificada, no Exemplo 66.
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EXEMPLO 66 — Diferencas ritmicas das duas versdes:

a) Versdo para violoncelo formada pelas figuracGes superiores
correspondentes, em ritmos caracteristicos da passepied.
Versdo para alaide formada pelas figuragdes intermediarias,
apenas em semicolcheias. Compassos 56-59;

b) Versdo para violoncelo formada pelas figuracbes superiores
correspondentes, apenas por colcheias. Versdo para alatde
formada pelas figuracdes inferiores. Compassos 197, 199 e
201.

~

Encontramos, também, uma segunda voz na versdo para alaide, naturalmente, pela
natureza harménica do instrumento. Esta voz também esta presente na introducdo da versdo
para violoncelo, mas omitida durante a fuga. Pode ser entendida como fragmentos de um
suposto contrasujeito da fuga, haja vista as limitacbes de recursos de execucao
contrapontistica no violoncelo, como também do alaude. Estes fragmentos podem ser
visualizados no Exemplo 67.

Constantemente, esta voz apresenta-se como colcheia no primeiro tempo dos
compassos, na maior parte das vezes na voz inferior. Em outros momentos, ainda na verséo
para alatde, a colcheia vem como Unica nota do primeiro tempo do compasso, enquanto que a
voz superior é introduzida por uma pausa de semicolcheia. Ja no violoncelo devido sua
limitacdo, o primeiro tempo do compasso corresponde a figuracdo de duas semicolcheias,
normalmente (EXEMPLO 68).
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EXEMPLO 67 — Segunda voz como contrasujeito da fuga a partir do compasso
36, presente apenas na versao para alatde (vermelho).

EXEMPLO 68 — Contrasujeito na voz inferior, presente na versdo para alaude,
enfatizando o primeiro tempo dos compassos 111-117, 119-
121 e 123. Pausa de semicolcheia na voz superior apenas na
versdo para alaide, nos compassos 114, 119-121 e 123.

Estes trechos demonstram que as notas ou acordes iniciais dos compassos sao, de fato,
importantes, enfatizando a pulsacdo em uma batida por compasso, aspecto este que também
estd presente na passepied. Portanto, a nota inserida neste primeiro tempo deve ser levemente
sustentada pelo intérprete. No entanto, Bach ainda escreveu passagens como estas de outra
forma. Omitiu a colcheia na versao para alatde, deixando apenas a nota em semicolcheia, ou

seja, em uma unica voz, de forma similar com a escrita para violoncelo. Provavelmente, em
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momentos em que a passagem deva ser mais fluente, como também para enfatizar o

encadeamento harménico, como nos compassos 94-104 (EXEMPLO 69).

EXEMPLO 69 — Auséncia de contrasujeito em ambas as versdes, nos compassos
94-104.

Uma outra divergéncia entre as versbes ocorre quando Bach troca, em alguns
compassos, a sequéncia de notas. No compasso 149 a mudanca € bastante notoria, como pode
ser visto no Exemplo 70. Apesar destas mudangas, a harmonia néo se altera. Sdo exemplos
destas, os compassos 40, 85, 86, 88, 98-100, 149, 156 e 164.
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EXEMPLO 70 — Trés exemplos de discrepancias entre as versdes para violoncelo
e alatde (a, b e c). Notas com sequéncias trocadas entre as duas
versdes. As notas em azul referem-se a verséo para violoncelo e
as notas em vermelho a versdo para alaude.



116

Também podemaos verificar que a versdo para alaude tem um minimo de indicacéo de
ligaduras, que estd mais presente na introducdo. Completamente distinto da versdo para
violoncelo, na qual as ligaduras estdo presentes durante todo 0 movimento. Por outro lado,
temos algumas referéncias de ligaduras correspondentes as duas versdes, encontradas nos
compassos 86, 144, 155, 173, 184, 190, 191, 192, 194 e 203.
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EXEMPLO 71 — Diferencas de ligaduras entre as duas versdes. As ligaduras azuis
sdo da versdo para violoncelo, as ligaduras vermelhas sdo da
versdo para alatde e as ligaduras pretas correspondem as duas
versdes simultaneamente.

a) Compassos 90-92, ligaduras distintas das duas versoes;

b) Compasso 194 mostra a presenca dos trés tipos de ligaduras;

c) Compasso 221 mostra o paradoxo entre as ligaduras para
violoncelo e para alaide, o que resulta na mudanca da
acentuacao.
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4.2. Caracteristicas da Passepied presentes na construcéo da Fuga

Como segunda secdo da abertura francesa, a fuga é naturalmente mais rapida que a
primeira secdo — esta, solene e bastante introspectiva. Escrita em compasso ternario, de
compasso simples 3/8, a fuga € iniciada com anacruse de colcheia, onde a indicacdo Tres-vite
estd pontualmente posta na transcricdo para alaude, indicando claramente a mudanca de
andamento (ver EXEMPLO 58-a, pagina 107). Como estabelecido por Borin,*® tal indicac&o é
referente a danca barroca ternaria passepied, relacionando-a com o andamento de danca mais
rapido daquela época (1722, citado por LITTLE; JENNE, 1998, p. 69).

Portanto, consideremos esta secdo rapida do Preludio como uma fuga construida a
partir de caracteristicas da danca passepied, que serdo vistas, mais especificamente, a seguir.

Uma vez que a fuga estd em compasso 3/8 e possui andamento rapido, podemos
sugerir sua marcacdo como de uma pulsagdo por compasso. Logo, a batida da pulsagéo ou
unidade de tempo deve ser equivalente ao valor de uma seminima pontuada, ou seja, a métrica

deve ser pensada em um.

4.2.1. Estrutura do Sujeito

A segunda secdo da abertura francesa trata-se de uma fuga real, pois a resposta do
sujeito preserva a exata relacao intervalar apresentada pelo sujeito. Desta forma, a fuga esta
construida a quatro vozes. O sujeito é apresentado na ténica, ou seja, em dé menor. Logo
apos, entra a resposta do sujeito (compasso 36), com a mesma estrutura, porém na dominante,
em sol menor, até retornar novamente ao sujeito na tonica, desta vez, uma oitava abaixo da
primeira aparicdo. Esta corresponde a terceira voz da fuga. A Gltima voz surge como resposta,
na dominante, porém, de igual forma, uma oitava abaixo da apari¢do anterior da resposta.
Como a tessitura explorada no violoncelo esta bastante concentrada, as quatro vozes tém seus

registros bem proximos.

% BORIN. La Musique Theorique, et pratique, Dans Son Ordre Naturel: Nouveaux Principes Par Mr.
XXXXX. Paris, 1722.
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Portanto, a identificacdo das vozes esta organizada da seguinte maneira:

QUADRO 13
Vozes da fuga da Suite N° 5
gﬁfﬂ?g IDENTIFICACAO  COMPASSOS GRAU HARMONICO
12 voz Sujeito 28-35 Tonica (do)
28 voz Resposta 36-43 Dominante (sol)
32 voz Sujeito 48-55 Tonica (d6) — 82 abaixo da 12 voz
423 voz Resposta 56-63 Dominante (sol) — 82 abaixo da 22 voz

Trata-se, pois, de uma fuga a quatro vozes, na qual, muitas das vezes a aparicdo do
sujeito estd incompleta e 0 contrasujeito estd simplesmente subentendido. Neste sentido,

Bylsma diz que:

“... é possivel que Bach, escrevendo estas obras para violino [Sol0], tornou-se mais e
mais fascinado como quanto pode se suprimir e ainda ficar claro para o ouvinte,
como é ainda mais possivel de se sugerir mais com menos...? [...] Aqui, nas suites
para violoncelo, Bach escreve com o minimo de notas. A musica se torna completa
com asa;juda da meméria do ouvinte e suas expectativas logicas” (BYLSMA, 1998,
p. 34).

37 «|s it possible that Bach, writing those violin pieces, became more and more fascinated with how much one
can suppress and yet be clear to the listener, with how it is even possible to imply more with less...? [...] Here,
in the cello suites, Bach composes with the bare minimum of notes. The music becomes complete with the help
of the hearer’s memory and his logical expectations”.
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Pode-se constatar isto no Exemplo 72.

I I 28 VOZ: RESPOSTA
=

EXEMPLO 72 — Inicio da fuga com a apresentacdo das quatro vozes, na versao
para violoncelo.

O sujeito da fuga estd formado por alguns motivos relevantes. O motivo A
corresponde a uma figura anacristica, seguida por trés colcheias ascendentes em graus
conjuntos, subdividido em duas fragdes A' e A”. Porém, ainda se apresenta em formas
variadas em determinados momentos. O motivo B ¢é formado por quatro semicolcheias, no
segundo e terceiro tempo, seguidas por uma colcheia no primeiro tempo do compasso
seguinte. O motivo C compreende quatro semicolcheias seguidas de uma colcheia,
diferentemente do motivo B, este ja inicia no tempo forte do compasso. E por ultimo o motivo

D, formado por uma colcheia em tempo forte seguida de quatro semicolcheias.
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QUADRO 14
Motivos encontrados no sujeito da fuga

IDENTIFICACAQ FIGURACAO DO MOTIVO
DO MOTIVO (COM INDICACAO DO COMPASSO)

A

AI

AII

A partir da construgdo motivica (A’, A”, A, B, C ¢ D), de acordo com o Quadro 14,

temos a formacéo do sujeito da fuga, agrupados da seguinte maneira:

A B A" B C D
o | 1 |
I T — —%
-‘}L.}’lu I:f F—F J 1 e : z !Mfﬂkr : —
L | |
AJ A”

EXEMPLO 73 — Construcgéo do sujeito da fuga a partir dos motivos encontrados.
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4.2.2. Formulas ritmicas caracteristicos da Passepied

No terceiro capitulo foi apresentada a FIG. 9 (pagina 70), na qual contém o0s
arquetipos da passepied demonstrados por Little e Jenne. De acordo com estes arquétipos,
extraimos cada um destes modelos ritmicos, aplicando-0s na estruturacdo da fuga da 52 Suite,

conforme o Quadro 15.

QUADRO 15
Padrdes ritmicos mais comuns da passepied, estruturada
a partir dos arquétipos de Little e Jenne (1998, p. 87).

IDENTIFICACAO DO PADRAO RITMICO
PADRAO RITMICO (COMPASSO COMPOSTO 3/8)
A
(anacruse) )
B
(anacruse) ﬂ

c JJJ
2 J 373
E J333]
/7.
G 3773

Tn

Desta forma, chegamos a seguinte combinacdo de padrdes ritmicos empregados no

sujeito da fuga da Suite N° 5:

A C D C D E D G G
aY & [ ] ] Ar-.- |iH‘ r ﬁ_ .J_‘...!
B ity v ot e
) — LR —— 7 O

EXEMPLO 74 — Sujeito da fuga do Preludio da 52 Suite, formado pelos primeiros
oito compassos com anacruse. Indicacdes dos padrdes ritmicos
da passepied de acordo com o Quadro 14.
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Seguindo esta tabela, podemos deduzir que Bach combinou os padrdes ritmicos: A, C,
D, C, D, E, D, G e G na elaboracdo do sujeito da fuga da Suite N° 5, que compreende os oito
compassos iniciais da fuga, como mostra o0 Exemplo 75. Isto demonstra claramente, que o
compositor utilizou-se dos padrdes ritmicos mais comuns da passepied, para a construcdo de
toda a estrutura do sujeito e, conseqlientemente a elaboracéo de toda a fuga. Por outro lado, o
Unico padréo ritmico caracteristicos da passepied, ndo empregado por Bach na construcdo do
sujeito, € o modelo F. J& que o0 modelo B — que seria outra op¢do de anacruse — é apresentado
na primeira resposta do sujeito, ou seja, anacruse do compasso 36.

Por outro lado, podemos visualizar o exemplo destes arquétipos ritmicos na Passepied
de P. Dupont (EXEMPLO 75).

Passepeid

\

9|2
119| <

b
D4
L i
sEny
HIM
\

|
ﬁ%

:

¢

1 1 1T oW T o W 14
N e e gy 5 R e ) ) g O ) 0 D G
(‘ﬁ_-—__---—"‘-\'.-

EXEMPLO 75 — Passepied do livro Principes de Violon (1718) de Pierre Dupont
(? - 1740).

Ao compararmos estas formulas ritmicas com as formulas da passepied, veremos que
todas fazem parte da estrutura ritmica da danca barroca em questdo. O que demonstra a
significativa relacdo desta fuga com a danca.

Pode-se notar clara semelhanca das estruturas ritmicas do sujeito da fuga de Bach com
0s quatro primeiros compassos da Passepied integrante da obra Le Journal du Printemps de
Johann K.F. Fischer (1656-1746) — quinto movimento da Suite N° 8 — como mostra o0
Exemplo 76. Observe-se que nesta Passepied os padrdes ritmicos utilizados na estruturagdo
tematica dos quatro primeiros compassos, correspondem aos motivos A, C, D, C e D, de
acordo com o Quadro 15. Curiosamente, trata-se exatamente da mesma sequéncia inicial da
fuga da 52 Suite. Esta Suite N° 8 esta composta para uma formacédo de cordas com violino I,
violino II, viola alto, viola tenor e violoncelo, com os seguintes movimentos: Overture,

Entrée, Canaries, Gavotte en Rondeau, Passepied, Echo, Menuet et Trio.
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EXEMPLO 76 — Passepied da Suite N° 8, da série Le Journal
(1695) de Johann K.F. Fischer.

du Printemps

Apesar de Bach ter composto as Suites para violoncelo baseado em dangas barrocas,
estas ndo foram escritas com o0 objetivo de serem dancadas — uma vez que estdo bastante
estilizadas — mas interpretadas de acordo com o carater da danca que intitula 0 movimento.

No entanto, uma investigacdo a respeito dos passos® e coreografias destas dancas e como

% Little destaca quatro passos caracteristicas da coreografia da passepied: plié (uma pequena flexdo dos joelhos -
associada), élevé (pequena elevacdo dos pés), jetté (salto de uma perna para a outra/movimento feito com
energia) e um ultimo, chamado de “passo liso”, que consiste em um passo sem flexdo dos joelhos ou
levantamento dos pés. Curiosamente, a coreografia agrupa os passos, regularmente, a cada dois compassos.
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estes se apresentavam em relacdo aos elementos estruturais da danca, trara uma melhor

compreens&o interpretativa das mesmas.*

4.2.3. Pontos de chegada

A fuga apresenta varios pontos de chegada. No entanto, seis cadéncias auténticas
marcam 0s principais pontos, todas na sequéncia dominante com sétima seguidas da ténica,
tanto em tonalidade maior (V--- 1) quanto em menor (V--- i). Outras cadéncias sdo
encontradas, porém com bem menos ocorréncia.

Estas principais cadéncias sdo encontradas nos seguintes compassos, considerando o

acorde na versdo para violoncelo e alaude, respectivamente:

e 63 em sol menor/ré menor;
e 79 em mib maior/sib maior;
e 109 em sol menor/ré menor;
e 137 em f4 menor/dé menor;
e 183 em db menor/sol menor;

e 223 em dé maior/sol menor.

A cadéncia do compasso 63 resolve no acorde de sol menor com cadéncia V7 --- i,
tonalidade de sol menor (V grau), apds a aparicdo do motivo A’ presente na anacruse dos
compassos 57 (la-sib) e 59 (fa#-sol). O acorde conclusivo da passagem esta antecedido por
um deslocamento do acento no compasso 62, caracterizando ainda mais o estilo da passepied
(EXEMPLO 77).

Segundo Little, “a passepied é a mais viva e rapida [das dancas], utilizando-se de numerosos pequenos passos.
Cada passo por si s6 ndo é importante, e elaborados padrdes no solo tornam mais interessante o conjunto do
que um Gnico movimento ou passo” (LITTLE, 1975).

% para uma melhor compreenséo da coreografia da passepied, sugerimos a leitura do artigo “The contribution of
dance steps to musical analysis and performance: La Bourgogne” de Meredith Little (1975), que faz uma
detalhada descricdo dos pacos coreograficos de um exemplo desta danga. Levando em consideracdo que a
Passepied analizada estd em formula de compasso 3/8, ou seja, igual a Passepied da fuga objeto de nosso
estudo, encontramos figuragdes ritmicas bastante comuns como os padrdes A, C e D demonstrados no Quadro
15. Desta forma, é possivel se fazer uma comparacao estilistica entre ambas. Baseando-se na analise de Little,
pode-se entender um pouco mais sobre a organizacdo dos passos coreograficos da passepied para, assim,
compreender melhor como estdo expressos 0s gestos interpretativos e estilisticos da mesma.
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EXEMPLO 77 — Ponto de chegada em sol menor no compasso 63, na edigéo para
violoncelo.

A prdéxima cadéncia, que marca um forte ponto de chegada, esta presente no compasso
79, com o acorde de mib maior, com mesma tonalidade mib maior (1l grau), o qual é
confirmado com uma cadéncia V7 --- I. Esta passagem tem inicio na anacruse do compasso
72, onde novamente temos a presenca do sujeito a partir do motivo A’ (sib — dd). Pode-se
notar o motivo A” implicito nos compassos 72 e 73 em semicolcheias (mib — fa — sol). Este
ponto de chegada também estd marcado pela presenca do deslocamento de acento no
compasso 78, tipico da danca passepied, como foi visto no Exemplo 34 (ver pagina 76).

Podemos comprovar estes fatos no Exemplo 78.

6 ﬁ ST -,
et Fﬁﬁ ! ,/_'.'q;—l.l:l.l'?—r—ﬂ
E E ﬁ } 1 - I 1 I [ I | I I I ]
0
EXEMPLO 78 — Ponto de chegada em mib maior no compasso 79, na edicéo para
violoncelo.

Outro ponto de chegada importante pode ser encontrado no compasso 109, com uma
cadéncia V7 --- I, em sol maior, ainda mais por ser um acorde sobre a dominante (V grau).
Esta cadéncia também é fortemente marcada devido a presenga de hemiola nos compassos
106-107. E notério que ela também conclui uma passagem na qual a 3% voz da fuga (sujeito)
se faz presente, desde o compasso 102, sobre a tonalidade de sol maior. Portanto, 0 mesmo
estd posto sobre a tonica sol, no entanto, com 0 motivo A” sempre uma oOitava abaixo da
tessitura do motivo A’ (EXEMPLO 79).
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EXEMPLO 79 — Ponto de chegada em sol menor no compasso 109, na edi¢édo
para violoncelo.

O quarto ponto de chegada esta presente no compasso 137, com resolucdo V --- i na
tonalidade de f& menor (iv grau). Este também € precedido por uma hemiola nos compassos
134-135. De mesmo modo que os exemplos anteriores, este também conclui uma passagem
com a presenca de uma das vozes, neste caso, a 1% voz (sujeito) com inicio na anacruse do
compasso 130. Aqui o sujeito sofre variacdo ritmica, na formacao de semicolcheias. O motivo

A’ compreende as notas do e réb, enquanto 0 motivo A”, as notas fa, sol, lab (EXEMPLO 80).

136
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EXEMPLO 80 — Ponto de chegada em fa menor no compasso 137, na edi¢do para
violoncelo.

O quinto ponto de chegada importante € a conclusdo no acorde de dé menor,
compasso 183, com cadéncia V7 --- i. Embora na versao para violoncelo encontra-se apenas a
nota do em semicolcheia, sabe-se que é uma cadéncia, devido a estrutura na qual estd

organizada. Seu compasso anterior, 182, contém um notorio deslocamento de acento,
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precedido pela apari¢do da 12 voz (sujeito) desde a anacruse do compasso 176, com 0 motivo
A’ formado pelas notas sol-l&b, e motivo A” pelas notas do, ré e mib, inicialmente
(EXEMPLO 81). Portanto, todo o trecho esta construido na tonalidade de d6 menor (I grau).
Além destes aspectos, a versdao para alaide mostra na constru¢do da voz inferior um
direcionamento musical de conclusdo, ou seja, um movimento melodico em colcheias

descendentes que leva a este acorde conclusivo de d6 menor.
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EXEMPLO 81 — Ponto de chegada em dé menor no compasso 183, na edicao para
violoncelo.

O ultimo ponto de chegada, naturalmente, é o acorde conclusivo de todo 0 movimento.
O compasso 223 alcanca o acorde de dé maior, na versao para violoncelo e d6 menor na
versdo para alaude, como visto. Esta precedido, na forma de um grande gesto conclusivo, o
qual se pode chamar de Coda, inicia-se no compasso 209 com a presenca do pedal de do.
Toda a Coda apresenta-se ja na tonalidade de d6 menor, onde podem ser encontrados dois
acordes (compassos 217 e 219) que anunciam a cadéncia final V7 --- | (violoncelo) ou V7 --- i

(alatde), além da presenca de suspensdes nos compassos 220-221 (EXEMPLO 82).
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EXEMPLO 82 — Ponto de chegada em d6é maior (terca de picardia) na edi¢do para
violoncelo, no compasso 223.

4.2.4. Hemiolas

Outra caracteristica da passepied, presente nesta fuga, € a presenca de hemiola em
pontos estratégicos desta estrutura. Nas passepieds, estas estdo associadas as suspensdes e aos
deslocamentos de acento. Nesta fuga, as hemiolas aparecem quatro vezes, sempre na forma de
um compasso 3/4 oriundo da juncdo de dois compassos 3/8. Similar a caracteristica da
passepied, nas quais as hemiolas estdo colocadas antes das cadéncias que concluem cada parte
da estrutura bipartita, as hemiolas aparecem sempre poucos compassos antes de se iniciar um
novo episodio da fuga. Quantz (1985, p. 291) afirma que as hemiolas existentes nas
passepieds devem ser executadas com um arco curto e separadas.

Estas hemiolas sdo similares entre si, pois estdo formadas sempre por trés tempos de
quatro semicolcheias cada. As gue se encontram nos compassos 92-93, antecedem a cadéncia
do compasso 102, ao mesmo tempo em que a resposta do sujeito reaparece, agora com parte
do motivo uma oitava abaixo. No entanto, existe ainda um trecho de transicdo de oito
compassos, entre a hemiola e a cadéncia. Logo apoés esta resposta do sujeito, surge a segunda
hemiola, compassos 106-107, que antecede a cadéncia do compasso 109. A terceira hemiola
estd presente nos compassos 134-135, antes do ponto de chegada do compasso 137. A ultima
hemiola encontra-se nos compassos 204-205, que caracteriza a passagem para a Coda,
chegando a forte cadéncia de dé menor, com pedal de ténica, no compasso 110 (EXEMPLO
83, 84 e 85).
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EXEMPLO 84 — Hemiola dos compassos 134-135.
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EXEMPLO 85 — Hemiola dos compassos 204-205.
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4.2 5. Deslocamentos de acento

O deslocamento de acento ou deslocamento métrico € uma caracteristica ritmica da
passepied empregada para quebrar a fluéncia da danca e, desta forma, manter a atencdo do
ouvinte. Além deste aspecto, o deslocamento de acento sempre vem anunciar um ponto de
chegada. Dois tipos de deslocamentos de acento foram encontrados nesta fuga. Os trés
primeiros correspondem a uma mesma figuracao ritmica [ [, encontradas na voz inferior de
ambos 0s manuscritos (violoncelo e aladde). Ja os dois Gltimos aparecem na figuracao ritmica

L" 1 e estéo presentes na voz superior, também em ambas as versdes. Note-se que as duas
figuragBes ritmicas sdo encontradas na Passepied da Cantata BWV 152, de Bach (ver
EXEMPLOS 38 e 39, pagina 79).

Os trés primeiros deslocamentos de acento mostram-se bem préximos uns dos outros,
presentes nos compassos 42, 54 e 62 como mostra 0 Exemplo 87. No compasso 42, o
deslocamento antecede a cadéncia em sol menor do compasso seguinte, apos fazer a
apresentacdo da 1% e 22 voz da fuga. O segundo ponto de deslocamento, compasso 54,
antecede a cadéncia em d6 menor, ao fim da exposicao da 32 voz, no compasso 55. E o tltimo
deslocamento deste tipo, presente no compasso 62, antecede a cadéncia em sol menor do
compasso seguinte, considerada como o primeiro ponto de chegada importante da fuga,

quando é finalizada a apresenta¢do das quatro vozes.

|
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EXEMPLO 86 — Deslocamento de acentos nos compassos 42, 54 e 62, presentes
na voz inferior, em destaque vermelho.
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O segundo tipo de deslocamento do acento encontra-se nos compassos 78 e 182. O
primeiro finaliza a cadéncia de mib maior, correspondente ao segundo ponto de chegada
importante da fuga (EXEMPLO 87). E por fim, o deslocamento remanescente do compasso
182, que conclui na cadéncia em d6 menor (EXEMPLO 88). Ponto este que finaliza o corpo
da fuga, o qual teve inicio logo ap0s a cadéncia anterior, compasso 79. A partir desta

cadéncia, comeca um processo de transicdo para a Coda e consequentemente a conclusao da

fuga.
: : = s e — | —
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EXEMPLO 87 — Deslocamento de acento no compasso 78 na voz superior, em
destaque vermelho.

EXEMPLO 88 — Deslocamento de acento no compasso 182 na voz superior, em
destaque vermelho.

Note que todas as apari¢cOes dos deslocamentos de acento estdo presentes em pontos

bem estratégicos, enfatizando acontecimentos significativos da fuga.
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4.2.6. Pedais

Outra similaridade com a danca passepied € a presenca do pedal. Na passepied o pedal
estd associado com idéias pastorais e maritimas, relacionada também a gavotte, ja que as duas
dancas sdo originarias da mesma regido da Bretanha na Franca. *° J& na fuga, estes sdo partes
harmonicamente estruturantes, pois se apresentam na dominante e na tonica da tonalidade
principal. Na obra em questéo, o pedal caracteriza tanto a danga como a construgéo harmonica
da fuga, portanto, pode ser visto das duas formas. Este aparece em dois momentos durante a
fuga, nos compassos 171-174, na dominante e nos compassos 209-214, na tbnica, como

podem ser vistos nos Exemplo 89 e 90, respectivamente.

EXEMPLO 90 — Pedal de ténica (d6) nos compassos 209-214, no final da fuga.

“0'\/er exemplo do uso do pedal na Passepied da Cantata BWV 213 de J.S. Bach, no Exemplo 30, pagina 72.
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Conclusao

Em suas Suites para violoncelo solo, Bach incluiu como par de dancas opcionais
apenas menuets, bourrées e gavottes. No entanto, ao escrever o Preltdio da Suite N° 5, o
compositor se utilizou de elementos composicionais da danga passepied, para a estruturagéo
da fuga. Aspectos que procuramos ressaltar a fim de trazer uma nova visdo estilistica e,
portanto, uma nova concepcao interpretativa da obra.

De acordo com Palisca (1981, p. 211), Bach, em sua maioria, adotou como dancas
opcionais de suas suites, a bourrée, a gavotte, a musette, 0 menuet e a passepied. Isto
demonstra a simpatia do compositor pela passepied na estruturacdo das suites. A questdo
desta danca ndo estar compondo o quadro dos pares de dancas opcionais das Seis Suites, mas
sim, parte do Preludio, considerando este ser o Gnico caso dentro das Suites, ndo torna o fato
completamente isolado. Isto devido existirem outras composi¢des de Bach, tais como a
Sinfonia (movimento de abertura) da Cantata BWV 49 e o Concerto (movimento de abertura)
da Cantata BWV 152, os quais também inserem uma passepied.

Apesar da indicacdo Tres-vite estar presente apenas na versdo para alaude, o que
sugere ao intérprete toca-la de forma mais rapida, e ausente na versdo para violoncelo, nao
implica dizer que esta indicacdo de andamento deva ser ignorada. Como tal notacdo nédo é
encontrada em nenhum dos quatro manuscritos disponiveis para pesquisa, € muito provavel
que Bach, de fato, ndo a tenha especificado em sua propria versdo para violoncelo. No
entanto, a estrutura geral da construgdo composicional da fuga, nas duas versdes (violoncelo e
alaude), esta inteiramente relacionada com as caracteristicas da danca passepied, conforme
demonstrado. E natural que Bach pudesse ter especificado tal indicacdo apenas para o alatde,
devido ao fato do instrumento ser naturalmente mais agil que o violoncelo, o que denota a
intencdo do compositor de que sua obra fosse executada fielmente nos parametros de
andamento da passepied. Deve-se levar em consideracdo que na época da composi¢cdo das
Seis Suites, o violoncelo ainda ndo havia alcan¢ado o éxito como instrumento solista nem as
habilidades técnicas hoje ja conquistadas. Vale salientar, que ndo ha registro de nenhuma

passepied escrita para violoncelo solo até entéo.
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Um dos parametros para se definir um andamento coerente desta passepied, pode ser a
relacdo de andamento dos dois pares de menuets das Suites 1 e 2. Uma vez que a passepied
estd em maior velocidade de andamento que o meneut. Desta forma, existira uma relacdo de
proporcionalidade entre as dancas das Suites para violoncelo.

A Tabela de Quantz demonstra que a passepied com férmula de compasso 3/8, como
no caso da fuga, deve estar em andamento motrondmico de 180 por colcheia. Andamento este
considerado bastante rapido. Como a indicagdo Tres-vite esta presente apenas no manuscrito
para alaiude, devido a facilidade de agilidade do instrumento, consideramos que um
andamento em torno de 150 por colcheia, seja 0 mais indicado para a interpretacdo no
violoncelo. No entanto, como a passepied encontra-se com a pulsacdo marcada em um, ou
seja, uma batida por compasso pode-se transformar a marcagdo metronémica para 50, onde
cada batida do metrénomo teré o valor de uma seminima pontuada.

Apesar de se tratar de uma fuga, pode-se perceber a construcdo das idéias musicais a
partir de grupos de quatro, oito e doze compassos. Podemos ver claramente isto na exposi¢éo
das quatro vozes, cada uma com oito compassos. Portanto, a relacdo de idéias dentro de
quatro compassos esta presente tanto na danga como na fuga em questéo.

A analise de algumas discrepancias existentes entre as versGes para aladde e
violoncelo é de fundamental importancia para a construcao interpretativa da obra. Como foi
mencionado, as versdes para alatde e violoncelo apresentam divergéncias de notacdo. A mais
notdria a se destacar, além da indicacdo Tres-vite, esta na colocacdo dos acordes conclusivos
de ambas as se¢oes, lenta e rapida.

Omitindo-se a terca ao final da secdo lenta e, a0 mesmo tempo, utilizando-se da terca
de picardia ao final no Preludio, na versdo para violoncelo, cria-se um paradoxo
composicional com consequéncias interpretativas, ja que isto resulta em mudanca de carater.
Na primeira secdo, a construcdo do acorde final ndo identifica seu modo (sol-ré-sol), criando
uma incégnita na transicdo entre as se¢des. Ao contrario do ultimo acorde do Prelldio, no
qual a presenca da terca de picardia é precedida por um grande gesto conclusivo nos Gltimos
compassos. Fato que, ap6s uma extensa elaboracdo musical na forma de fuga a quatro vozes,
mostra a construcdo de um final determinadamente brilhante (d6 - mi bequadro - sol - dd). Na
versdo para alaude, por outro lado, verificamos que o acorde conclusivo da primeira secéo e,
expressamente, um acorde maior, enquanto o acorde final do movimento mantém o modo
menor da obra.

E curioso perceber que em alguns momentos Bach decide escrever apenas uma Unica

voz para o violoncelo em locais aonde verificamos a presenca de acordes para o alalde.
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Acordes estes, porém, possiveis de serem executados no violoncelo (ver EXEMPLO 62,
pagina 110). Isto ocorre, provavelmente, para que ndo se quebre a idéia de continuidade dos
trechos, ou para que néo se enfatizasse tais acordes demasiadamente, por conta da necessidade
de se realizar um maior gesto por parte do violoncelista. Diferentemente do alaudista, que
pode tocar estes acordes sem que haja uma movimentacdo desnecessaria, portanto, nao
interrompendo a idéia musical.

De uma forma geral, as divergencias entre as duas versdes estdo no acréscimo de mais
informacdes na versdo para alatde. Fato este compreensivo, uma vez que o alaide tem maior
agilidade que o violoncelo, pela natureza harménica do instrumento, que permite executar
diversas notas sem maiores dificulades, que provavelmente, estariam presentes para o
violocnelo. Este aspecto tonra visivel a preocupacdo de Bach em escrever ndo sé
idiomaticamente, mas para que a organica musical possa ser compreendida em ambas as
versoes.

Por se tratar de um passepied, a fuga deve ser interpretada com leveza e agilidade,
enaltecendo o carater vivo e alegre da danca, portanto, tanto em uma versdo com na outra, foi
possivel ver o direcionamento por parte do compositor em fazer compreender estas
caracteristicas, referente a danca. Dando énfase aos elementos estruturais da danca, como a
presenca de hemiolas, suspensdes e deslocamentos de acento, que assim marcam 0s pontos de
chegada. Ao mesmo tempo, a presenca dos pedais € bastante relevante, pois denota o ponto de
convergéncia entre os dois aspectos existentes, a origem da danca (passepied) e a estrutura
formal (fuga). O violoncelista deve, além disso, considerar a indicacdo de andamento Tres-
vite com formula de compasso 3/8, mantendo a pulsacdo em uma batida por compasso. Aliada
ao estilo da danca, deve ainda destacar as quatro vozes implicitas da fuga — sujeito, resposta,
sujeito e resposta — sempre com énfase no principal motivo A. Executando de forma organica
as idéias de antecedente e consequente, assim encontradas.

O fato de Bach inserir uma passepied dentro do Preludio real¢a o aspecto inovador
desta suite em comparacdo com as outras cinco. Trata-se, pois, da Unica a ter um preludio na
forma de abertura francesa, além disso, é a Unica a fazer uso da scordatura e a mais francesa
de todas as Seis Suites. A segunda secdo desta abertura esté estruturada na forma de uma fuga
a quatro vozes, no entanto, moldada a partir de uma passepied. Comparando-se com outras
dancas barrocas, a passepied é uma danca pouco empregada na obra de Bach como um todo e,
dentro do ciclo das Seis Suites para violoncelo, aparece nesta Unica vez. Constata-se, pois,

gue Bach combina paradoxalmente a complexa estrutura da fuga, com elementos simples que
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sdo caracteristicos da passepied. Aspectos que fazem esta ser qualificada como uma suite

absolutamente singular.
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Anexos

ANEXO 1 — Manuscrito de Anna Magdalena Bach do Preludio da Suite N° 5 para
violoncelo solo de J.S. Bach.
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ANEXO 2 — Manuscrito de J.P. Kellner do Preludio da Suite N° 5 para violoncelo solo de

J.S. Bach.
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ANEXO 3 - “Manuscrito Westphal” do Preludio da Suite N° 5 para violoncelo solo de J.S.
Bach.
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ANEXO 4 — Manuscrito de copista anénimo do séc. XVIII, do Preltudio da Suite N° 5 para
violoncelo solo de J.S. Bach.
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ANEXO 5 — Transcricdo para alaude de J.S. Bach do Preltdio da Suite N° 5 para
violoncelo solo.
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