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Resumo: Este trabalho propde uma interpretacéo historicamente orientada ao violao, do prelidio da
suite BWV 997 de J. S. Bach para alalde, observando aspectos técnico-idiomaticos e interpretativos,
com énfase em elementos retdrico-musicais. Apds consideragoes histéricas, analisamos o preludio da
suite em questao, contemplando as etapas do discurso e figuras retérico-musicais, que buscam mover
os afetos do ouvinte. A vista disto, consideramos recursos técnico-idiomaticos do alalide barroco, para
uma aproximagao idiomatica entre este e o violao, almejando uma interpretacao, capaz de expressar os
contelidos da retérica musical, através de recursos técnico-idiomaticos das cordas dedilhadas barrocas,
buscando a potencializacao da expressividade deste repertério ao violao.

Palavras-chave: J.S. Bach. Violao. Interpretagdo. Retérica. Analise.

Prelude of the suite BWV 997 of J.S. Bach for lute:
subsidies for a performance historically orientated to the guitar

Abstract: This work proposes a historically guitar-oriented interpretation of J.S. Bach BWV 997 prelude
to the lute, observing technical-idiomatic and interpretative aspects, with emphasis on rhetorical-musical
elements. After historical considerations, we analyze the prelude of the suite in question, contemplating
the stages of discourse and rhetorical-musical figures, which seek to move the listener’s affections. In
view of this, we consider technical-idiomatic resources of the Baroque lute, for a language approximation
between this and the guitar, aiming for an interpretation, capable of expressing the contents of musical
rhetoric, through technical-idiomatic resources of baroque plucked strings, seeking the potentialize the
expressiveness of this repertoire to the guitar.

Keywords: J.S. Bach. Guitar. Interpretation. Rhetoric. Analyze.

Ao buscarmos uma ferramenta interpretativa para o repertério setecentista, direcionando
uma abordagem musicolégica, nos deparamos com tratados da época ponderando a musica po-
ética, a qual delimitava os principios de composicao e execucao musical. De acordo com Barros
(2011 p. 12-15), durante o século XVI, Listenius em seu tratado Rudimenta musicae planae
(1533), prop6s que a disciplina musica fosse dividida em trés partes, onde cada uma delas é
definida por finalidades especificas. Sendo elas musica teérica, onde a finalidade é o conheci-
mento adquirido por meio da razéo, mdsica pratica, que se refere a agao em si de produzir som,
e, musica poética cuja finalidade é a obra musical consumada e registrada, de tal modo que sua
existéncia independa da existéncia de seu criador.

Todos os tratados sobre musica poética seiscentistas, que se dedicaram a sistematizar os
procedimentos criativos da musica luterana, descrevem uma proporcionalidade entre palavra e
musica, como meio de representacdo, a qual € uma condicao para uma persuasao eficaz pre-
servando a musica como artificio elocutivo da palavra.

Bartel (1997, p. 96) afirma que Burmeister era consciente do lugar que o compositor ocu-
pava dentro do sistema retérico, e que para o0 mesmo, o decoro poético deveria ser o regulador
do uso das figuras musicais, pois prescreve a proporcionalidade entre representacéo verbal e
musical. O autor ainda ressalta a necessidade de adequar a obra a variaveis incertas, depen-
dendo do lugar de execucao e publico, ou seja, 0 musico precisaria ser versatil, possuindo ca-
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pacidades adaptativas em sua maneira de tocar, de acordo com lugares e ocasides especificos,
considerando ser licito tratar apenas das coisas instituidas pelo costume.

Lucas (2016, p. 119), descreve Mattheson, como alguém que possuia autoridade e co-
nhecimento suficientes para dissertar sobre a musica poética e ser uma referéncia até nos dias
atuais, capaz de respaldar sua obra, nos autores classicos. Soares (2017, p. 115), afirma que
fundamentado na retérica. Mattheson no tratado Der Vollkommene Capellmeister (1739) ela-
borou um padrao de composicao capaz de causar no discurso musical a mesma eficacia da arte
oratéria. Estabelecendo por meio das cinco fases da retérica uma maior relacao da musica e do
discurso, sendo elas: inventio, dispositio, elocutio, memoria e pronuntiatio. Tais informacoes
demonstram que o discurso musical deveria ser amparado pela oratéria. Sobre as relagoes en-
tre o discurso falado e o musical, Souto (2015, p. 64) afirma:

Os autores setecentistas que se referiam a musica como “imitacdo sonora” o faziam por
meio da relagdo com a palavra, pelo viés do trivium. Assim, a voz cantada, a melodia e o
ritmo musicais eram compreendidos como instrumentos capazes de mover o publico, por
meio da imitacdo das paixdes humanas. Essa proximidade de objetivos entre musica e o
discurso verbal possibilitou a busca pela realizacao de aproximagdes sistematicas entre a
musica e a oratoria.

A DISPOSITIO RETORICO MUSICAL

A dispositio, é definida por momentos distintos, caracterizados pela funcao que exercem
no discurso musical. Nesta fase, as ideias e argumentos da inventio, sao ordenados e distribui-
dos no discurso, onde por suas caracteristicas sejam considerados mais eficazes. De acordo com
Lépez Cano (2000), os retéricos definiram seis momentos principais do discurso, sendo eles:

1. Exordium: E a introducao ao discurso, o romper do silencio. O interprete precisa prepa-
rar o ouvinte, para qual tépico seré abordado, ganhando assim sua confianca.

2. Narratio: E a apresentacéo dos fatos, sendo “objetiva”, clara e breve, sem argumenta-
cao, ou desvios. A fungédo da narratio é fornecer uma preparacao para o argumento.

3. Propositio: Anuncia a tese fundamental que sustenta o discurso.

4. Confutatio: Defesa da tese. E caracterizado por incluir muitas ideias opostas ou antitese.

5. Confirmatio: Retorna a tese fundamental, demonstrando a for¢a de sua argumentacao
e fragilidade das teses de seus oponentes, reafirmando o ponto de vista original.

6. Peroratio: O epilogo. Ele resume e enfatiza o que ja foi dito (ideias essenciais ou frag-
mentos de discurso) ou enunciado. Em algumas ocasides é finalizado enunciando os mesmos
elementos com aqueles que comegaram o discurso.

ANALISE DO PRELUDIO E AS QUESTOES INTERPRETATIVAS

Harnoncourt (1984, p. 31), menciona que:

Como executamos a musica de aproximadamente quatro séculos, precisamos, ao contrario
dos mUsicos das épocas anteriores, estudar as condicoes ideais para a execucao de cada géne-
ro de mdsica. Um violinista com a mais perfeita técnica de Paganini e de Kreutzer nao deveria
acreditar-se “dono” das ferramentas necessérias para executar Bach ou. Mozart. Para tal, ele
precisaria conhecer as condigdes técnicas com sentido da musica “eloquente” do século XVIII.
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Podemos trazer este argumento para os violonistas, evidenciando que uma maior compre-
ensdo de um repertério, deve considerar o que 0s compositores da época diziam sobre o mes-
mo. Baseando-se nas ideias de Nicholas Cook (1987), sobre quais perguntas devemos fazer
a obra, para encontrar o que se deseja, utilizaremos a analise retéricai, no viés da dispositio e
elocutio, fundamentados nas figuras retérico-musicais! e etapas de discurso demonstradas por
Lépez Cano (2000), comentando assim as figuras de maior reincidéncia na obra.

Tabela 1. Etapas do Discurso Musical.

Compassos Etapa do discurso
1-4 Exordium
5-16 Narratio
17 -32 Propositio
33 -46 Confutatio
47 - 53 Confirmatio
54 - 56 Peroratio

Tabela 2. Analise das Figuras Retéricas no Discurso Musical.

Compassos Figura Retérica
1-3,7,13,17-19, 45, 46-49 e 54 Anabasis
2-3,17-19 Palillogia
4,8,12, 20, 26,35¢e 46 Catabasis
5,7,11, 25-28, 36 e 47 Gradatio

Palillogia: E uma figura de repeticao, considera-se uma palillogia, quando um fragmento
musical aparece repetido sem nenhuma modificagao ao original. Burmeister (1599, 1606), € o
Unico tratadista que menciona esta figura, sua definicao é a repeticao de um tema caracteristi-
o, ndo necessariamente de maneira sequencial na musica. Um fragmento repetido por palillo-
gia, remete uma insisténcia ou redundancia de algo dito, sem nenhuma diminuicéo ou acrésci-
mo (Lopez Cano, 2000, p. 132-134).

Gradatio: Conforme (Lépez Cano, 2000, p. 136) diferentemente da figura anterior, esta
¢ descrita por diversos tratadistas, como Burmeister (1606), Nucius (1613), Kircher (1650),
Caldenbach (1664), Janowka (1701), Vogt (1718), Gottshed (1730) e Sheibe (1745). E con-
siderada uma repeticdo que ascende ou descende por grau conjunto, sequencialmente, dentro
do mesmo trecho musical. O autor ainda menciona que na concepcao de Nucius (1613) “Esta
figura tem grande efeito principalmente no final de uma unidade, quando se quer surpreender o
ouvinte que espera a conclusao), considera ainda que na sua versao literaria, esta figura outor-
ga ao texto um sentido de intensificacao do discurso. Com relacao ao direcionamento melédico,
o autor afirma que segundo Kircher (1650) “Quando € ascendente, se usa esta figura para ex-
pressar o amor divino ou o anseio pelo reino celestial”.

1 A anélise completa das figuras retérico-musicais, tal como comentérios performéticos para a execugdo das mes-
mas, pode ser encontrada no trabalho de conclusao de curso do autor.
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Anabasis e Catabasis: Sao descritas por Kircher (1650) e Vogt (1718) como figuras que
tracam linhas melddicas especificas, sendo a anabasis ascendente, caracterizada por represen-
tar a exaltacao ou ascensao e a catabasis uma linha descendente, que expressa um sentimento
de inferioridade, humilhacao, utilizado para indicar situagoes deprimentes, segundo Lépez Ca-
no (2000, p. 152).

SOBRE A QUESTAO ESTILISTICA

Bruger (1921), Koonce (2012), Dorffel (1897) entre outros arranjadores, os denominam
como preludio, inclusive M. Agricola (1738-41), j& Weyrauch |he nomeia como fantasia. Mat-
theson (1739, p. 477) enquadra Intonazione, Arpeggi, senza e com batuta, Arioso, Adagio,
Passaggi, Fughe, Fantasie, Ciacone, Capricci, etc..., como pecas improvisadas, podendo ser
compreendidas pelo nome geral de Toccatas.

Nos pontos § 21 ao 32, p. 472-473, Mattheson dedica-se a falar sobre os prelidios e
posludios, definindo que o preltdio possui trés funcdes fundamentais, sendo elas; preparagao
do ouvinte para as obras seguintes, ou para o coral, adequagdo do tempo de musica da congre-
gacao e intermediar com uma obra instrumental modulagdes entre as musicas congregacionais,
mantendo assim a atencdo dos ouvintes. O autor ainda aconselha sobre como realizar estas
fungoes, no ponto § 25 ele diz que os prelddios devem aludir os contetidos das préximas pecas
ou do coral da igreja, buscando expressar o afeto predominante no contexto, para nao haver um
uso erréneo de afetos transmitidos pelas tonalidades. Desta forma o instrumentista inteligente
deve dominar os afetos a mao, de forma que nao acabe por fazer o ouvinte chorar quando deve-
ria estar alegre, ou faze-lo rir quando deveria estar com o coracao contrito. Podemos corroborar
as afirmacoes de Mattheson com o posicionamento do tratadista e alaudista também alemao,
Ernest G. Baron (1727, p. 181) o qual nos diz que a origem do preltdio certamente veio da
igreja, com o proposito de dar aos ouvintes uma nocao sobre a tonalidade e afetos que seriam
expressos nas musicas seguintes.

Estas afirmacoes nos levam a crer que o preltdio ou fantasia, sao pegas sujeitas a alte-
racoes conforme o gosto do interprete, podendo improvisar ou ornamentar simultaneamente a
execucao, nao esquecendo a sua finalidade, que é de preparar o ouvinte para o material que vira
a seguir. Tal posicionamento sobre o prelidio, nos remete a funcéo retérica do exordium, sendo
a introducao do discurso, 0 momento em que o silencio é rompido, preparando assim o ouvinte
para qual topico sera abordado. O exordium é dividido em dois momentos, captatio benevolen-
tiae, sendo 0 momento que o orador chama a atencao do ouvinte, e a partitio onde anuncia o
conteldo, organizagéo e plano de acordo com que desenvolverd o discurso.

CONSIDERACOES SOBRE INTERPRETACAO E LINGUAGEM INSTRUMENTAL

Para o violonista que busca se aproximar ao maximo do original, esta obra foi escrita ori-
ginalmente, na tonalidade de dé menor, a qual seria intocavel ao violao, devido aspectos orga-
nolégicos, usamos entao a transcricao em la menor, e adotamos uso do capotasto para alcangar
o tom desejado. Considerando esta uma pratica comum a época, mudar os trastes das guitar-
ras e alatdes de posicao para atingir o temperamento desejado, Pereira e Filho (2012, p. 11)
mencionam que:
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Os trastes da guitarra barroca também eram produzidos com tripas, amarradas no braco do
instrumento. Este sistema era movel, proporcionando a alteragéo de suas posicoes, e conse-
quentemente de temperamento. Tais mudancas possibilitavam ao mdsico, trabalhar com o
timbre do instrumento de acordo com a necessidade musical que julgasse necessaria.

Um ponto importante para a interpretacao de uma obra barroca, é observar a técnica dos
instrumentos de época. Geralmente, violonistas tocam determinada nota, e em seguida retiram
o dedo ou abafam, no caso de corda solta, para assim respeitar a duracao exata descrita na
partitura. Porém, no alalide e guitarras barrocas isto nao era feito, por serem instrumentos de
muitas cordas e pouca sonoridade, buscava-se gerar uma maior ressonancia. Observemos ainda
outro fator primordial, as tablaturas indicavam apenas o ritmo geral da notacao, nao indiciando
cortes ou abafamento em vozes. Affonso (2015) exemplifica:

Neste tipo de notacao, o ritmo estipulado pelas figuras colocadas acimada da tablatura in-
dica a métrica geral da passagem, mas néo é capaz de especificar diferentes duragdes entre
duas ou mais vozes. E comum o erro, em diversas transcricdes contemporéaneas de obras
escritas originalmente em tablaturas, de usar a mesma figura ritmica para toda uma passa-
gem polifénica, ignorando o fato de que a notagéo provida pela tablatura oferece, de fato,
apenas um “rascunho”, daquela que sera a realizacdo musical integral da passagem (AF-
FONSO, 2015, p. 115-116).

O autor cita a dissertacao de mestrado de Marc Southard 1976, que compilou passagens
de autores do século XVIII, os quais orientavam sobre a técnica do aladde naquele periodo.

[...] tenhas cuidado, ao tocar, que sempre mantenhas as notas com teu dedo ou dedos na
escala do instrumento até que encontres outra nota que te obrigue a abandonar a anterior,
e assim por diante, porque isso € muito importante e nem todos compreendem. (Capirola,
Gombosi, p. XCI).

[...] quando tiveres pisado uma formacgao, nao deves levantar os dedos das letras, mas, ao in-
vés disso, mantenha-os nas letras enquanto o som dure, a nao ser que seja necessario levan-
tar o dedo para uma coloratura. Isso acontece para que as vozes nao sejam interrompidas,
mas que a elas seja permitido soar completamente. Isto é especialmente importante no bai-
xo [...]" (Waissel/Smith, p. 58) (SOUTHARD, 1976, apud. AFFONSO 2015, p. 115-116).

Considerando essas observacoes, mesmo em notagdo moderna, poderemos obter resulta-
dos sonoros diferentes do convencional que segue apenas altura e duracao. Exemplificaremos
isto com o compasso 8 do Preltdio BWV 997.
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E notério na tablatura de Weyrauch, o uso de apenas uma figura ritmica, ja a comparagao
abaixo com a transcricao para cravo de M. Agricola, demonstra figuras diferentes para as vozes.
Agora, observemos este compasso valorizando a técnica de sustentacao das vozes.

A

Figura 2. Compasso 8 do Preltdio BWV 997 de J.S. Bach, considerando polifonia implicita gerada
técnica de manter os dedos. Baseado na transcricao para violao de (KOONCE, 2012, p. 46).

Ao valorizar na notacao a duracao em que cada dedo precisa ser mantido até ser neces-
sario trocar de lugar, observamos uma mudanca clara para um contexto polifonico a trés vozes.
Desta forma demonstramos que para o repertério barroco, a interpretacao literal da partitura de-
codificando apenas altura e duracao, nao é téo eficiente, pois isso oculta vozes e ressonancias
que geram outros efeitos e afetos na mdsica.

Trataremos agora sobre outro recurso expressivo das guitarras barrocas e alalde que de-
vemos trazer para o violao na interpretacao das obras do século XVIII, falamos aqui das cam-
panelas. Para tal, usaremos a explicacao de Guilherme de Camargo sobre o assunto, de forma
bem clara e sucinta onde nos diz:

Campanelas — Termo usado pela primeira vez por Gaspar Sanz para descrever o efeito cau-
sado por passagens escalares tocadas em forma de arpejos, fazendo uso de cordas soltas e
de posicoes fixas, permitindo que todo conjunto de notas soe simultaneamente. (AFFONSO
2015, p. 138).

Esta técnica pode ser utilizada para reforcar a intencao das figuras retoricas, por exemplo,
no primeiro compasso do preludio, temos uma passagem escalar ascendente, sendo marcada
como a figura anabasis, considerando que esta figura expressa ascensao e exaltacao, ela € me-
Ihor expressa pelo efeito crescente da ressonancia criada por notas tocadas sequencialmente
em cordas diferentes, que soam simultaneamente. Tal procedimento, gera um efeito de resso-
nancia, que nao ocorre realizando a passagem escalar de forma moderna, onde apenas uma
nota soa de cada vez. Outro fator relevante a ser ressaltado é o uso das ligaduras como recur-
so expressivo. Em momentos que nao é possivel sustentar as escalas por meio de campanelas,
utiliza-se a ligadura, como forma de dar uma maior leveza a musica. Isto nos remete a Harnon-
court (1974), o qual diz que dissonancia ser acentuada e a consonancia nao, tornando o uso de
ligaduras bem-vindo nesse contexto, permitindo expressar uma tensao por meio do ataque, e a
resolugdo com leveza feita por meio da ligadura.
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CONCLUSAO

Ao desenvolver esta pesquisa, evidenciamos por meio de fundamentacéo teérica, a ne-
cessidade do estudo retérico para a interpretacao de obras barrocas, podendo mudar completa-
mente a nossa compreensao pratica e auditiva do repertério. Constatamos por meio da analise
retérica, que o discurso musical do prelidio BWV 997 de J.S. Bach, demonstra-se estar funda-
mentado nos padroes das estruturas retéricas, cuja disposicao propiciava a eloquéncia musical,
de forma semelhante ao orador, tendo em vista a finalidade de despertar e mover os afetos dos
seus ouvintes. Consideramos entdo que a arte nao deve ser desvinculada de seu contexto, evi-
denciando que uma interpretac@o onde se valoriza apenas altura e duracéo literal da partitura,
se torna totalmente subvertida a seu real efeito. Nao objetivamos aqui uma interpretacao deter-
minista, porém demonstramos que por meio da retérica e musicologia, uma obra pode ser abor-
dada por pontos de vista diferentes, o que resultaria em interpretacoes diferentes, porém todas
igualmente fundamentadas no conhecimento cientifico musicolégico.

Comparando as gravacoes feitas pelo autor, antes e depois da aplicacdo dos dados obti-
dos pela andlise retorica na interpretacao, € notavel uma transformacao resultado sonoro, pois
evidenciou-se na obra aspectos expressivos que antes nao eram notados, e passou a prender a
atencao do préprio interprete e dos ouvintes que puderam ver a execucao presencialmente, tor-
nando a audicao uma experiéncia prazerosa de um discurso sonoro com carater afetivo.
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