
UNlVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS 

INSTITUTO DE ARTES 

Mestrado em Artes 

0 Magnificat de Johann Sebastian Bach: Urn a lnterpretacao a 
Luz do Seu Significado Ret6rico Musit?al. 

ANDRE LUIZ MUNIZ OLIVEIRA 

NATAL-2002 



Nq_ CPD, -

OL4m 
Oliveira, Andre Luiz Muniz 

0 Magnificat de Johann Sebastian Bach: uma leitura 
a luz do seu significado ret6rico musical/ Andre Luiz 
Muniz Oliveira.- Campinas, SP: [s.n.], 2002. 

Orientadores: Eduardo Augusto Ostergren, Helena 
Jank. 

Disserta~ao (mestrado)- Universidade Estadual de 
Campinas, Institute de Artes. 

1. Bach, Johann Sebastian, 1685-1750. 2. Ret6rica. 
3. Musica- Analise, apreciac;:8o. 4. Performance (Arte). 
I. Ostergren, Eduado Augusto. II. Jank, Helena. 
Ill. Universidade Estadual de Campinas. Institute de 

Artes. IV. Titulo .. 

2 



3 

)l. meus pais, com quem aprerufi a perseverar na 
fa6uta como imica forma d"e o6ter tl1ffnU!ad"e e 

crescimento liumano. 



AGRADECIMENTOS 

Aos Professores Eduardo Ostergren· e Helena Jarrk; pela· confian~a e incerrrivo durante a 

orienta~ao. 

A CAPES, pelo Financiamento do Programa de Mestrado lnter-lnstitucional em Artes, 

convenio UNICAMP/lJFRN, e pela concessao de bolsa de estudo no periodo de 
novembro de 2001 a fevereiro de 2002. 

As Doutoras Adriana Kayama e Cleide Dorta, pela confian~a admiiristrativa e academica 
em mim depositada. 

A todos os colegas e alunos da Escola de Milsica da UFRN, que acreditaram na 

viabilidade deste projeto e nos auxiliaram com suas sugestoes, criticas, e principalmente 
paciencia ao Iongo destes dois anos. 

Ao Madrigal da Escola de Musica da · UFRN, grande incentivador do· meu crescimento 
artistico e profissional, que ao longo destes dez anos tern continuamente mostrado que 
sempre temos algo melhor a ofertar ao nosso sofi:ido povo. 

Aos Professores Ronaldo Ferreira de ·Lima; e Maria Clara Gonzaga por terem dividi~o 
comigo a grandiosa responsabilidade de administrar a Escola de Musica da UFRN os 

momentos mais cruciais deste curso, e sem os quais certamente nao teria concluido este 

trabalho. 

Urn especial agradecimento · a· grandiosidade · das · · almas femininas; · smorumas · de 

companheirismo, abnega~ao e virtuosidade espiritual: Y eda Reis, Karina Praxedes e Aida 
Sena. 

4 



suMAruo 

iNDICES ...................................................................................................................... 7 

RESUMO ..................................................................................................................... 9 

ABSTRACT ................................................................................................................. 10 

INTRODU(AO........................................................................................................... 11 

1. PERSPECTIVA IDSTORICA 

1.1. 0 Grande Kantor de Leipzig................................................................... 15 

1. L 1. A denominayao "barroco" ............................................................ 15 

1.1.2. A crenya da musica enquanto doutrinadora das afetayoes 

humanas: (uma) possibilidade de unifi.cayiio............................... 17 

1.1.3. 0 Kantor: divulgador da utiliZayaO afetiva da musica enquanto 

e1emento de.doutri.nayiio.moral.na .. 

Alemanha... .. .. . . .. . .... .. . . . . . .. . . .. .. .. .. . .. . . ... . . . . . . . . . . .. .. .. . . . . . .. .. .. .. .. . . . .. .. .. .. 23 

1. L4. Breves considerayoes sobre a atividade musical·de·Bach 

incluindo sua atividade enquanto Kantor em 

Leipzig ......................................................................................... 27 

1.2. 0 Magnificat: Texto e Evoluyao:: ........................................................... 37 

1.2.1. 0 Magnificatem ReMaior, BWV 243 ........................................ 41 

2. TRATAMENTO MUSICAL EM RELA(AO AO TEXTO ........................ 47 

2.1. Movimento !. ........................................................................................... 49 

2.2. Movimento 11:......................................................................................... 52 

2.3. Movimento III ......................................................................................... 56 

2.4. Movimento IV......................................................................................... 60 

2.5. Movimento V.......................................................................................... 64 

2.6. Movimento VI......................................................................................... 66 

2.7. Movimento VII. ...................................................................................... 68 

2.8. Movimento VIII..:................................................................................... 72 

2.9. Movimento IX......................................................................................... 75 

2.10. Movimento X .......................................................................................... 77 

2.11. Movimento Xl. .. . . .. .. .. .. ... .. .... ..... .. .. . . .. ..... .. ......... .... .. .. .. .. .. . .. .. .. .. .. . .. . . .. .. .. .. 78 

2.12. Movimento XII....................................................................................... 80 

5 



3. OS ANDAMENTOS NO MAGNIFICAT E AS FORMULAS DE 

COMPASSO ..................................................................................................... 85 

4. AS ARTICULACOES NOMAGNIFTCAT:................................................. 95 

4.1. Movimento !. ........... '"····-········································································ 1()1 
4.2. Movimento II.......................................................................................... 112 

4.3. Movimento III. ........................................................................................ 114 

4.4. Movimento IV ......................................................................................... 117 

4.5:· Movimento V .......................................................................................... us 
4.6. Movimento VI ......................................................................................... 119 

4.7. Movimento VII:...................................................................................... 121 

4.8. Movimento VIII...................................................................................... 122 

4.9". Movimento IX......................................................................................... 126 

4.10. Movimento X. ......................................................................................... 128 

4.11. Movimento XI:........................................................................................ B 1 

4.12. Movimento XII....................................................................................... 133 

CONCLUSAO............................................................................................................. 137 

BIBLIOGRAFIA ........................................................................................................ 143 

6 



iNDICE DE FIGURAS 

1. Movimento III, Quia respexit, Versao em Mi b M ..................................................... 43 

2. Movimento III, Quia respexit, Versao em ReM........................................................ 43 

3. Movimento I, Magnificat, .compasso 31...................................................................... 49 

4. Movimento I, Magnificat, compasso 32, noema......................................................... 50 

5. Movimento I, Magnificat, compasso 33-34, climax................................................... 51 

6. Movimento I, Magnificat; compasso35-37, gradatio ................................................ 52 

7. Movimento II, Et exultavit, compasso 13-14, anabasis.............................................. 52 

8. Movimento II, Et exultavit, c. 2, retrogradaylio invertida da "anabasis"................... 54 

9. Movimento II, Et exultavit; c. 12, retrogradayaojnvertida da anabasis 
com uso de apojaturas.. .. . . . . . . . .. .. ... . . .. .. .. .. .. . .. ...... .. . .. .. .. . . .... ..... ......... .. . ... .. .. .. . .. .. .. . . .. . . . .. .. .. 54 

10. Movimento III, compasso 7, catabasis.................................................... ................. 56 

1 L Movimento IV, Omnes generationes, compassos 1•4; circulatio............................. 60 

12. Movimento IV, Omnes generationes, compassos 5-10.1, incrementum .................. 61 

13. Movimento IV, Omnes generationes, compassos 15.3-21.1, incrementum ............... . 62 

14. Movimento IV, Omnesgenerationes, compassos1b27,polyptoton.e 
abruptio........................................................................................................................... 63 

15. Movimento V, Quiaftcit mihi magna, compasso 15-16.1, coloratura .................... 64 

16. Movimento V, Quia fecit mihi magna, compasso-1-5, anaphora ............................ 65 

17. Movimento VI, Quia fecit mihi magna, compasso 5, saltus duriusculos em 

"miseric6rdid' ................................................................................................................. . 67 

18. Movimento VII, Fecit potentiam, compassos 1-5, ................................................... 68 

19. Movimento VII, Fecit Potentiam, compassos 1-2, climax ........................................ 69 

20. Movimento VII, Fecit Potentiam, compasso 27-28, "dispersitlsuperbos"............... 70 

21. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasso 14.3-16.2, "Deposuif' .................... 72 

22. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasso 18-20, "potentes" ........................... 73 

23. Movimento VIII, Deposuit potentes, compassos 20-22, "sede"............................... 73 

24. Movimento VITI, Deposuitpotentes, compassos 22-24 ......................... _ ................. 74 

25. Movimento IX, Esurientes implevit bonis, compassos 26.4-30.1, "implevit 

bonis".............................................................................................................................. 75 

26. Movimento IX, Esurientes implevit bonis, compassos42-43, apocope,.................. 76 

27. Movimento XI, Sicut loculus est, compassos 37-38................................................. 79 

28. Movimento XI, Sicut locutus est, compassos 41-47, syncopatio.............................. 79 

29. Movimento XII, GloriaPatri, compasso 1-19, ......................................................... 81 

30. Movimento XII, Gloria Patri, c. 33- 42, "et in saecula saeculorum"...................... 83 

3 L Movimento I, parte vocal, compassos 31 e 42, ediclioUriext .... --~ ....................... ... 97 

7 



32. Movimento I, parte vocal, compassos 31 e 42, edi9ilo Peters................................... 98 

33. Movimento VI, Et misericordia, compassos 1-4, retirado da partitura .................... 99 

34. Movimento IV, Et misericordia, compassos-I-4; retirado da parte de vielino"······· 

35. Movimento I, Magnificat, compassos 7-8, violino !... ............................................. . 

36. Movimento I, Magnificat, compassos 7-8, ffauta II ................................................. . 

37. Movimentol, Magnificat; compassos 35-36, ........................................................... . 

38. Movimento I, Magnificat, compassos 38-45 ............................................................ . 

39. Movimento I, Dominum, compasso 44 .................................................................... . 

40. Movimento I, Magnificat, compasso 44c ................................................................. .. 

41. Movimento I, Magnificat, compasso 44 .................................................................. .. 

42. Movimento I, Magnificat, compasso 74 .................................................................. .. 

43. Movimentoi, Magnificat, compasso 43, soprano lie flauta II ................................ . 

44. Movimento III, Quia respexit, compassos 1-5, oboe solo ...................................... .. 

45. Movimento III, Quia respexit, c. 1-5, oboe solo (extraido da parte) ....................... .. 

46. Movimento IV, Omnes generationes; compasso27, violino !.. ..... , ........................ .. 
47. Movimento VIII, Deposuit potentes, c. 14, violino I e II (em unissono) ................ .. 

48. Movimento VIII, Deposuit potentes, c. 14, violino I e II (em unissono) ................. . 

49. Movimento IX, Esurientes implevil bonis; compassos 1-8, flauta L ....................... . 

50. Movimento X, Suscepit Israel, compasso 1-4 .......................................................... . 

51. Movimento X, Suscepit Israel, compassos 18-19, "recordatus" ............................. . 

52. Movimento X, Sus cepit Israel; compasso20-26, "misericordiae" .......................... . 

53. Movimento X, Suscepit Israel, compassos 18-27, "recordatus" ............................ .. 
54. Movimento XI, Sicut locutus est, compasso 1-2 ..................................................... .. 

99 

101 
}01 

103 

104 

107 

199 
llO 
110 

111 

114 

us 
117 

122 

123 

Jt6 
f28 

128 

129 
' 

130 

.131 

55. Movimento XI, Sicutlocutus.est, compasso 1-2 ....................................................... 131 

56. Movimento Xll, Gloria Patri, compasso 1-11.. ........................................................ 135 

8 



RESUMO 

0 presente trabalho constitui"se de urn estudo do Magrrtficat em-Re- Maior de Johi!Pll 

Sebastian Bach a luz de seu significado ret6rico. A pesquisa te6rica aborda o contexto 

hist6rico-musical e a estruturas;ao intema da pes;a, notadamente no que tange ao uso de 

figuras de ret6rica musical~ Aspectos de grafia dos andamentos e· da· articulas;ao-s!jo 

apresentados em consonancia com as pniticas musicais existentes a epoca de composis;ao 

da obra. Uma vez observados os artificios composicionais e interpretativos, conclui-se 

que a intens;ao de Bach era·intensificara veemencia de palavras como -Louvar; humildacJ:e, 

soberba e misericordia. Estes aspectos estao em conformidade com a visao teol6gica da 

igreja luterana eo interprete podeni valer-se dos mesmos para conceber sua interpretas;ao. 



ABSTRACT 

The present work consists of a stndy of the Magniflcat in D Major of Johann ·Sebastian 

Bach to the light of its rhetorical emphasis. The theoretical research approaches the 

historic-musical context and the internal construction of the piece, especially as regards 

with the use of musical figures. Aspects of tempo·and articulation are presented according 

to the musical practices in the Baroque Period. Once observed these compositional and 

interpretative procedures, one reachs the conclusion that Bach's intention was the 

intensification of vehement words such as praise; humility, pride; and mercy. These 

aspects are in accordance with the theological view of the Lutheran church and the 

performer can refer to them to conceive his own interpretation. 
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INTRODU<;Ao 

0 verbo "interpretar" significa a essencia do entendirnento de uma 

determinada pe<;a musical, a(s) forma(s) como a escrita musical deveria(m) ser 

executada(s). Para tal, e mister que toda a quintessencia desta musica esteja visualizada 

pelo interprete, ato que, para alem de urn insipido solfejo, deve significar urn 

conhecimento da epoca em que a mesma surgiu, da situagao para a qual foi criada e urn 

possivel levantamento das condig6es materiais disponiveis no momento do seu 

nascimento. 

Esta ideia de interpretagao torna-se ainda mais forte quando falamos da 

produ<;ao vocal sacra advinda do periodo chamado Barroco, notoriamente, no caso da 

musica sacra: a ideia aqui e de uma musica com urn tom dramatico-didatico, que deveria 

ser utilizada durante os servi<;os religiosos como forma de edificar a congregagao por 

intermedio de urn discurso que fosse inteligivel tanto pela mente como pelo coragao. 

Neste trabalho, tentaremos visualizar as possibilidades interpretativas na 

musica vocal de Johann Sebastian Bach (1685-1750) e, para tal, utilizamos o Magnificat 

em Re Maior, BWV 243 para coro a cinco vozes, cinco solistas, tres trompetes, tfmpanos, 

duas flautas, dois oboes, violinos, viola e continuo. Esta musica tern como objetivo, no 
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seu contexto primiirio, agradecer todas as gra<;;as recebidas durante o dia e, portanto, e 

plena de alegria. Todavia, existem ideias secundarias nas diversas arias e duos que sao 

muito ilustrativas da inten<;;ao de doutrina<;;ao moral contidas no texto. 

Para a perfeita compreensiio do Magnificat, e necessario visualizar a 

importancia dada a miisica na igreja luterana e os procedimentos ret6rico-musicais 

presentes na mesma, pnitica corrente na miisica do periodo barroco. Tambem 

observaremos qual foi a inten<;;ao de Bach no momento em que ele divide o texto, niio 

levando em conta, necessariamente, a divisao em versiculos, e como as ideias "afetivas" 

do cantico podem ser refor<;;adas atraves da escolha do coro ou de solistas e da paleta 

timbristica. 

A perspectiva hist6rica do periodo barroco, a utiliza<;;ao dos recursos 

ret6ricos no discurso musical e a importiincia do Kantor para o firmamento da cultura 

musical luterana sao abordados, de forma sucinta, no Capitulo 1 deste trabalho. Neste 

mesmo capitulo, encontraremos, ainda, urn hist6rico da evolu<;;ao do Magnificat e sua 

utiliza<;;ao, tanto no rito cat6lico como no rito protestante. 

No Capitulo 2, procederemos a uma analise da partitura, tendo como 

fundamento a observa<;;ao do texto e sua subdivisao em rela<;;ao a divisao existente na 

Biblia. Desta forma, poderemos visualizar qual era a inten<;;ao de Bach no momento em 

que operou suas escolhas composicionais. 
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No Capitulo 3, encontraremos urn estudo no qual relacionamos os 

andamentos - uma das formas de expressao mais importantes confiadas ao interprete -

com as formulas de compasso e a ideia afetiva de cada movimento. Dado o costume 

corrente de se grafar os andamentos com o uso de marca<;6es metronomicas por minuto, 

faremos sugest6es neste sentido. 

0 Capitulo 4 trara uma analise das articula<;6es grafadas no Magnificat a 

luz de suas implica<;6es de execu<;lio instrumental e musicograficas. Encontrar-se-ao 

sugest6es de complementa<;lio e modifica<;lio na gratia, contudo, dando o devido destaque 

as sugest6es em rela<;ao ao texto original. 

Na conclusao, faremos uma sintese dos elementos desenvolvidos em cada 

urn dos capitulos, de forma a visualizar a importancia dos mesmos no que tange as 

possibilidades interpretativas na execu<;lio dos diversos coros, arias, duos e trios contidos 

no Magnificat. 

Necessaria se faz frisar que as sugest6es apresentadas sao uma das 

diversas formas coerentes de se conceber o Magnificat e nao a unica ou a certa, e aqui 

bern cabe o pensamento de Herbert Von Karajan (1908-1989): "0 regente quando opta 

pode errar; o que nada opta ja esta errado!". 
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1. PERSPECTIV A HISTORICA 

1.1. 0 Grande Kantor de Leipzig. 

1.1.1. A denomina'<ao "barroco". 

A tentativa de nomear uma larga prodm;iio musical que vai do inicio do 

seculo XVII ate a metade do seculo XVlii e que compreende paises de culturas tiio 

diferenciadas como Italia, Alemanha, Inglaterra e Frans;a; a consolida~o e a separa~o 

dos idiomas vocal e instrumental ( apesar do uso de caracteristicas instrumentais em pe<;as 

vocais, sendo a reciproca tambem verdadeira); e a existencia paralela do(s) pensamento(s) 

polifOnico e homof6nico, certamente, dificultam em muito a possibilidade de se encontrar 

urn elemento de coerencia e unifica~o para tantas variaveis. 

A palavra que designa o periodo acima descrito, "barroco", e urn terrno 

anacr6nico para o homem desta epoca , que niio o conhecia e que segundo o dicionario 

Grove significa: 

"Usado pela primeira vez em frances, origina-se de uma palavra 
portuguesa que qualifica uma perola de formate irregular; 

inicialmente, foi empregado para sugerir estranheza, irregularidade 
e extravagancia, aplicando-se mais il.s artes plasticas do que il. 
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musica. Somente no seculo atual [XX] o termo passou a se referir a 

urn periodo da hist6ria da musica."1 

Uma das solw;oes para encontrar urn elemento unificador na vasta 

prodw;;iio do periodo barroco, justificando, assim, a utiliza<;;ao deste termo, seria observar 

uma tendencia dos musicos e te6ricos da epoca no poder da musica de, com base em 

rela'i>es intervalares, ritrnicas, de andamento e de volume sonoro, mover os sentimentos 

do ouvinte, como afirma Zilmar Souza (1969) em sua monografia "A transcendencia do 

barroco: uma reflexiio sobre os seus aspectos presentes na musica atual": 

"Se, portanto existe algum ponto comum que una a grande 

variedade da musica a que nos chamamos 'barroca' e a reiterada fe 

no poder da musica, mesmo na sua obriga<;iio para mover os afetos. 

Se for urn madrigal do seculo XVI ou uma aria de Bach ou de 

Handel por volta de 1730, tal fe e que deterrnina vigorosamente o 

estilo barroco. "
2 

1 Barraco. In: SADIE, Stanley. Dicionario Grove de Musica • ed. concisa. Tradugao por: Eduardo Francisco Alves. Rio 

de Janeiro: J. Zahar, 1994. p. 77. Tradugao de: The Grove Concise Dictionary of Music. 

2 SOUZA, Zilmar Rodrigues -A transcendencia do barroco: uma reflexao sobre os seus aspectos presentes na 
musica atual. Monografia (Especializagao em Cultura Barreca) Universidade Federal de Ouro Prete. Ouro Prete, 
2001. 
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1.1.2. A cren~ da musica enquanto doutrinadora das afeta~oes humanas: (uma) 

possibilidade de unifica~o. 

"A ideia de que o verdadeiro fim da musica nao eo entretenimento, 

mas provocar diferentes emo<;6es nos ouvintes, come<;ou a 
solidificar-se no seculo XVI, atraves de obras como o 
Dodekachordon (1547), de Glareanus [1488-1653] e do Istituzioni 

Harmoniche (1558), de Giossefo Zarlino [1517-1590]. Contudo e 
no seculo XVIII que ela tern o seu ponto culminante. Nesse 
memento, ela converte-se em uma verdadeira estetica musical."

3 

Enrico Fubini (1935- ). "Tradu<;iio do autor" 

A visualizac;ao da musica enquanto elemento de doutrina~ao moral, da 

possibilidade de sua utiliza~ao para correc;ao de estados alterados do temperamento 

humano, efetivamente pode ser encontrada em todo o periodo supracitado, porem, 

observa-se que isto estii mais nas entrelinhas das correspondencias dos te6ricos da epoca 

do que em tratados especificos sobre a musica e, principalmente, mesmo quando eles 

fazem men~o a este "poder" da musica, terminam por nao desenvolver quest6es de 

como, nem o porque deste poder se manifestar. Dessa forrna, esta ideia estarii presente 

como uma especie de espirito de epoca, mais do que urn pensamento :fil.os6fico 

amalgamado. 

Terrninologias que sao correntes como Seconda Practica, Affektenlehre e 

os escritos de Lutero (1483-1546) sobre a musica podem exemplificar o que se afirrnou 

no pariigrafo anterior. Neste arrazoado, usa-se a mesma terminologia e ate pode-se inferir 

3 
FUBINI, Enrico. La estetica musical desde Ia antigiiedad hasta el siglo XX . Madrid: Alianza, 1994. p. 127. 
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quem a criou ou utilizou pela primeira vez, contudo, niio se encontra de forma 

consolidada em uma unica obra. 

0 primeiro termo a que se pode aludir e o Affektenlehre ou Doutrina dos 

Afetos. Trata-se de urn termo utilizado para descrever urn conceito te6rico derivado das 

ideias chissicas da ret6rica, sustentando que a musica influenciava os "afetos" d o ouvinte, 

segundo urn conjunto de regras que relacionavam determinados recursos musicais 

( ritmos, motivos e intervalos) a estados emocionais especfficos. Podem-se citar obras que 

vao desde as Paixoes da Alma, de Descartes (1596-1650), ate Der Voll-Kommene 

Capellmeister, de Johann Mattheson (1681-1764), como as que se basearam nesta linha 

de pensamento musical. 

Esta ideia de associar a musica a ret6rica e muito bern ilustrada na frase 

do Bispo Sadoleto, em seu De Pueris Recte Instituendis (1533), citando Platiio (429 a.C -

347 a.C.), e diz que dos tres componentes da musica - palavra, harmonia e ritmo - "a 

palavra e de longe o mais importante dos tres, sendo a propria base e fundamento do 

resto. "
4 

De determinada forma, is to antecipa a ideia estetica que permeani todo o seculo 

XVII, chegando ate meados do seculo XVIII, niio sendo por acaso que a musica desta 

4 
Cttado em PALISCA, Claude V. Humanism in Italian renaissance musical thought. New York: Yale University 

Press, 1986. p.14 apud KUHL, Paulo. Monteverdi e o lamento musical na primeira metade do seculo XVII . 
Dissertaqao (Mestrado em Artes). Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 1992. 

18 



epoca e plena de generos eminentemente vocais como as Cantatas, as Operas e os 

Oratorios. 

0 passo seguinte seria dado por nomes como o Conde Giovanni de Bardi 

(1534-1612) e Vincenzo Galilei (1520-1591), ambos ligados a Camerata Fiorentina 

(tambem chamada de Camerata Bardi) e por Girolamo Mei (1519 -1594), o qual 

desenvolveu intensa correspondencia com os dois primeiros entre os anos de 1572 ate 

15785 e que, justamente, propunha uma retomada dos ideais preconizados por Platiio, 

como se pode observar nesta afirrna¢o de Oliver Strunk (1901 -1980): 

5 
Kuhl, op. cit., p. 3. 

"Damon [sec V a.C] pensava em mt1sica primeiramente como urn 

meio de doutrinac;ao moral. Platao, de quem esta ideia descende ate 

os tempos modemos, a libertou de seus alicerces matematicos: a 

Republica (c. 380 a.C.) mostra meramente uma serie de conex6es 

casuals. As caracterfsticas mentais especificas que ligam uma 

pessoa a certo tipo encontram expressao nos padr6es 

correspondentes de pensamento; estes padr6es alcanc;am expressao 
vocal em formas caracterfsticas de discurso poetico e tais discursos 

formals evocam urn perfeito acompanbamento melodico e rftmico. 

Para ouvir e, especialmente, para executar, a miisica resultante 

tendera a recriar as caracteristicas mentais originfuias, de modo que 

o estudante toma-se o mesmo tipo de pessoa que o seu professor

compositor."• "Traduc;ao do autor'' 

6 Estetica musical. STRUNK, Oliver. In: SADIE, Stanley. The new Grove dictionary of music and musicians. 2. ed. 
New York: Macmillan, 2001. v. 19, p. 606-607. "Damon thought of music as primarily a means of moral indoctrination. 
Plato, from whom these ideas descend to modern ames, cut them loose from their mathematical underpinnings: his 
Republic (380 a. C.) merely pas tulates a series of causal connections, as follows. 7he specific mental characteristic 

that assign a person to a given sort find in corresponding patterns of thinking; these patterns achieve utterence in 
characteristic form of poetical speech, and such for mal speech evokes a fitting melodic and rhythmical 
accompaniment. To hear, and especially to perform, the resulting music will trend to recreate the originating mental 
characteristics, so that the student performer becomes the same sort of person as his composer- teacher." 
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Estas ideias que, certamente, influenciaram o surgimento da monodia 

acompanhada, e os demais acontecimentos associados a Seconda Prattica
7

, terminam por 

se distanciar da sua origem quando se observa que, para os fil6sofos gregos, a liga<;ao 

com a musica era uma vivencia te6rica. Veja-se a afirma<;iio "era ensinado aos cavalheiros 

a serem guiados por eles mesmos com as cordas, geralmente deixando os instrumentos de 

sopro e a bravura para os profissionais menos capacitados." 
8 

Ainda, durante a !dade 

Media e not6ria a influencia desse tipo de pensamento, pois a nega<;iio da execu<;ao por 

parte dos homens cultos fez com que a vivencia musical estivesse restrita as discuss6es 

te6ricas. 

No mundo barroco, em particular na Alemanha, que conhecia e utilizava 

os procedimentos tecnicos estilisticos preconizados pelos que acreditavam no poder 

afetivo da musica
9
' 0 qual, inicialmente floresceu na ItaJ.ia e estava intimamente ligada a 

execu<;ao musical como se pode ver de acordo com Butt, que diz que "muitos educandos 

masculinos puderam ter experiencias pniticas com a musica em algurn nivel, e, dada a 

7 
T ermo empregado aproximadamente em 1600 para indicar o novo estilo de monodia e seu tratamento da 

disson8.ncia para a melhor adequagao e entendimento dos sentimentos contidos no texto. 

8 
The New Grove's, op. cit., v. 19, p. 607. "( ... ) teaching gentlemen to accompany themselves on plucked strings, 

leaving wind instruments and bravura generally to low -born professionals". 

9 
Uma prova incontestavel disso eo comentario fetto por Praetorius a pagina 51 do seu Syntagma musicum, volume 

Ill, edttado em 1619 apud BUTT, John. Music education and the art of performance in the German baroque. New 
York: cambridge: University Press, 1996. p. 96: "Se eu observar os composttores ttalianos da atualidade, os quais em 
poucos anos tem tornado completamente diferente e singular o seu estilo, eu acho mutta discrepancia e variedades 
no uso de iguais e diferentes f6nmulas de compasso ". "Tradugao do autor". "And if /look at the Italian compositions of 
the present time, which in so few years have become directed in a different, singular new style, I find vety great 
discrepancies and varieties in the use of equal and unequal tactus signs." 
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intima rela<;iio entre a igreja e a escola, adquiriram alguma no<;ao da fun<;iio da miisica 

como urna arte pratica." 
10 

Assim pode-se observar que o conceito de Musica Poetica, o qual diz 

respeito a uma arte ret6rica e criativa, e o de Musica Practica, que versa sobre a miisica 

como algo realizado no ato da performance, estiio, de determinada forma, visualizados 

como uma continuidade. Tratados da epoca esfor<;am-se enfaticamente em exigir dos 

aprendizes niio somente uma boa voz, " mas tambem ter urna boa compreensiio e complete 

conhecimento da miisica." 
11 

Muito dessa reformula<;ao do fazer musical na Alemanha estava 

associada a ideia de Lutero, que via a miisica como urn presente divino, sendo da maior 

importancia depois da Palavra do Senhor e da Teologia e, certamente, tiveram urn enorme 

impacto em toda a miisica barroca alemii. Existe urn ponto de concordiincia entre Lutero e 

todos os te6ricos que pensaram a respeito de como poderia a miisica mover os afetos: 

foram baseados na interpreta<;ao dos ensinamentos do ethos12 
grego. Bartel a:frrma que "a 

natural ordena<;ao do som como definida atraves de propor<;6es matematicas dos 

10 
Butt, op. cit., preface XI. "Many educated men would have experienced practical music to some degree, and, given 

the intimate association of church and school, would have gained some notion of function of music as a practical art" . 

11 
Ibid., p. 146, citando Praetorius. 

12 No Dicionario Aurelio encontram -se os seguintes significados para a palavra: [Do gr. ethos, 'costume', 'uso', 
'caracteristica'.] S.m. 2 n. 1. Modo de ser, temperamento ou disposic;iio interior, de natureza emocional ou moral. 2. 
0 espirito que anima uma coletividade, instituigao, etc. 3. Social. Antrop. Aquila que e caracteristico e predominante 
nas atitudes e sentimentos dos individuos de urn povo, grupo ou comunidade, e que marca suas realizagoes ou 
manifestagaes cu~urais. 
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intervalos estava presente no memento da cria<;;ao e e urn significative atributo do 

Criador." 13 

Dessa forma, a visao de Lutero da musica reflete a sfntese feita por Santo 

Agostinho da teoria musical grega com os dogmas cristaos. A musica nao e somente urn 

espelho da ordem do universe criado segundo sua propria ordena<;;iio, mas pode afetar 

positivamente os indivfduos a partir de sua audi<;;ao colocando-os em contato com a 

grandiosidade da cria<;;iio divina. Esta musica torna-se, entao, significativa para o 

crescimento espiritual, segundo Bartel, quando afirma que "a mtisica tornou-se uma base 

teol6gica que a permite ser utilizada com eficacia contra a melanco!ia, depressao e o 

poder das trevas." 
14 

13 
Bartel, Musica poetica Lincoln: University of Nebraska Press 1997, p. 5. "The order of natural sound as defined 

through the mathematical proportions of the intervals was presented from the moment of Creation and is thereby an 
attribute of the Creator". 

14 
Ibid., p. 6. "Music became a theological statement which allows to be used in the struggle agalnat melancholy, 

depression, and powers of darkness". 
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1.1.3. 0 Kantor: divulgador da utiliza~o afetiva da musica enquanto elemento de 
doutrina~o moral na Alemanha. 

0 termo Kantor e corrente na lingua alema e serve para denominar o 

diretor musical de uma igreja luterana ou do servis;o relig ioso desta mesma denornina<;ao 

em determinada cidade. 

As atividades do Kantor incluiam a composi<;ao, ensaio de coros e 

orquestras que deveriam atuar nos cultos, alem do ensino do latim, catecismo e teoria 

musical em urn estabelecimento educacional anexo a lgreja. Estas atividades, que em 

principio podem parecer bastante distintas para urn profissional da area de musica, na 

realidade, sao fundamentadas no projeto educacional preconizado por Lutero, no qual ele 

insistia para que todos os alunos estudassem "nao somente hist6ria e lfnguas, mas tambem 

musica e toda a matematica." 
15 

Alem destas disciplinas, observa -se a redescoberta da 

ret6rica e sua inclusao no curriculo escolar enquanto disciplina. 

0 alfnhamento da musica, latim e ret6rica na atividade laborativa do 

Kantor ocasionou uma mudan<;a na estetica musical. Anteriormente a Reforma, a 

principal ideia era a de a musica pertencendo ao quadrivium, que alem desta, englobava a 

astronomia, aritmetica e a geometria, sendo o mais alto nivel das sete artes liberais, e que 

15 
BUSZIN, Waner. Luther on music. Musical Quarterly, New York, v. 32, n. 3, 1 946, p. 14. "( ... ) not only the 

languages and history, but also singing music and all of malhematics". 
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niio implicava em uma pratica (Musica theorica), e na Reforma, o trivium, com sua 

associagiio de musica, latim e ret6rica passa a ter urna importiincia crescente em sua 

atividade. 

Essa atividade do Kantor baseada no trivium certamente possuia urn claro 

objetivo: presbfteros poderiam utilizar a persuasiio inerente a musica para encorajar e 

edificar suas congrega¢es. Esta crenga era tao presente em Lutero, a ponto de ele 

preconizar que os serm6es poderiam ocorrer por intermedio da musica, particularmente 

quando esta fosse combinada com urn texto sagrado. Desta forma, a composigiio tomar -

se-ia urn "Sermiio sonoro." 16 E ainda, observa-se que e correta a afirmagiio de Bartel, 

quando diz: 

"A tradic;iio da Musica Poetica nao quis estabelecer urna nova 

ordem musical, como ocorreu na Ita!ia atraves da seconda prattica, 

mas fundiu conceitos do trivium e do quadrivium, defmi<;iies 

matematicas e lingiiisticas da musica obtendo uma ordem que 

servisse as necessidades especfficas da pratica lirurgica luterana, 

onde grande enfase era dada ao envolvinlento congregacional, que 

era realizado inicialmente na musicalizac;iio feita atraves dos muitos 

corais Iuteranos. "17 '"Tradu<;ao do autor". 

Nesse contexte social, ninguem mais qualificado para por em pnitica este 

projeto que fundia teologia, educagiio e musica do que a figura do Kantor. Do ponto de 

16 
Bartel, op. cit. p. 8. 

17 
Ibid, p. 74. "The musica poetica tradition did not attempt to establish a new musical order, as did the Italian seconda 

pratica, but rather fused quadrivial and trivial, mathematical and linguistic definitions and concepts of music into a 
musical order which served specific Lutheran needs. Through the introduction of Lutheran liturgical practices, greater 
emphasis was placed on congregational involvement, which was realized musically primarily through the many 
Lutheran chorales". 
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vista profissional, esta pessoa gozava de um razoavel prestfgio e, de forma geral, era 

exigida uma forma<;iio superior para que alguem pudesse ser nomeado enquanto tal, fato 

que tomava obrigat6rio um elevado conhecimento das disciplinas que este Kantor teria a 

dever de ministrar. 

Do ponto de vista social, a atua~ao do Kantor ocorria com crian~s a 

partir dos dez anos de idade, fase em que ainda seria possfvel amalgamar a forma<;iio 

intelectual dos educandos que estavam sob sua responsabilidade, ao mesmo tempo em 

que provia todos os citadinos com uma musica sacra que tivesse um relative impacto 

psicol6gico sobre os mesmos. Tal impacto seria obtido justamente na busca de urn 

refor~, mediante rela¢es de altura, articula~ao e timbre, de tal forma que todo o discurso 

poetico do texto tivesse uma forte sustenta<;ao musical, assumindo esta urn verdadeiro 

carater mimetico, no qual o ato composicional nao seria o resultado de inspira<;iio ou 

qualquer tipo de experiencia subjetiva, mas baseada em urn conhecimento adquirido, e 

isto novamente leva ao encontro de todo o ideal da doutrina dos afetos e da visualiza<;iio 

luterana da educa<;iio da congrega~ao atraves da musica. 

A participa~ao do Kantor para a edifica~ao do repert6rio, como tambem 

de tratados de epoca do periodo dito barroco na Alemanha, foi tao importante, que 

grandes obras te6ricas sao fruto de pessoas que possufram esta posi<;iio. Entre estes 

importantes nomes pode-se citar Johann Georg Ahle (1651 -1706), que apresenta suas 

figuras de ret6rica musical no livro Sommer-Gespriiche e Johann Nikolaus Forkel (1749 -
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1818), com seu livro Allgemeine Litteratur der Musik. 18 
Fato curioso que liga estes dois 

nomes a Johann Sebastian Bach e que este sucedeu ao primeiro no posto de organista na 

cidade de Miillhausen, e teve no segundo um dos seus principais bi6grafos durante o 

seculoXIX. 

18
/bid, p. 122 e p. 157. 
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1.1.4. Breves considera~;iies sobre a atividade musical de Bach incluindo sua 

atividade enquanto Kantor em Leipzig. 

Johann Sebastian Bach, nascido em Eisenach no dia 21 de mar~ de 

1685, era filho de Johann Ambrosius (1645-1695), o qual tinha a musica como profissao. 

Johann Sebastian Bach demonstrou dons precoces para esta arte, ainda em tenra idade, 

come~ndo a tocar violino e tendo aulas de 6rgao com o seu tio Johann Christoph (1645 -

1693). Aos oito anos, entra na escola de latim, e em Arnstadt, Iugar para onde se mudou 

ap6s a morte do pai, estuda Teologia. Em 1700, muda-se para Liineburg, com o intuito de 

participar da escola de meninos cantores da Igreja de Sao Miguel. Estuda, sob a dire<;ao 

do Reitor Biische, ret6rica, 16gica, latim, grego e teologia luterana. Aos dezessete anos, 

deixa os estudos nesta escola sem ter tido condi<;5es de freqiientar a universidade. 

A vida profissional de Bach contabiliza passagens pelas cidades Arnstadt 

(1703-1707), Miilhausen (1707-1708), Weimar (1708 -1717), Cothen (1717-1723) e 

Leipzig (1723-1750). Em Miilhausen, tomara contato como movimento pietista,
19 

o qual 

terminara por combater, pois, como observa Marcel, este movimento reprova a musica 

porque "ela perturba e amolece as almas e as induz a devaneios perniciosos." 
20 

Able 

(1651-1706), a quem Bach sucedeu no 6rgao de Miilhausen, faz o seguinte comentano, e 

que muito bern ilustra o pensamento te ol6gico-musical deste movimento: 

19 Movimento de exa~agiio no luteranismo, iniciado na Alemanha no seculo XVII. 

20 MARCEL, Luc·Andre. Bach. Tradugiio por: Luis Eduardo de Lima Brandao. Sao Paulo: Martins Fontes, 1990. p. 
36. Tradugiio de: Bach. 
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"Pelo fato de que nao devemos nos surpreender com a quantidade 

de te6logos que, zelosamente, sao contrarios a presente forma dos 

concertos. Is to diz respeito ao que encontramos nas reflexoes de D. 

Spencer, Pia Desideria, que as coloraturas feitas pelos musicos de 
camera e introduzidas na igreja, ou ainda mais aos castrati 
italianos, tiram a gravidade e dev~ao, muitas vezes causando urn 

temporal no espfrito e adulterando o precioso ouro da seriedade, da 

verdade divina. Como diria D. Dannhauer a respeito: abstenham-se 

dos supostos rouxin6is que deleitam seus ouvidos e cantam mais 

inflados de ambi~ao do que de notas! - como vemos no crescente 

novo estilo italiano ridiculo e no canto da sereia que nao aspira ao 

cora~ao espiritual, mas aos prazeres voluptuosos ( ... ) porque nao 

somente o aprendiz de Deus notou aqui, tambem muitos mais 

nomeiam o atual stylus luxurians como carnais, voluptuosos, por 

demais coloridos e entorpecentes, a qual (a musica) enraivece a 

todos os que a compreendem, e confunde os simples, e claramente 

niio agradam a Deus nem edificam a congrega~iio; Portanto, eles 

nao desejam tolerar isto nas igrejas tambem."
21 

"Tradu~o do 
autor" 

Em Weimar, Johann Sebastian Bach assume o posto de organista. A corte 

' 
ducal estava sob a responsabilidade de Wilhelm Ernst, urn duque que, segundo Geiringer, 

"era urn fervoroso e profundarnente luterano, que apreciava musica como urn importante 

meio de glorificagiio do Senhor."
22 

Aqui ele desenvolve atividades como compositor, 

sobretudo para o 6rgiio, e violinista da orquestra a servi~ do duque. Fato importante 

neste periodo e sua nomeagiio, em 1714, para o posto de Konzertmeister com a obrigagiio 

de compor e executar uma nova cantata por mes. Segundo o Guide de la Musique Sacree 

21 
Butt, op. cit., p. 138-139. "Therefore one must not wonder that numerous theologians who are so zealously against 

the present manner of concerting. It is about that which one of them speaks in his reflections on D. Spencer's Pia 

Desideria, that the coloratura-making chamber musicians introduced into the church, on rather the Italian capon
laughter, take away from the gravity and the devotion, often throw the temporal in with the spiritual and adulterate the 
precious gold of serious, Godly truth. Says D. Dannhauer in one place: away with the supposed nightingales who 
gladly hear themselves and sing to themselves (and not "Gloria in excelsis Deo"), who fly more in ambition than in 
notes! Away with the new ridiculous Italians leaps and siren songs that aim not at the spiritual heart but at vo/uptuos 
worldly pleasures! ( ... ) Because not only the learned men of God noted here but also many more name the present 
stylus luxurians a fleshly, vo/uptuos, tar too colorful and muddled music, that angers those who understand and 

troubles the simple, and indeed neither pleases God nor edifies the congregation; thus they do not wish to tolerate this 
at all in church either'. 

22 
GEIRINGER, Karl. Bach. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1991. p. 46. 
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et Chorale Profane !'age Baroque, "das 33 cantatas que ele deve ter composto, somente 

18 chegaram ao nosso conhecimento." 23 

0 periodo em que Bach permanece em Cothen e marcado pela 

composi~ao dos seis Concertos de Brandeburgo e na primeira cole~o do Cravo Bern 

Temperado. Quanto a sua produ~o de musica vocal, somente uma obra e conhecida, 

provavelmente pelo fato de o principe Leopolda, em consonancia com os princfpios 

calvinistas, "somente permitir a execu~ao de cantatas duas vezes por ano: no dia do seu 

aniversano e no dia de ano novo." 24 

Leipzig, local onde Bach assume formalmente as atividades de Kantor 

em 31 de maio de 1723, sera palco de urn dos periodos mais proficuos em sua atividade 

enquanto compositor de musica vocal: foram escritos cinco ciclos de cantatas para todos 

os domingos e dias de festa do ano lirurgico que totalizaram cerca de 300 obras, das quais 

urn ter~ estii perdido. As Unicas exce~es conhecidas para esta extenuante atividade 

composicional eram "Os Ultimos Tres Domingos do Advento e os Cinco Domingos da 

Quaresma."
25 

Tambem sao composi~es deste periodo as duas Paixoes Segundo Sao 

Mateus e Sao Joao, o Magnificat, Oratorios da Ascensao e de Natal e quatro Missas. 

23 
LEMAiTRE, Edmond (diregiio). Guide de Ia musique sacree et chorale profane l'age baroque . France: Librarie 

Fayard, 1992. p. 26. "Sur Jes trente-trois oeuvres qu'il dut composer, seules dix-huit nous sont parvenue". 

24
1bid. p. 26. "( ... ) ne permettait J'execucion de cantates que deux fois par na: Je jour de son anniversaire et au Nouvel 

Na." 

25 
Geiringer, op. cit., 1991, p. 75. 
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A atividade musical de Bach era desenvolvida principalmente nas Igrejas 

de Siio Tomas e Siio Nicolau, onde ele mesmo dirigia a execu«iio. Nas outras tres igrejas, 

o dever de dirigir a musica era confiado a urn aluno mais antigo, algo semelhante a 

atividade de urn subgerente. Destes templos, Geiringer informa que a preferencia do 

compositor recaia sobre o de Siio Tomas, visto que "o 6rgiio havia sido recentemente 

reparado e o proprio edificio remodelado ( ... ). 0 diretor musical estava especialmente 

satisfeito com as galerias, que acomodavam de maneira conveniente coros duplos. Alem 

do grande 6rgiio, havia u m pequeno instrumento colocado acima da parede do altar que 

Bach gostava de usar para efeitos especiais, como a execugiio de urn cantus firmus."
26 

A obra vocal de Johann Sebastian Bach, composta no periodo em que 

esteve em Leipzig, niio apresenta uma regularidade quanto a sua criagiio, como observa o 

Guide de La Musique Sacnie: 

26
/bid. p. 74. 

"Ele constituiu seu repert6rio em principio de 1723 a 1729. Mas ele 

o elabora de forma irregular: 37 obras ao primeiro ano, 52 durante o 
segundo e 29 no terceiro. A partir de 1727 ele diminui sua 

atividade: somente 13 pe<;as novas nascerarn entre dezembro de 

1726 e julho de 1729. Enlnn, ele produziu ainda quatorze obras 

entre 1729 e 1735. Esta Ultima data faz marcar o firn da produc;;ao 

de cantatas originais. Em segulda ele nao fez mais do que 

remodelar as pec;;as anteriorrnente compostas. Malgrado seu furor 

composicional, seu corpus niio foi suficiente para alirnentar 

musicalmente aproxirnadarnente 1600 domingos e festas que ele 

trabalbou entre junho de 1723 e Julho de 1750. Assim, perto de 80 

obras criadas em Leipzig conhecerarn pelo menos duas execuc;;oes. 
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Assim ele re-elaborou, parodiou e re-instrumentou a maioria das 

cantatas escritas anteriormente. Ele fez usa igualmente de 

composi\;6es de seus familiares. Sabemos que em 1726 ele utilizou 

pelo menos 17 cantatas de seu prima Johann Ludwig Bach [1677-

1731]. Tambem consumiu igualmente obras de Telemann [1681-
1767]."27 "Tradu\;iiO do autor" 

A obra vocal do periodo de Leipzig niio possui uma uuidade no que tange 

ao efetivo tratamento do texto, instrumentagiio e uso de solistas: encontram-se cantatas 

como a Cantata Ich habe genug, BWV 82, que faz uso de urn baixo solista, ate exemplos 

como o da Cantata Nun ist das Heil und die Kraft ("Eis aqui a Salvagiio e o Poder''), 

BWV 50, que necessita de urn coro duplo para a sua execugiio. Algumas cantatas 

necessitam de quase quarenta ruinutos de musica divididos em quatorze numeros, como e 

o caso da BWV 75. Outras niio duram mais de quinze ruinutos, divididos em seis 

nrimeros, como e o caso da BWV 48. 

A preocupagiio com o niv el de performance que estava ao alcance de 

Bach em Leipzig sempre foi constante, a ponto de uma de suas correspondencias mais 

conhecidas fazer mengiio, justamente, aos cantores e instrumentistas a disposigiio, bern 

como ao grupo necessaria para executa-lo: 

27 
Guide de Ia musique sacree et chorale profane /'age baroque, op. cit,. p. 26. "// constitua d'abord son repertoire de 

1723 a 1729. Mais if l'elabora de faqon irreguliere: 37 oeuvres Ia primiere a nnee, 52/a seconde, 29/a troisieme. A 
partir de 1727 if ralentit son activite: seu/es 13 pieces nouvelles naquirent entre decembre 1726 et juillet 1729. Entin, if 
produisit encore quatorze oeuvres entre 1729 et 1735. Cette derniere date semble marquer Ia fin de Ia production de 
cantatas originales. Par Ia suite if ne ftt que remodeler des pieces conques anteriurement. Malgre son acharnement 

au travail, son corpus ne suftt pas a alimenter en musique /es que/que 1600 dimanche ou fetes qu'il vecut de juin 
1723 a juillet 1750. Aussi pres de 80 oeuvres crees a Leipzig connurent au moins deux executions. De plus if 
retrava/1/a, parodia, reinstrumenta Ia p/upart des cantatas ecrites auparavant. II ftt egalement appal a des 
compositions de ses confreres. On sait qu'en 1726 if utilisa au minimum 17 cantates de son cousin Johann Ludwig 

Bach. II fit ega/ement consommation d'oeuvres de Te/emann [1681 -1767f. 



"Para musica de igreja bern provida sao necessaries vocalistas e 

instrumentistas. Nesta cidade, os vocalistas sao fornecidos pelos 

alunos da funda~ao vinculada a Igreja de Sao Tomas e sao de 

quatro classes: sopranos, contraltos, tenores e baixos. Para que os 
coros interpretem dignamente a musica de igreja ( ... ) os vocalistas 

devem dividir-se em duas classes: concertistas [para os solos] e 

ripienistas [para o coro] ( ... ) Os instrumentistas tambem estao 

divididos em diferentes grupos, a saber: violinistas, oboi stas, 

flautistas, trompetistas e percussionistas. N.B Os violinistas incluem 
tambem os executantes de viola, violoncelo e contrabaixo". 

"A cada coro devem pertencer, pelo menos, tres sopranos, tres 

contraltos, tres tenores e outros tantos baixos, de modo que, se uma 
pessoa esta impossibilitada de cantar ( o que acontece com 

freqiiencia e, sobretudo nesta epoca do ano, como pode ser provado 

pelas prescri<;Oes do medicus enviadas a farmacia), urn moteto que 

requeira coro duplo poderii, pelo menos, ser interpretado. N.B. 

Quanto melhor seria se tivessemos organizados de modo a ter 

quatro cantores disponfveis para cada parte, consistindo assim cada 

coro em dezesseis pessoas! Por conseguinte, o n6mero daqueles 
que tern de entender de musica e de trinta e seis pessoas." 

"A musica instrumental consiste nos seguintes executantes: dois ou 

mesmo tres primeiros vio!inos, dois ou tres segundos violinos, duas 
violas, dois cellos e urn contrabaixo. Dois ou tres oboes, segundo a 

necessidade, urn ou dois fagotes, Ires trompetes e urn timpano. N.B. 

como a musica de igreja e freqiientemente composta com flautas 

(seja flauta doce ou transversa) pelo menos duas pessoas slio 

necessiirias para elas; tudo somado, portanto, vinte 

instrumentistas. "28 

Leipzig, 23 de agosto de 1730. 

28 
Geiringer, op. cit, p. 81. 
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A enfase que Bach dava aos aspectos de qualidade na interpreta~o 

musical pode ser sentida ate na forma como ele se dirigia aos seus superiores do conselho 

municipal de Leipzig: em vez de assinar a carta enquanto Kantor, ele prefere a 

denomina~o de Director Musices. 

E importante observar que sua atividade, composi~o e execu~ao 

musicais nao eram absolutamente entidades autonomas. Primeiramente, pode-se deduzir 

esta informa~ao com base no fato de que ambas estavam na maioria das vezes sob sua 

responsabilidade e, para colaborar ainda mais com isto, pode -se citar o que Bach escreveu 

no aut6grafo na pagina-tftulo das Inven~es e Sinfonias, em 1723, que diz "a todos que 

pretendem aprender e mostrado urn clare caminho: nao somente ter boas inventiones, mas 

tambem desenvolve-las bern e acima de tudo, obter urn estilo cantabile de execu~ao."
29 

Assim, pode-se preconizar a primazia de se observar o tamanho das 

forma~6es instrumental e vocal descritas por Bach, tomando-se por base o fato de que ele 

mesmo dirigiu as apresenta~es de suas pe~s e tinha a clareza de estar executando 

musica dentro de urn contexte devocional e imediatista, ao contrario dos compositores do 

seculo XIX, que tinham uma postura idealista, apontando sua composi~o para o futu ro e 

nao para uma efetiva execu~o. 

29 Butt. op.cit. p. 9. "Those eager to learn are shown a clear way( ... ) not only of having good invent/ones but also 

developing these well, and, above all, of arriving at a cantabile style of playing". 
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A cultura geral de Bach, apesar da ausencia de uma formas;ao 

universitiiria, torna-se mais poderosa na medida em que se pode vislumbrar nele certa 

inter-relagiio entre seus conhecimentos musicais, ret6ricos e de linguas. Certamente, e 

ilustrativo o fato quando, em 1737, atacado em seus "excessos" pelo music6logo Johann 

Adolph Scheibe (1708-1776), teve sua defesa feita por meio do amigo Johann Abraham 

Birnbaum, professor de ret6rica em Leipzig e compositor. Hamoncourt cita o seguinte 

texto de Birnbaum, falando de Bach: "( ... ) ele conhece tao profundamente os aspectos e 

regras que tern em comum a obra musical com a arte da ret6rica, que nao s6 o ouvimos 

com grande prazer quando ernite as suas profundas opini6es a respeito das sirnilaritudes e 

concordiincias das duas artes, como tambem admiramos a habil aplicagiio que faz das 

mesmas em suas obras."
30 

Ve-se desta forma que Johann Sebastian Bach foi urn homem em sintonia 

com o seu tempo, com a sua religiao e que sintetizou tudo isto de forma marcante e 

unificada em sua musica, de tal forma que o texto e a teologia estivessem em perfeita 

harmonia e isto muito bern estii ilustrado no seguinte texto de Marcel: 

"Mas ja aparece uma preocupa<;ao que distingue Bach dos seus 

mestres: a de se inspirar tanto no texto coral quanto na melodia. Ele 

val, de certa forma, retirar do poema sua cifra musical. Quanto 

maior a identifica<;iio entre poema e musica for pura, mais ele 

preparara os fieis para penetrar no sentido intemo do coral que viio 

" HARNOCOURT, Nikolaus. 0 Diiilogo Musical. Tradugao par: Luiz Paulo Sampaio. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1993. 
p. 44. Tradugao de: Der musicaflsche Dialog. 
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cantar. Foi isso que o induziu bern cedo a encontrar motivos que se 
identifiquem com tal sentimento, tal acontecimento ou tal pessoa. 

Motivos que seriam a chave da obra. 0 perigo e evidente: reduzir a 

musica a insipidas fun<;oes descritivas. Ora, por mais minucioso 

que seja o realismo desses motivos, seu sentido literario sempre e 
valorizado. Assim a musica tende a ser nao uma imita<;iio, mas uma 
equivalencia do texto. Essa transmuta<;iio e importante, porque ela 

salvaguarda a pureza de Bach e encontra nessa bela solu<;ao para 

essas rela<;5es muitas vezes ambiguas entre a musica e a literatura. 

E preciso que a musica seja, com os seus pr6prios meios, o que o 

poema e com os seus. Urn nao deve fon;ar a autonomia do outro. 

Cada vez que compuser com urn texto propicio a utiliza<;ao dessa 

simbologia musical, Bach nao deixara de ceder a isso." 31 

Johann Sebastian Bach niio deixou nenhum tratado ou outra forma 

qualquer de obra te6rica. Somente pode-se interpretar o seu pensamento musical valendo-

se de suas obras, mas, efetivamente, ele transcende em muito o espa<;o temporal da sua 

vida. 

A afirma<;;iio presente no panigrafo anterior parte do seguinte 

pressuposto: de urn !ado, podem -se encontrar elementos em sua obra que remetem a 

visualiza<;;iio da miisica enquanto elemento doutrimirio, ao mesmo tempo em que lan<;;a 

miio de inextricaveis formula<;;6es matematicas em suas composi<;;Oes, fatos que poderiam 

ser muito bern aceitos durante a Idade Media e o Renascimento. Do outro !ado, 

encontramos urn compositor preocupado em melhorar suas composi<;;Oes, de mod o a 

garantir o triunfo da forma, ao mesmo tempo em que retira do interprete a liberdade de 

31 
Marcel, op. cit. p. 40. 
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ornamenta~o, o que elimina a distfmcia entre obra e execu<;iio. Esta preocupa<;iio com a 

forma esteve presente em compositores de gera<;6es posteriores, e seria uma das 

caracteristicas da musica do periodo cliissico. 
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1.2. 0 Magnificat: Texto e Evolu~o 

A base textual do Magnificat e encontrada no Evangelho segundo Sao 

Lucas, capitulo 1, versiculos de 46 a 55 e diz o seguinte: 

I. 

II. 

III. 

IV. 

v. 

VI. 

VII. 

VIII. 

IX. 

X. 

XI. 

TEXTO ORIGINAL 
Magnificat anima mea Dominum 

TRADU~AO PARA 0 PORTUGUES 
I. Minha alma engrandece ao Senhor 

Et exultavit spiritus meus in Deo 
Salutari meo 

II. Rejubila meu Espirito em Deus, meu 

Salvador. 

Quia respexit humilitatem ancillae 
suae, ecce enim ex hoc beatam me 
dicent 

III. Porque olhou para a humildade de 

sua serva. Eis que agora me 

chamarao de bern aventurada 

Omnes generationes IV. 

Quia fecit mihi magna qui patens est, V. 
et Sanctum nomen eius 
Et Misericordia eius progenie in VI. 

progenies timentibus eum 
Fecit potentiam in bracchio suo VII. 

dispersit superbos mente cordis sui. 

Deposuit potentes de sede et exaltavit VIII. 

humiles 
Esurientes implevit bonis et divites IX. 

dimisit inanes 
Suscepit Israel puerum suum X. 

recordatus misericordiae suae 
Sicut locutus est ad Patres nostros, XI. 
Abraham et semini eius in saecula. 
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Todas as gerac;6es 

Porque grandes coisas fez em mim o 

Todo-Poderoso cujo nome e Santo 

Sua miseric6rdia passa de gerac;ao 

em gera<;iio para os que o temem 

Mostrou o poder de seu bra<;o e 

dispersou os que se orgulharam em 

seus pianos 

Derrubou os poderosos de seus 

tronos e exaltou os humildes 

Encheu de bens os famintos e aos 

ricos despediu de miios vazias. 

Acolheu Israel, seu servo, 

lembrando-se de sua miseric6rdia. 

Segundo o que prometera a nossos 

pais, em favor de Abraiio e de sua 

descendencia, para sempre. 



A finaliza<;ao do cantico, costumeiramente, e feita com o uso da 

Doxologia Parva 
1 

("Gloria ao Pai, ao Filho e ao Espirito Santo, como era desde o 

principia e para todo o sempre, Amem"). 

No servigo cat6lico, 0 Magnificat era utilizado, como parte do oficio 

divino, que siio servigos diarios divididos em oito momentos, especificamente durante as 

vesperas, que e o setimo servigo e acontecia ao anoitecer, as 18h. As vesperas comegavam 

com o versiculo e respons6rio Deus in adjutorium, seguido de cinco salmos ( escolhidos 

conforme o dia ou festa), capitulum (pequena Ieitura), hino responsorial, Magnificat, 

oragoes e, finalizando, o Benedicamus Domino (ben<;ao final). Esta forma estabeleceu -se 

por volta do seculo VI. Provavelmente nesta epoca, o Magnificat era executado por meio 

da alternancia dos coros em urn dos oito modos Iiturgicos. 

Nos seculos XV e XVI, observa-se a alternancia entre o emprego da 

polifonia e de versos cantados monofonicamente sobre urn cantochiio, que poderiam ser 

acompanhados pelo 6rgiio. Do ponto de vista de tratamento do texto, a divisiio em se<;;Oes 

era feita em concordancia com a estrutura dos versos. 

No servigo luterano, o Magnificat recebeu uma tradu<;ao para o alemiio, 

Meine Seele Erhebert Den Herren e deveria ser cantada durante as vesperas, nos dias de 

1 
Este termo, tambem denominado Doxologia curta, esta em oposigao a chamada Doxologia Magna, que e o Gloria 

do ordinaria da missa cat61ica. 0 costume de finalizar com um salmo, ou outro cantico qualquer da missa com uso da 
Doxologia foi adotado no seculo IV. 
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sabado e domingo. Ja a versao em latim, tinha seu uso autorizado pelas autoridades de 

Leipzig durante as festividades de Pascoa, Pentecostes e Natal. 

Provavelmente, pela presen<;;a intensa em todos os momentos da vida 

crista, sao significativos, do ponto de vista quantitativa, os exemplos de Magnificat na 

literatura musical: Dufay [1398-1474] escreveu 5, Victoria [1548-1611], 18, Palestrina 

[1525 ou 26-1594], 30 e Lassus [1530 ou 1532 -1594], cerca de 100
2

• Ainda, segundo o 

Dicionario Grove, a parte do ordinario, o Magnificat foi o texto litiirgico mais trabalhado 

em forma<;;ao polif6nica entre a metade do seculo XV e inicio do seculo XVII. 

Do ponto de vista teol6gico, este cantico expressa tres temas basicos: a 

compaixao divina por intermedio da pessoa da Virgem Maria (vs. 46-50), o efeito do 

poder divino no mundo (vs. 51-53), e a lealdade de Deus para como povo de Israel em 

curso de salva<;;ao. Alem disso, Maria, como a personifica<;;iio de Israel, representa o 

cumprimento da promessa de Deus feita a Abraao. Assim, mais do que urn canto feito por 

Maria em louvor a Deus, o Magnificat representa o centro doutrinario da teologia Crista 

reafirmado diariamente. 

2 
Magnificat. Dicionario Grove de musica, op. cit., p. 565. 
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Apesar do exposto no paragrafo anterior, pode-se aferir que, ao contrario 

dos dias atuais, niio existia na igreja luterana, a epoca de Bach, uma oposigao a festas de 

caniter mariano: no inventario de Johann Philipp Krieger (1649 -1725), que dirigiu os 

trabalhos musicais da igreja em Weissenfels entre 1684 e 1725, encontra-se uma 

detalhada descri«iio das datas do ano liturgico no qual as vesperas e, portanto, o 

Magnificat como parte das mesmas, deveriam acontecer. Entre estas datas, estao a Festa 

da Purifica«iio, a Anunciagiio e a visita«iio da Virgem. 

Unanimidade entre os Dicionarios de Musica Harvard 
3 

e Grove
4

, e que 

tambem esta presente no Guide de la Musique Sacree5
, e o apontamento do escrito por 

Johann Sebastian Bach como o exemplo mais popular de Magnificat. 

3 RANDEL, Don Michael. Oiccionario Harvard de Musica. Tradugao por: Vicente Prado. Mexico: Editorial Diana, 
1984, 559 p. TradU<;ao de: Harvard Concise Dictionary of Music. 

4 
Op. eft. 

5 
Op. cit. 
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1.2.1. 0 Magnificat em Re Maior, BWV 243. 

0 Magnificat de Johann Sebastian Bach foi composto no Natal de 1723, o 

primeiro que ele passa em Leipzig enquanto Kantor e, originalmente, era executado em 

Mi bemol Maior. Esta versiio inicial contava com mais quatro passagens que fazem 

mem;iio a esta festa: o coral Vom Himmel Loch, ap6s a aria Et exulsavit spiritus meus; o 

coral Freut euch und jubilaert, com baixo continuo obligato, que seria executado ap6s a 

aria Quia fecit mihi magna; o Gloria in excelsis Deo, a cinco vozes, com a utilizagiio do 

violino I, oboes e continuo, que seria executado ap6s o fecit potentiam e o duo para 

soprano, baixo e continuo Virga jesse floruif, que seria executado ap6s a aria Esurientes 

implevit bonis. 

As interpolag6es acima descritas niio sao uma particularidade do 

Magnificat em Mi bemol: podem ser encontradas interpolag6es desta natureza nos 

exemplos deste cantico compostos por protestantes como Samuel Scheidt (1587-1654), 

Johannes Galliculus (inicio seculo XVI), Leonhard Schroter [?1532-?1601], H. and M. 

Praetorius [1560-1629 e 1571-1621, respectivamente ], B. Gesius [1555 a 1562 - 1613] e 

Johann Kuhnau [1660-1722], entre outros. Fato que tambem se pode fazer mengiio, 

segundo Cammarota, e o "de as mesmas terem origem no seculo XIV no costume vindo 

de Steiermark (Austria). Como parte das celebra\;6es natalinas regionais, lullabies, ou 

6 Na edigao Barenreiter observa-se uma nota editorial que afirma que o manuscrito deste numero estii fragmentado, 
e que para complementar o mesmo, foi utilizado o duo "Ehre Gott in der H6he", da Cantata n° 110. 
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Kindleinwiegen"
7

, que eram uma especie de auto de Natal, advindas das tradi<;Oes 

cat6licas. 

A versiio definitiva foi trabalhada entre 1728 e 1731 e, alem de niio 

constarem as passagens anteriormente citadas, observou-se, ainda, a substitui<;;iio das duas 

flautas doces por dois oboes e o adicionam en to de duas flautas transversais
8

. A mudan<;;a 

de tonalidade, segundo Diirr (1918 -??), "ocorreu em detrimento da melhor adequa<;;iio dos 

trompetes a tonalidade de Re Maior. Tambem e not6rio que Bach suavizou a harmonia de 

algumas passagens, ao mesmo tempo em que fez com que alguns ritmos aumentassem sua 

tensiio. Finalmente, foram acrescentadas algumas mudan<;;as na escrita instrumental, como 

por exemplo, a transposi<;;iio de algumas oitavas, sendo isto ocasionado pela mudan<;;a da 

tonalidade."
9 

A seguir, dois pequenos fragmentos retirados do Quia respexit, onde e 

visfvel o tipo de trabalho de revisiio desenvolvido pelo compositor: o primeiro estava 

presente na versiio em Mi bemol e o segundo na versiio em Re. 

7 
CAMMAROTA, Robert M. The repertoire of magnificats in Leipzig at the time of J. S. Bach: a study of the 

manuscript source. Tese (Doutorado em Filosofia). New York University, New York, 1986. p. 18. "( ... ) Has its origins 
in a 14th-centwy Catholic custom from the STEIEMARK (Austria). As part of the regional Christmas celebrations, 
lullabies or /(jndleiwiegen". 

8 Guide de Ia Musique Sacree. op. cit., p. 134. 

9 
Prefacio do Magnificat, Edigao Barenreiter, BA5103, p. 4. "( ... ) perhaps out of consideration for the trumpets 

available ... The addition of transverse flutes, the harmony was smoothed out in various passages, the rhythms made 

more taut. In addition some changes in the instrumental writing and a number of octave transpositions were made 
necessary by change of key." 
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FIGURA 1 

(j ' 

FIGURA2 

p I 

Este trabalho de aprimoramento foi uma constante na vida de Bach, 

segundo Yo Tomita, que diz: 

"Para Bach revisiio era parte de sua rotina de trabalho. Em quase 

todos os manuscritos dele, podem-se encontrar alguns tra<;os de 
revis6es sendo feitas. Elas aparecem de diversas formas, cobrindo 

diversos aspectos da pe<;a desde a modifica<;ao estrutural ate os 

menores detalhes do material musical. Naturalmente, as revis6es 

eram feitas em vfu:ios estagios da evolu<;ao do seu trabalho, 

organizados desde o estiigio inicial ate a Ultima revisiio do que 

pretendia sera versao defmitiva."
10 

"Tradu<;iio do autor". 

A estrutura intema do Magnificat de Bach, com relagao ii divisao do 

texto, distribui'<iio das partes entre o coro, solistas, duos e trios, como tambem a 

10 
TOMITA, Yo. Through a glass darkly in The Musical Times. London, v. 139, n. 1865. Winter, 1998, p. 37. "For 

Bach "revision" was a part of his routine work procedure. In almost all of his manuscripts, one can find some traces of 
revisions being made. Revisions appear in many different forms, covering diverse aspects of the piece from structural 

modification to the smallest details of the musical fabric. Naturally, they were made at various stages of his works' 
development, ranging from the earliest compositional stage to the later revisiting of what was intended to be the 
definitive version". 
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instrumenta~o do mesmo, nao sao uma exclusividade deste compositor: ao serem 

analisados trabalhos de seus contemporiineos em Leipzig por volta de 1720, podem-se 

encontrar varias similaridades, como o fato dos versos inicial, central e final sempre 

serem executados pelo coro, ao passo que os demais sao confiados a solistas, em mimero 

de quatro ou cinco, duos e/ou trios intercalados, mas que levam em considera~o a propria 

divisao dos versiculos biblicos para a respectiva divisao musical. 

A instrumenta~o do Magnificat, com suas duas flautas, dois oboes, tres 

trompetes, timpano, violinos, violas e continuo segue uma 16gica que pode ser encontrada 

em todas as suas cantatas sacras de carater jubiloso, totalizando dezessete.
11 

Esta mesma 

instrumenta~o tambem estara presente em obras de vanos outros autores da mesma 

epoca, como se pode aferir com base na consulta ao catruogo nao tematico da Breitkopf, 

entre 1761-1770: dos trinta e quatro exemplos de Magnificats ou de Meine Seele 

encontram-se dois exemplos an6nimos, urn de Telemann, dois de Kuhnau (1660-1722) e 

urn de Graupner (1683-1760), que seguem a mesma tendencia. 

Observadas as diversas sirnilaridades entre o Magnificat de Bach, as suas 

cantatas, como tambem as de outros compositores que estiveram a servi«< da igreja 

luterana, em Leipzig, na primeira metade do seculo XVIII, pode-se concluir que os 

aspectos relativos ao tratamento do texto, distribui~o do mesmo entre o coro e os solistas 

11 Para obtenqao deste numero, nem sempre estarao presentes as flautas. 
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e a instrumenta<;ao tern origem na forma como era concebida a cantata sacra, 

diferenciando-se da mesma pelo fato de nao ser corrente o emprego de recitativos e de 

arias da capo. Provavelmente, a inexistencia destes dois ultimos itens e decorrente da 

inapropria<;ao a fluencia no fluxo de jubilo emocional representado na can<;ao da Virgem. 

0 encontro de procedimentos como o do pictori smo, tal qual se encontra 

na ideia de associar urn desenho mel6dico descendente a palavra deposuit; de 

procedimentos de simbolismo, como a ideia de somente utilizar os trompetes nos numeros 

em que o texto trata da grandiosidade e onipresen'<a divinas; urn inventio jubiloso e 

radiante, evidente em Bach mediante urn claro elecutio, no qual todos os afetos sao 

refor'<ados de maneira sublime, seja pela objetividade de sua escrita, seja por meio de uma 

busca de articula<;Oes que garantam uma performance plena de sutileza e expressividade, 

sao certamente os fatores que fizeram desta musica uma das mais executadas obras vocais 

deste grande mestre, e o mais precioso exemplo de Magnificat ate entao escrito. 
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2. TRATAMENTO MUSICAL EM REIA<:AO AO TEXTO 

Nesta parte, mostrar-se-a que a maioria das escolhas de Bach no 

Magnificat em Re Maior, do ponto de vista musical, estavarn relacionadas com a 

necessidade de reforgar ideias contidas no texto, o que revela uma tend encia ao word-

painting ou pictorismo, com o uso de estruturas que podem muito bern estar associadas a 

uma busca de rela<;6es simb6licas no uso de recursos intervalares, de desenhos mel6dicos, 

de textura musical e da palheta timbrfstica. 

Inicialmente, precisam-se definir os termos word-painting e figuras 

ret6rico-musicais e, para tanto, utilizou -se do The New Grove Dictionary of Music and 

Musicians, onde se pode contemplar o seguinte: 

"0 uso de sinais musicais em uma obra com urn texto real ou 
subentendido para refletir, muitas vezes pictoricamente, o 

significado literal ou fignrativo de uma palavra ou frase. ( ... ) 0 
termo geralmente e mais aplicado a musica vocal, embora uma pe<;a 

instrumental programatica possa em algum sentido explorar a 
tecnica. Word-painting e freqiientemente diferenciado de mood- ou 

tone-painting, que esta preocupado com a representac;ao musical do 
afeto mais geral ou outros mundos de uma obra, embora as 
categorias nao estejam sempre claras: uma aria de Bach ou uma 

can<;iio de Schubert, por exemplo, podem tomar urn motivo 
mel6dico ou de acompanhamento gerado pelo word-painting e 

basear o material musical completo nele para expressar o afeto 
dominante ou imagem do texto."1 

1 
Word-painting. CARTER, Tim (1954- ??).In The new Grove dictionary of music and musicians, op. cit., v. 27, p. 

563. "The use of musical gesture(s) in a work with an actual or implied text to reflect, often pictorially, the literal or 
figurative meaning of a word or phrase( ... ) The term is more usually applied to vocal music, although a programmatic 
instrumental piece might in some sense exploit the technique. Word- painting is often distinguished from mood- or 
tone-painting, which is concerned with the musical representation of work's broeder emotional or other worlds, 
al/hough the categories are not clear: a Bach aria or a Schuberl song, for example, can take a melodic or 
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"Figuras Musicais: A mais complexa e sistematica transforma<;iio 

de conceitos ret6ricos em equivalentes musicais originados no 

decoratio da teoria ret6rica. Na aratoria cada locutor confia no seu 

dominio das regras e tecnicas do decoratio a fim de embelezar suas 

ideias com a imagem ret6rica e infundir seu discurso com paixiio e 

linguagem. 0 meio para este fim foi o vasto conceito de figuras de 
discurso."2 

Com base nestas defini<;6es, observa-se que os conceitos estao, de 

determinada forma, entrela<;ados. Todavia, sempre se podera ressaltar que na miisica 

vocal do periodo barroco, o pictorismo tende a ser uma figura de ret6rica, mas nem toda 

figura de ret6rica pode ser considerada como pict6rica, ja que muitas vezes a inten<;ao do 

compositor estaria mais relacionada com o afeto do texto, com a enfase que pretendia dar 

ao discurso, ou com a vontade/necessidade de omamentar uma passagem musical. 

A partir deste memento, sera analisado cada urn dos doze movimentos do 

Magnificat e seriio localizados eventos que se possam encaixar nas defini<;Qes 

supracitadas e, sempre que possivel, serao classificados os mesmos em consonil.ncia com 

os principais metodos de ret6rica musical correntes no periodo barroco. 

accompanimental motif generated by word -painting and base the entire musical material on it so as to express the 

dominant affection or image of the text ''. 

2 
Ibid., v. 21, p. 263. "Musical Figures - The most complex and systematic transformation of rhetorical concepts into 

musical equivalents originates in the decoratio of rhetorical theory. In oratory every speaker relied on his command of 

the rules and techniques of the decorauo in order to embellish his ideas with rhetorical imagery and to infuse his 

speech with pass/one language. The means to this end was the broad concept of figures of speech". 
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2.1. Movimento I 

FIGURA 3. Movimento I, Magnificat, compasso 31. 

Ma • 

Ma 

0 intenso trabalho vocal que se desenvolve a partir deste compasso teni 

como base a palavra Magnificat, que significa enaltecer, louvar. Observa-se urn trabalho 

continuo com o emprego de semicolcheias, prioritariamente. No compasso seguinte, 

verifica-se a apari<,;ao de urn noema (figura 4), que e urn epis6dio homofonico e, 

contrastando com a estrutura polifonica, proporciona maior enfase e significancia ao texto 

associado. Ainda, como forma de refor<,;ar esta mesma palavra, observa-se, no compasso 

34, a repeti<,;iio do mesmo noema em urn registro mais alto (figura 5). Esta repeti<,;ao pode 

ser compreendida como a utiliza<,;iio da figura de ret6rica chamada climax, que Gottsched 

(1700-1766) define como uma figura que progride de uma expressao fraca para uma mais 

forte3
• Ainda podera ser observado, nos compasses 35 e 36, urn movimento paralelo ent re 

3 
Bartel. op. cit .• p. 222. "When one progresses stepwise from a wea k expression to a stronger one". 
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o contralto e o tenor e entre o soprano I e o soprano II, que tambem pode ser entendido 

como a utiliza'<iio da figura de ret6rica denominada gradatio . 

FIGURA 4. Movimento I, Magnificat, compasso 32, noema. 
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FIGURA 5. Movimento I, lvlagnificat, compasso 33-34, climax. 
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A partir do compasso 54, as principals figuras de ret6rica expostas no 

paragrafo anterior sao retomadas, fato que se entende como a ocorrencia da figura de 

ret6rica denominada epanalepsis ou resumtio, que Walther (1684-1748) assim define: 

"A epanalepsis ou resumiio, vem de epana/ambono, repeto, e e 
uma figura ret6rica atraves da qual uma ou mais palavras que 
iniciam uma frase ou passagem tambem sao repetidas ao final da 

mesma frase ou pas sag em." 
4 

"T radu9ao do au tor" 

4 Bartel, op. cit., p. 258. "The epenalepsis or resumtio, from epanalambano, repeto, is a rhetorical figure through which 
one or more words which began a phrase or passage are also repeated at the end of the same phrase or passage" . 
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FIGURA 6. Movimento I, Magnificat, compasso 35-37, gradatio. 
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2.2. Movimento II 

FIGURA 7. Movimento ll, Et exultavit, compasso 13-14, anabasis. 

!3 
A y -
v 

Et-ex-xul- ta-vit 



Neste exemplo retirado da aria para soprano, toda vez que o texto fala et 

exultavit, que em portugues pode significar rejubilar, exultar, elevar, glorificar, Bach 

utiliza urn desenho mel6dico iniciado por urn arpejo ascendente maior, aludindo a ideia de 

eleva<;i'io contida no texto. Este tipo de desenho pode ser compreendido, neste contexto 

especffico, como o emprego da figura de ret6rica denominada anabasis, que Kirsher5 

assim define: 

"A anabasis ou ascensio e uma passagem musical atraves da qual 

n6s expressamos exaltagi'io, ascensi'io e pensamentos eminentes, 

exemplificados [ na obra de] Morales Ascendus Christus in altum." 
6 

"Tradugi'io do autor" 

A utiliza<;i'io da anabasis torna-se cada vez mais proeminente quando se 

observa que todo o segundo movimento esta baseado neste desenho, seja ele apresentado 

"in natura", como aparece nos compassos 1 e 81 do primeiro violino ou pelo soprano nos 

compassos 13, 21 e 59, seja transposto como acontece nos compassos 7, 25, 31, 53 e 87, 

ou seja, ainda, por meio da inversi'io retrogradada e ornamentada com o uso de apojaturas 

superiores, como acontece nos compassos 2 (figura 8) e 29 do violoncelo e 12 (figura 9), 

36, 37, 58, 64, 66 e 70 do primeiro violino. Este fa to demonstra a inten<;i'io de desenvolver 

5 Kirsher, Athanasius (1601-1680) - Te61ogo jesuita alemao, matematico, te6rico musicale historiador. A sua principal 
obra relacionada as figuras de ret6rica e Musurgia Universalis, editado em Romano anode 1650. 

6 Kircher apud Bartel, p. 180. "The anabasis or ascensio is a musical passage through which we express exalted, 
rising, or elevated and emli'Jent thougths, exemplified in Morale's Ascendus Christus in altum". 
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o dispositio
7 

com base nesta figura de ret6rica, o que, por intermedio da memoria, tomaria 

esta ideia de ascensao cada vez mais presente. 

FIGURA 8. Movimento II, Et exultavit, compasso 2, retrograda;;ao invertida da 

"anabasis". 

FIGURA 9. Movimento II, Et exultavit, compasso 12, retrograda;;ao invertida da anabasis 

com uso de apojaturas. 

Do ponto de vista do simbolismo que pode estar presente neste 

movimento, observa-se que a anabasis estit construida sobre uma triade, que segundo 

Chafe
8

, seria o simbolo da Santissima Trindade, funcionando como uma analogia entre 

musica e teologia. Assim, conforme a antiga tradi.;ao hermeneutica, a apari<;ao desta 

7 
Dispositio- pode-se definir o dispositio como o esqueleto b8sico da peya, suas sey6es maiores e eventos. 

8 Chafe, Eric- The tonal allegory ;., the vocal music of J. S. Bach, Oxford: University of California Press, i 991. p. 
12. 



figura de ret6rica, tal qual ela foi concebida, bastaria para entender a quem se deve 

exultar: o Deus Pai, o Deus Filho e o Deus em Espirito Santo. 
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2.3. Movimento lll 

FIGURA 10. Movimento III, compasso 7, catabasis. 

Neste exemplo, humilitatem pode ser traduzido como humildade - que 

significa modestia, submissao - e, novamente, ve-se uma preocupa<;iio de que a frase 

musical tenha urn desenho musical descendente. Para refon;ar esta ideia, observa -se a 

utilizac;ao da figura de ret6rica chamada catabasis, que novamente Kirsher assim define: 

"A catabasis ou descensus e uma passagem musical atraves da qual 

nos podemos expressar afetos opostos aos da anabasis, tais como 

servidao e humildade, assim como afetos baixos e vis, como em: 

'Eu sou, contudo, imensamente humilhada' (Massainus), ou em 'A 

vida desceu ao inferno' (Massentius)." 9 

9 Kirsher apud Bartel p. 215. "The catabasis or descensus is a musical passage through which express affections 

oppcsite to those anabasis, such as servitude and humility, as well as lowly and base affections, as in: 'I am, however, 
greatly humbled' (Massanius 1550 -1608), or in "The living have descend into hell " (Massentius)". 

56 



A repeti9io desta catabasis e observada em mais tres mementos (c. 8, 12 

e 13), em diferentes alturas, e em conformidade como que afirma Cammarota10
, esta seria 

uma forma de enfatizar a palavra humilitatem, que e uma das palavras-chave deste texto e 

que, valendo-se desta repeti9io, teria seu poder afetivo amplificado. Tambem se pode 

entender a utiliza<;ao desta catabasis, associada ao texto humilitatem, como o emprego da 

figura de ret6rica denominada hypotyposis, que pode ser descrita como uma vfvida 

representa<;ao de imagens encontradas no texto acompanhante. Ainda poder-se-ia 

observar a repeti9io da hypotyposis como a utiliza9io da figura de ret6rica chamada 

climax ou gradatio, que Walter, em seu Lexicon, afirma ocorrer quando uma passagem 

musical, com ou sem cadencia, e imediatamente repetida varias vezes
11

• 

0 Quia respexit, nome genericamente dado a este terceiro movimento, 

nem sempre obteve o mesmo tratamento, como observa Cammarota: 

"Nao e surpresa que de todos os versos do Magnificat, 'Quia 

respexit' foi escolhido pelos tres compositores [de Johann Caspar 
Ferdinand Fisher {c. 1662-1746}, Antonio Gianettini {1648-1721}, 

e Johann Adolph Scheibe {1708-1776}] para ser musicado como 
recitative. Reconhecendo a estrutura ret6rica do canto, 
compositores tradicionalmente interpretavam este verso 
literalmente, musicando-o em estilo dramatico. No inicio do seculo 

XVIII, os arranjos de Magnificats baseados nas cantatas, muitas 
vezes significavam arranjos para vozes solistas graves e escuras, 
com acompanhamento de instrumento obbligato, especialmente 
para alto e oboe (ou oboe d'amore). Por contraste o afeto de jubilo 

1° CAMMAROTA, Robert Michael. The repertoire of magnificats in Leipzig at the time of J. S. Bach: a study of 
the manuscript source. Tese (Doutorado em Filosofia). New York University, New York, 1986. 

11 
Wa~er apud Bartel, op. cit., p. 224. "When a passage with or w fthout a cadence is immediately repeated several 

times at progressively higher pitches ". 
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expressado no primeiro, segundo e quarto versos do Cantico (vs. 
46, 47 e 49), com a tristeza representada no 'Quia respexit', o 
terceiro verso (vs. 48), compositores na verdade enfatizavam a 
mensagem de jubilo do texto completo do c1lntico."

12 
"Tradu~iio do 

au tor". 

Bach, por sua vez, utiliza urn caminho que tanto faz uso da versao 

"dramatica", quando lan~a mao da mesma instrumenta~o de seus antepassados e refor~a, 

a partir do uso da catabasis, a ideia afetiva da humildade, tao cara aos seguidores do 

Cristianismo. Contudo, a ideia de dar continuidade a uma pe~a de jubilo tambem esta 

presente na constru~o do autor e, para tal, ele, que havia come~do este movimento na 

singela tonalidade de si menor, retoma a tonalidade principal, Re Maior, no momento em 

que intenta demonstrar a alegria de Maria ao saber que havia sido a escolhida para a bern -

aventuran~. Neste momento, encontra -se urn novo desenho mel6dico ascendente que 

acompanha a palavra ecce, o qual pode ser interpretado como a utiliza~o de uma figura 

de ret6rica denorninada antithesis, antitheton ou contrapositum, que pode ser obtida 

mediante a inversao de intervalos ou progress6es mel6dicas e de mudan~s de tonalidade. 

Assim, com base na utiliza~ao da antithesis, na qual todos os elementos anteriormente 

citados estao presentes, ter-se-ia uma busca de manuten~ao do carater prioritario da pe~a, 

que e de jubilo. 

12 
Ibid., p. 22·23. "It is not surprising that of all the verses of the Magnificat, 'Quia respexit' was chosen by these three 

composers {of Johann Caspar Ferdinand Fisher {c. 1662 -1746}, Antonio Gianettin {1648-1721}, and Johann Adolph 
Scheibe {1708- 1776}] to be set in recitative. Recognizing the rhetorical structure of the canticle, composers 
traditionally interpreted this verse literally, setting it in plaintive style. In early 18 "'-century cantata settings of the 
Magnificat, this often meant a scoring for a lower, darker solo voice and an obbligato instrument, specially tor alto and 
oboe (or oboe d'amore). By contrasting the affect of joy expressed in the first, second, and fourth verses of the 
canticle (Vs 46,47 and 49), with that of sorrow represented in 'Quia respexit', the third verse (v 48), composers 
actually emphasized the joyous message of the whole text of the canticle". 
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Respeitando a divisiio dos versfculos da Biblia, ao mesmo tempo em que 

altera o tratamento musical para garantir coerencia com o novo texto omnes generationes, 

Bach niio utiliza uma cadencia conclusiva, de forma oue o final do terceiro movimento 

estii inter!igado ao quarto, que e uma fuga. A utilizac;;iio deste procedimento 

composicional, desde ja, pode ser entendida como uma figura ret6rico -musical que leva o 

mesmo nome e Bartel, ao analisar o verbete fuga escrito por Forkel (1749 -1818), da uma 

boa imagem do porque da utilizac;;iio desta figura de ret6rica nesta parte do Magnificat : 

"Como urn genero independente, a fuga cresce em estatura, ao 

ponto em que Forkel, que por urn !ado parece pensar muito pouco 

nos intricados recursos contrapontisticos, por outro !ado descreve a 

fuga como urn genera musical coroado. Tambem recebe uma 

justificativa nova e expressiva: enquanto uma simples linha 

mel6dica de uma aria expressa os sentimentos de urn individuo, as 

numerosas linhas mel6dicas independentes de uma fuga expressam 

urn sen timento de uma multidiio, sen do portanto ambos uma 

imagem fie! de urn fruto da natureza. Tal como urn individuo e 
somente urn membro de uma na~iio, a aria e somente nma parte de 

uma fuga: uma na.;;iio incorpora muitos individuos, e uma fuga, 

muitas arias. E portanto 0 maior de todos OS generos, tal como 0 

consenso geral de uma na~ao inteira ser o maior de todos os 
sentimentos."13 "Traduc;ao do autor". 

13 
Bartel, op. cit., p. 282. "As an independent genre, the fugue grows in stature to the point that Forkel, who on the 

one hand seems to think very little of the intricate contrapunctual devices, on the other hand describes the fugue as 
the crowing musical genre. It also receives a novel and expressive justification: while a single melodic line of an aria 
express the sentiments of an individual, the numerous independent melodic lines of a fugue express a sentiment of a 
multitude, being thereby both a faithful image and a fruit of nature. Just as the individual is only one member of a 
nation, the aria is only a part of a fugue: a nation incorporates many individuals, and a fugue, many arias. It is 
therefore the grandest of all genres, just as the general consensus of an entire nation is the grandest of all 
sentiments". 
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2.4. Movimento IV 

FIGURA 11. Movimento IV, Omnes generationes, compassos 1-4, circulatio. 
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Assim, o principal elemento de refon;o do texto e a textura polironica, 

que nesta hora tenta representar a diversidade de geravoes ou povos que glorificam a bern-

aventuranya de Maria. 0 sujeito da fuga tambem traz intemamente uma interessante 

coincidencia: toda vez que se chega ao "0" de gene rationes, e desenvolvido urn trabalho 

em semicolcheias, como se observa no trecho destacado em vermelho da figura anterior. 

Este desenho recebe o nome de circulatio, sendo uma figura de ret6rica ornamental, mas, 

neste contexto, pode contribuir para aumentar a sensayao de multidao. 

no 



Ainda, duas passagens podem ser destacadas: em primeiro Iugar, a 

construl(ao escalar ascendente, obtida com base no material tematico que sustenta o 

desenvolvimento deste numero, conforme se observa nas seguintes figuras: 

FIGURA 12. Movimento IV, compasses 5-l 0.1, incrementum. 
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FIGURA 13. Movimento IV, compassos 15.3-21.1, incrementum. 
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Esta constrw;iio pode ser compreendida como a utilizayiio de uma figura 

de ret6rica chamada auxesis ou incrementum - repeti9oes sucessivas de uma passagem 

musical que ascendem por grau conjunto- e que, segundo Quintiliano (1550-1599), "e 

uma poderosa forma de amplifica.yao, onde co1sas insignificantes tomam-se 

importantes. nl
4 

14 
Quin!iliano apud Bartel, op. cit., p. 210. "The 'incrementum' is a most powerful form [of amplification]: insignificant 

things are made to appear important'. 
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A segunda passagem que merece destaque e que ap6s urna intricada 

constru~o contrapontistica, que ate e concluida com urn stretto, observa -se a utiliza<;;ao 

de uma textura homof6nica a partir do terceiro tempo do compasso 24, como se pode ver 

na figura a seguir: 

FIGURA 14. Movimento IV, compassos 21-27,polyptoton e abruptio. 
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Neste trecho, encontram-se tres figuras de ret6rica: as sucessivas entradas 

do sujeito na mesma altura sao chamadas de polyptoton, a subita parada no segundo 

tempo do compasso 24 pode ser denominada abruptio e a utiliza«ao do final cordal, 

chama-se noema, cujo significado pode aludir simbolicamente ao fato de que todos os 

povos encontrarao sua reden«iio em Jesus Cristo e a partir deste momento permanecerao 

harmonicamente unidos. 

2.5. Movimento V 

FIGURA 15. Movimento V, Quia fecit mihi magna, compasso 15 -16.1, coloratura. 
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A aria para baixo e continuo alude a magnitude do poder divino. Assim, 

estas duas palavras sao trabalhadas em urn majestoso desenho melismatico e ainda 

contam com a grandiosidade do timbre escolhido para expressar o afeto desejado. 
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Do ponto de vista da utilizagao das figuras ret6rico-musicais, algumas 

situa<;(ies podem ser destacadas: 1) a utilizagao de urn desenho mel6dico continuo no 

violoncelo; 2) a conformas;iio mel6dica nas palavras magna e potens e 3) a retomada, a 

partir do segundo tempo do compasso 30, do desenho inicial do violoncelo. No primeiro 

caso (figura 16), estas repeti<;Oes da linha do baixo podem ser entendidas como a 

utilizagao da figura de ret6rica chamada anaphora. No segundo caso, o desenho com o 

usa de notas de pequena duras;iio sabre as palavras supracitadas pode receber os nomes de 

variatio, coloratura, diminutio e passagio, que apesar de estarem associados a 

procedimentos de ornamentas;iio, aqui eles assumem o papel de refors;o a enfase do 

discurso associado aos dois adjetivos mais importantes do texto deste movimento. No 

terceiro caso, a reaparis;iio do desenho do violoncelo pode ser chamada de epanadiplosis 

ou reduplicatio, que e justamente a retomada de uma passagem musical ou frase ao final 

da pes;a. De certa forma, poder-se-ia entender o primeiro e terceiro casas como uma 

tentativa de se demonstrar o poder inabahivel de Deus, que permanece constante. 

FIGURA 16. Movimento V, compasso 1-5, anaphora. 
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2.6. Movimento VI 

No que tange ao sexto movimento, acredita-se que a principal forma de 

ressaltar a relagao texto -musica esta mais ligada ao carater geral do movimento, por meio 

de sua singela instrumentagao com a utilizagao de cordas utilizando surdinas e o 

dobramento das mesmas pelas flautas. Tambem se pode observar uma movimentagao 

ritmica ternaria constante, com urn carater que m uito se assemelha ao de uma pastoral. 

Do ponto de vista da tonalidade eleita para dar sustentagao a este niimero, 

poder-se-ia observar o que Mattheson fala do rni menor: "... pensativo, profunda, 

emocionado e triste, mas de maneira tal, que se pode perceber uma esperam;;a de consolo 

( ... ). "
15 

Esta leitura, que relaciona tonalidades a estados emocionais, obteve defensores e 

contestadores e entre eles, pode -se citar, justamente, Mattheson como principal defensor e 

Heinichen (1683-1729) como opositor
16

• Neste caso especifico, a descrigao de Mattheson 

esta em consonil.ncia com o carater da pega, mas nao se pode esquecer que a versao 

original do Magnificat esta em Mi bemol Maior e que, muito provavelmente, a sua 

transposigao para a tonalidade de Re Maior teria sido ocasionada pela melhor adequagao 

desta aos trompetes existentes a epoca e, portanto, nao teria sido a escolha da tonalidade 

de rni menor o principal meio pensado por Bach para expressar o afeto geral desta 

15 MATTHESON, Johann. Das Neu -Eroffnete Orchestre. Hamburg, Benjamin Schiller, 1713. (cap. II, paragratos 7 a 
12). Tradu¢o por: Helena Jank. 

16 Para uma melhor compreensao deste assunto vejam em Chafe, Tonal allegory in the vocal music of J. $. Bach , 

Capitulo 3. 
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passagem do texto. Desta forma, o que efetivamente direcionara a concep<;ao deste 

numero sera o somat6rio de elementos nele contidos: a tonalidade menor, o uso das vozes 

em urn ambito intermediario e urn predominio da utiliza<;ao de pequenos intervalos, 

associada a uma escrita prioritariamente em legato e uma instrumenta<;ao mais intimista e 

plangente. 

Quanto a utiliza<;ao de figuras de ret6rica neste sexto movimento, pode-se 

mencionar o saltus duriusculos, presente, inicialmente, no tenor (c. 5) e contralto (c. 12). 

Esta figura pode ser descrita como a utilizat;ao de urn salto dissonante e, especificamente 

neste contexto, que sempre e associado a palavra misericordia, pode significar um 

momento de apelo pela misericordia divina, apesar do carater do todo estar mais proximo 

de urn sentimento de resigna<;ao do que de desespero. 

FIGURA 17. Movimento VI, Et misericordia, compasso 5, saltus duriusculos em 

"misericordia". 
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2.7. Movimento VII 

No setimo movimento, encontrar-se -ao elementos musicals que 

demonstram o tratamento musical em intima relagao com o afeto geral do texto. A 

primeira observagao neste sentido esta associada a urn trabalho vocal intenso, com 

caracterfsticas que muito se aproximam das utilizadas no discurso instrumental, na hora 

em se fala fecit potentiam, que significa "mostrou a potencia", como se podera ver na 

figura 18. Ainda observa-se dentro deste mesmo trabalho que ele e eminentemente 

ascendente e chega ao apice da extensao vocal de todos os naipes (re3 para os baixos, sol3 

para os tenores, re4 para os contraltos e la4 para os sopranos), o que exige envolvimento 

ffsico para veneer esta passagem. Este desenho pode ser analisado como a utilizagao da 

figura de ret6rica chamada coloratura, a qual ja foi referida anteriormente. 

FIGURA 18. Movimento VII, Fecitpotentiam, compassos 1-5. 
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A frase fecit potentiam ainda teni urn outro tipo de refor<;o: um desenho 

homof6nico que tern seu acento ritmico precisamente no momento na sflaba tonica da 

palavra potentiam e que sempre e repetido duas vezes, sendo a segunda mais aguda do 

que a primeira, 0 que termina por dar maior enfase a frase, tanto pela pura repetic,;ao do 

texto quanto pela abertura do ambito musical. Aqui, tambem, pode -se afirmar que esta 

repetic,;ao diz respeito ao emprego da figura de ret6rica chamada climax. Enfim, observa-

se que a superposic,;ao da coloratura, ao mesmo tempo em que e utilizado o climax, tern 

urn efeito de impacto excepcional, porque e a utilizac,;iio conjunta dos efeitos de forc,;a 

tanto do ponto de vista mel6dico como do ponto de vista harm6nico. 

FIGURA 19. Movimento VII, Fecit potentiam, compassos 1-2, climax. 

Soprano I 

Fe- cit po- ten ~ ti-am, fe - cit po- ten - ti-am, 

Soprano II 

Fe- cit po-ten - ti-am, fe-cit po-ten - ti-arn, 

Alto 

-cit po-ten - ti-am, fe - cit po- ten - ti-am, 

Tenore 
Fe · oit_ po • ton 

Basso 

Fe - cit po- ten · ti-am, fe-cit po-ten - ti-am, 
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FIGURA 20. Movimento VII, Fecit Potentiam, compasso 27-28, "dispersit!superbos". 

27 

di - sper • sit su-per - bos 

di - sper - sit su-per - bos 

di - sper - sit su-per - bos 

di - sper - sit su - per - bos 

su-per - bos 

Na figura 20, escrita no final do setimo movimento, Bach utilizou uma 

ideia na qual a palavra dispersit e o elemento propulsor e signifi ca dispersar, separar. Para 

isso, e utilizado urn desenho mel6dico em que todos os graus sao disjuntos e 

descendentes, come~do da voz mais aguda ate a mais grave, em urn efeito que Albert 

Schweitzer (1875-1965) considera urn dos mais teatrais encontrados nesta pe\;ll. Em 

seguida, o compositor trabalha a palavra superbos, que significa soberba, orgulho e, para 

isto, rompe abruptamente com o tecido polif6nico e insere urn acorde de setima da 

sensivel sem nenhuma prepara~ao da dissonancia. Assim, alem de possibilitar o 

entendimento do texto, uma vez que todas as vozes o apresentam homofonicamente, Bach 

utiliza uma figura de ret6rica chamada abruptio, que resulta em urn veemente refor~o do 

afeto desta palavra. A partir deste ponto, a homofonia permitini a compreensao sobre a 

quem Deus manifestou a for\;ll do seu bra~: aqueles que se orgulharam em seus 
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pensamentos soberbos. Isto muito bern pode estar associado ao desejo de, por intermedio 

da musica, edificar as congrega<;6es valendo-se dos preceitos bfblicos. A conclusiio deste 

movimento e feita com o uso dos trompetes, como se pode constatar no Guide de la 

Musique Sacree et Profane !'age Baroque, que diz "esta conclusiio evoca perfeitamente o 

aniquilamento dos orgulhosos, seguido de uma jubila<;iio do trompete I que anuncia a 

. ' . d D " 17 
v1tona e eus. 

17 Op. cit., p. 134. "Cette conclusion, evoquement paraitement /'aneantissement dos orgueilleux, se pare d'une 
jubilation de Ia trompette I clamant Ia victoire de Dieu". 
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2.8. Movimento Vill 

No oitavo movimento, e interessante que se observe como cada uma das 

cinco palavras encontradas no texto tern urn tratamento especifico. Vejam -se cada uma 

das figuras: 

FIGURA 21. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasso 14.3 -16.2, "Deposuif'. 

Tenore(Solo) 

De- po -su-it, 

-· 
#1'1" ., ~ 

~ v i -------- i 

ller w ; a j 1 J w j lr 

Neste exemplo, a palavra deposuit - que significa derrubar - tern urn 

desenho descendente, mas, dado o tratamento de bravura obtido com o uso de notas de 

pequena dura<;ao, o efeito de for'<lt segundo urn discurso de tom erninentemente 

imperative e imediato. Tambem e not6rio que a regiao onde e iniciada a execu<;ao do 

desenho mel6dico (fa#4) ja permite obter urn maior brilho da voz do cantor. Neste ponto, 

no que concerne ao uso de figuras de ret6rica, encontrar-se-a novamente o uso da 

coloratura. 
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0 proximo desenho esta baseado sobre a palavra potentes e, para tal, 

Bach utiliza grandes intervalos - que chegam ate a uma sexta - todavia, para nao quebrar 

a ideia geral de derrubar os poderosos, ele sempre conclui desce ndentemente este 

trabalho, como se pode ver na proxima figura. 

FIGURA 22. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasso 18-20, "potentes". 

fun~ F 1 D I 
J fj j J J J n I•J s ! j ~ 

¥ ¥ v ) 
su ~it po . ten . tes 

A palavra sede - que significa trono - tern urn desenho ornamental de 

carater circular e e bern interessante observar que em suas duas aparig6es, sempre se 

podera encontrar o desenho melodico associado a palavra potentes, sendo utilizado na 

parte instrumental, primeiramente pelos violoncelos nos compasses 20-21 e, novamente, 

pelos violinos, nos compasses 40-41, nos compa ssos 20-21 e no violino, nos compasses 

40-41. 

FIGURA 23. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasses 20-22, "sede". 
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Exaltavit. que significa exaltar, elevar, recebe urn tratamento ascendente, 

e aqui a associa<;:iio nao poderia ser mais visivel, como se podeni ver na figura a seguir. 

FIGURA 24. Movimento VIII, Deposuit potentes, compassos 22-24. 
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Finalmente, a palavra humiles, tal qual a palavra humilitatem (terceiro 

movimento ), teni urn desenho descendente. Do ponto de vista de representa<;:ao do tex to, e 

not6ria a ideia continua de refor<;:ar as imagens encontradas no mesmo e, como tal, pode -

se entender este movimento como uma grande e unica utiliza<;:ao da figura de ret6rica 

denominada hypotyposis, que ja foi descrita anteriormente. 
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2.9. Movimento IX 

FIGURA 25. Movimento IX, Esurientes implevit bonis, compassos 26.4-30.1, "implevit 
bonis". 

26 

rfh i 4.1 r @;::: J ~ ~ 1;;;: .i::-}JE]J 
im - pie - - - - - - -

I ~ ~' ~ !~ Fn. $~ l~ Fi ~ ~ $ ~ ll '"r-; 

~~,~~~ 1 B U ;•:·~ ~

1
1 'r:•:; ;. J J :~· r r • L· 

( brn1111 J J ] J J ' ) ' p ' 1 -, j J J J : j ; J J • J J J 

Na aria para contralto, flautas e continuo, encontra-se urn desenho com o 

uso continuo de semicolcheias durante quatro compassos, nos quais aparece a pala vra 

implevit - que significa encher. Novamente, neste caso, Bach utiliza urn estilo ornamental 

como emprego da coloratura para garantir a imagem do texto. Todavia, mais simb6lica e 

a utilizagao do intervalo de quinta diminuta descendente no momenta em que o texto 

apresenta a palavra inames - que significa rico. Este salto traz em seu bojo a ideia de 
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imperfei9ao e, muitas vezes, pode assumir urn papel explicative, como e o caso aqui, onde 

se tenta expressar a imperfei9i'io dos abastados. Neste contexte, novamente pode-se 

afirmar que a utiliza9i'io da quinta diminuta em muito se aproxima da defini9i'io dada a 

figura de ret6rica chamada saltus duriusculos. 0 trabalho e finalizado de uma forma 

bastante engenhosa: o ultimo compasso e executado somente pelo continuo, de tal forma 

que permanece uma sensa9i'io de vazio, de omissao de algo que era esperado, e isso muito 

bern pode estar associado a tentativa de mais uma vez ilustrar a ideia de que os ricos serao 

despedidos de maos vazias. Este tratamento se assemelha bastante ao descrito por Walther 

(1684-1748) a respeito da apocope e que tern seguinte defini9ao: 

"0 apocope e uma figura musical que ocorre quando a ultima nota 

da passagem musical nilo e completarnente mantida mas ao 

contn1rio e rapidamente rompida. E usada para expressar aquelas 

palavras que parecem requerer esse tratamento. "
18 

FIGURA 26. Movimento IX, Esurientes implevit bonis, compasses 42-43, apocope. 

"' !! .l J .l J "" ~L ~ 
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Netas em destaque no quadrado venneiho no exemplo acima sao as que supostarnente foram suprimidas para dar o 

efeito de vazio, tal qual preconizado pela figura de ret6rica apocope. 

18 Walther apud Bartel, op. cit., p. 201. "The apocope is a musical figure which occurs when the last note of musical 
passage is not completely held out but rather is quickly snapped off. It is used to express those words which seem to 
require this treatment' 
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2.10. Movimento X 

0 decimo movimento tern uma ambienta~;ao mais intimista, com a 

utiliza~;ao de tres vozes femininas, dois oboes em unissono e continuo. Esta amb ienta~;ao 

esta relacionada intimamente com o carater plangente, de misericordia, que e a principal 

ideia contida no texto e, como nao existem palavras ou frases que possam ser trabalhadas 

pictoricamente, a relal;iio entre o texto e a mtisica seguira urna linha mais psicol6gica: o 

baixo continuo desenvolve urn passo lento e regular; as vozes trabalham em uma regiao 

media, evitando grandes afetac;Qes causadas por notas agudas; as melodias, em geral, tern 

urn carater ascendente na hora em que aparece a palavra Israel; no memento em que se 

fala a palavra misericordiae, 0 desenho e prioritariamente desenvolvido com 0 uso de 

colcheias e intervalos de segunda e ter~;a, o que incorre ao mesmo tempo em uma ideia de 

melopeia, muito assemelhada ao canto gregoriano; os oboes executam, em notas longas, 

uma melodia retirada do canto gregoriano, o tonus peregrinus que, segundo Bartlete9
, foi 

urn dos tons utilizados durante seculos no Magnificat . 

19 
BARTLETT. Clifford • Encarte do Cd Magnificat. gravado pela Philips, p. 8. 
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2.11. Movimento XI 

0 decimo primeiro movimento transcorre em urn discurso que esta rna is 

proximo dos antepassados de Bach durante o seculo XV: trata-se de uma fuga, na qual o 

linico instrumento que participa e o continuo. Este tratamento bastante diferenciado em 

relagiio ao conjunto do Magnificat pode ter sua constru<;:ao ligada a ideia de reafirrnar a 

promessa divina feita a todos os descendentes de Abraao, sendo a frase ad patres nostros 

o elemento propulsor. 0 Guide de La Musique Sacree et Chorale Profane L 'age Baroque 

da urn possfvel significado a esta concep<;:ao estilfstica: 

"A autoridade do didatismo e do dogmatismo transparecem dentro 

desta fuga a cinco vozes que nao utiliza os instrumentos, 
excetuando o continuo. Sua forma arcaica e seu aspecto escolastico 

parecem querer exprimir que a palavra de Deus e indiscutive!."20 

''Tradu~o do autor". 

Neste movimento, o tratamento as duas palavras, em deterrninados 

momentos, merece destaque: o associado a palavra Abraham, nos compassos 37 e 38 

(figura 27), eo dado a palavra saecula, do compasso 41 ate o 47 (figura 28). No primeiro 

caso, observa-se urn rompimento da textura polifOnica para que todos possam falar o 

nome do grande patriarca do povo judeu, o que, possivelmente, e uma tentativa musical 

de refor<;:ar a importiincia deste para o surgimento do Cristianismo. Na segunda palavra, a 

inten<;:ao e mais clara: refor<;:ar a ideia do infinito associada a palavra saecula. No tocante 

20 
Guide de Ia musique sacree et chorale profane l'age baroque, op. cit., p. 135. "L'austerite du didactisme et du 

dogmatisme transparait dans cette fugue a cinq voix qui delaisse les instruments, le continuo excepte. Sa forme 

archaique e son aspect scholastique semblent vouloir exprimer que Ia parole de Dieu est indiscutable". 
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ao uso de figuras ret6rico-musicais, este Ultimo caso pode ser considerado como a 

utilizac;lio da figura chamada syncopatio, que tern a seguinte definic;lio: 

"E agora segue a terceira figura principalis, o syncopatio, a figura 
mais familiar de todas. 0 que os compositores charnam de 

syncopatio? Quando notas mais longas siio avano;;adas contra o 

tactus atraves de notas mais curtas, que tornam uma composio;;ao 

habil, agradavel e simpatica. E usada mais freqiientemente no 

discantus do que em outras vozes."21 "Traduo;;ao do autor'' 

FIGURA 27. Movimento XI, Sicut locutus est, compassos 37-38. 
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FIGURA 28. Movimento XI, Sicut locutus est, compassos 41-47, syncopatio. 
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21 
Thuringius apud Bartel, p. 400. "And now follows the third figura principalis, the syncopatio, a figure most familiar to 

all. What do composers call a syncopatio? When longer confined notes are advanced against the tactus through 
shorter ones, which renders an artful, agreeable, and pleasant composition. It is used more frequently in the discant 
than in other voices". 
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2.12. Movimento XII 

Finalmente, chega-se ao decimo segundo movimento, que ja e iniciado 

com urna constrw;;ao homof6nica sobre a palavra Gloria, e que sempre retomara no 

momento em que se falar o nome de cada urn dos componentes da Santissima Trindade: 

Pater, Filio e Spiritui Sancto. Esta constru<;;ao refor<;;a intencionalmente a ideia da 

glorifica<;;ao do Deus Pai, do Deus Filho e do Espirito Santo enquanto base de sustenta<;;ao 

do Cristianismo e, como elemento de uniao, encontrar-se -a urn desenho em estilo 

floreado, mas que sempre da uma ideia de continuidade, de perpetnidade. Outra ideia a 

que tambem se pode fazer alusao e a de eleva<;;ao, visto que, nas duas primeiras apari<;;Oes 

(c. 2-4 e 7 -9), sempre tera urn carater prioritariamente ascendente. Para finalizar, entre os 

compasses 12 e 14, o flore io e repetido na mesma altura por todas as vozes, entretanto, a 

concep<;;ao mel6dica traz agora urn desenho feito com a utiliza<;;ao de uma nota, sua 

vizinha descendente e o retorno a mesma, em movimento que se assemelha a urn suave 

bater de asas de urn passaro, que pode ser uma visualiza<;;iio da imagem com a qual 

geralmente se representa o Espirito Santo, justamente quando a musica intenciona 

glorifica-lo. 
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FIGURA 29. Movimento XII, Gloria Patri, compasso 1-19. 

Glo-ri-a F; - li· o, ri ·a " = I 
I 
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Do ponto de vista da utiliza<_;;ao de figuras ret6rico-musicais presentes 

nesta introdus;ao, pode-se citar o noema e o polyptoton, conforme as definis;oes 

supracitadas. Urn fato interessante que tambem pode ser ressaltado neste inicio, e que 

existe uma utiliza<_;;iio de elementos musicais associados ao mimero 3: o floreio e 

totalmente desenvolvido com o uso de tercinas; a entrada de cada uma das vozes durante 

o mesmo dista, em sua maioria, de urn intervale de ter<;;a descendente da Ultima nota da 

voz anterior; o intervale mel6dico de ters;a e aplicado para cada repeti<;;iio do desenho que 

e utilizado entre os compasses 12 e 14. 0 emprego destes elementos pode estar associado 

a representa<;;ao simb6lica da Santissima Trindade. 

A partir do compasso 20, encontrar-se-a a frase sicut erat in principia e, 

para refor<;;ar a ideia de retorno ao principia contida nesta frase, Bach utiliza-se, nesta 
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ultima parte, do material tematico apresentado no primeiro movimento do Magnificat, de 

forma urn pouco mais concisa e com altera<;(ies que garantam urn carater de finaliza<;iio a 

pe<;a. Provavelmente, este sera o ultimo momento onde se podera encontrar alguma figura 

ret6rico-musical: o gradatio entre o contralto e o tenor, no compasso 22, e o climax, no 

compasso 23. No compasso 26, novamente encontrar-se-a o gradatio entre o contralto eo 

baixo e, novamente, o climax, no compasso 27. 0 noema podera ser encontrado nos 

compassos 29 a 32. Exatamente no momento em que o texto traz et saecula saeculorum -

que significa "para todo o sempre" - nota-se o uso de viirias mfnimas pontuadas Iigadas 

que, em contraste ao fluxo de semicolcheias, aludem ao carater de atemporalidade, de 

infinito, como se pode ver na figura 30. De certa forma, todo este trabalho ja havia sido 

desenvolvido no primeiro movimento do Magnificat, e o carater desta parte, como urn 

todo, em muito lembra a defini<;iio da figura de ret6rica chamada epanalepsis, figura esta 

que esta completamente associada a artefatos de enfase do discurso pela repeti<;iio e que 

tern a seguinte defini<;iio: 

"As epanalepsis, epistrophe, paronomasia, polyptoton, 
antanaclasis, ploce, etc assumem certas postc;oes naturais na 

musica, que e quase como se os oradores gregos pedissem essas 
figuras emprestadas a arte da composi~ao musical. Para eles sao 

puramente repetitiones vocum, repeti~6es de palavras, que sao 
aplicadas a musica de varias formas diferentes."

22 
"Tradu¢o do 

au tor". 

22 Mattheson apud Bartel, op. cit., p. 258. "The epanalepsis, epistrophe, paronomasia, polyptoton, antanac/asis, 
place, etc., assume such natural positions in music that it almost seems as if the Greek orators borrowed these 
figures from the art musical composition. For they are purely repetitiones vocum, repetitions of words, which are 
applied to music in various different ways" . 
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FIGURA 30. Movimento XII, Gloria Patri, compasso 33- 42, "et in saecula saeculorum". 
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3. OS ANDAMENTOS DO MAGNIFICAT E AS FORMULAS DE COMPASSO. 

"Mas cada urn pode considerar o fato por si mesmo, e, valendo -se 

de considera<;Oes do texto e da harmonia, observar onde uma 

pulsa<;iio mais lenta ou mais rapida deve ser mantida. Pois e ao 

mesmo tempo certo e mnito necessario que em concertos para coro 

uma pulsa<;iio solene e extremarnente lenta deve ser mantida. Em 
tais concertos por causa do estilo do novo madrigal e do novo 
moteto serem encontrados mesclados e trocados, deve-se tarnbem 

atuar de acordo com eles na pulsa<;iio; sobre os quais ba uma 

inven<;iio extremarnente necessaria, onde as palavras italianas 

adagio, presto ( ... ) sao indicadas nas partituras de vez em quando. 

Por outro !ado os sinais C e ce , muitas vezes confundidos, originarn 

muita confusiio e obstaculos. "1 Praetorius. "Tradn<;iio do autor" 

No perfodo que vai do seculo XVI ate a segunda metade do seculo XVIII, 

observa-se uma tentativa de se estabelecerem parilmetros mais confiaveis para a fixagiio 

do andamento, visto que o antigo sistema qu e confiava a formula de compasso a 

responsabilidade de fixar a velocidade de execu<;;iio da pega ja niio era tao eficiente. 

Inicialmente, essa deficiencia foi ocasionada pela mudanga da figura de valor, utilizada de 

forma corrente como unidade de tempo na escrita musical - que era a minima e, niio 

raramente, ate a semibreve. A mudanga no tratamento da composi<;;iio musical - com o 

1 
Butt, op. eft., p. 96. "But each can consider the matter tor himself. and, from consideration of the text and harmony, 

observe where a slower or a faster beat should be maintained. For ft is at once certain and most necessary that in 
concertos for the chorus an extremely slow, so lemn beat must be maintained. Because in such concertos new 

madrigal/an, new motet style are found mingled together and exchanged, one must also act according to this when 
beating; about which there is an extremely necessary invention, where the words of the Italian adagio, presto ( ... } are 
indicated in parts from lime to time; for otherwise with two signs C and e, so often confused, there is and arises more 
confusion and hindrance". 
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aparecimento do estilo concertante - e, tarnbem, a enfase dada ao texto, terminararn por 

deixar a situagiio ainda mais complexa, como se pode verna citagiio abaixo de Praetorius: 

"Se eu observar as composic;Qes italianas da atualidade, para as 

quais em tao poucos anos tern se direcionado urn novo estilo 

singular e diferente, eu encontro muitas discrepancias e variedades 

no uso de iguais e diferentes formulas de compasso."2 "Tradu<;ao do 

au tor" 

A forma encontrada para dirimir tais diividas foi a utilizagiio dos termos 

italianos que fazem referenda aos andarnentos, tais quais allegro, adagio, etc. No 

Magnificat, especificarnente, a questiio niio pode ser inteirarnente respondida, ja que 

varias formulas de compasso foram utilizadas e, apenas em dois movimentos, poderiio ser 

encontrados termos italianos que fagam alusiio ao andarnento especifico para aquele 

movimento, como se pode verificar na tabela abaixo: 

MOVIMENTO COMPASSO ANDAMENTO INDICADO 
I. Coro 3/4 
II. Aria 3/8 

III. Aria c Adagio 

IV. Coro c 
V. Aria c 
VI. Aria (due to) 12/8 
VII. Coro c Adagio* 

VIII Aria 3/4 
XIX Aria c 
X. Aria (terzetto) . 3/4 
XI. Coro ¢ 
XII. Coro C, 3/4 

• indica<;ao vilida somente para o final deste numero a partir do compasso 29. 

2 Butt, ibid., p. 96. "And if I look at the Italian compositions of the present time, which in so few years have become 
directed in a different, singular new style, I find vel}' great discrepancies and varieties in the use of equal and unequal 

tactus signs." 
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Uma possibilidade de se resolver este problema seria comparar os 

compassos entre si, de tal forma que a mudam;;a na figura de valor que e tomada como 

unidade de tempo tenha urn impacto no andamento do movimento onde ela ocorre, em 

relagiio ao movimento precedente. Essa visao esta presente no tratado de Kirnberger
3 Die 

Kunst des reinen Satzes, citado no livro "Bach and the Baroque - European Source 

Materials from the Baroque and Early Classical Periods with Special Emphasis on the 

Music of J. S. Bach", de Anthony Newman (1941- ), no qual, inicialmente, ele afirrna 

que o "tactus pode ser definido como a batida recorrente ou pulso que permanece 

constante ( ... ) algo em torno de 60 a 80 marca~es por rninuto, sendo a media usual em 

torno de 72."
4 

Como o Magnificat e uma pes;a de jubilo, com caracteristicas vibrantes, 

sera fixado o andamento do movimento de abertura em 96 para, em seguida, serem 

propostos os demais andamentos da obra. 

0 segundo movimento da pe<;a e uma aria em 3/8 e tern uma 

instrumenta<;ao mais leve com o emprego somente das cordas. Sobre esta formula de 

compasso, encontra-se a seguinte informa<;ao no tratado de Kirnberger: 

3 KIRNBERGER, Johann Phillipp (Seafeld, batizado 24 de abril de 1721; Berlin 26- 27 julho de 1783). "Te6rico e 
compositor alemiio. A partir de 1739, muda-se para Leipzig, onde foi aluno de J. S. Bach durante dois anos. 
Kirnberger lamenteva que Bach niio tenha deixado nenhum tratado didatico ou te6rico e tentou, por meio do s seus 
escritos e atividade de ensino, propagar o 'Metoda Bach'. Muitas de suas publicag6es foram planejadas para serem 
mannasteg6es praticas de seus interesses te6ricos, e entre as mesmas podemos destacar Die Kunst des reinen 
Satzes (1771) - em que tentou divulgar os metodos de Bach, e Gedanken Ober die verschiedenen Lehrarten in der 
composition (1782)". Tradu9iio de: The New Groves Dictionary of Music and Musicians, 2001, v. 13, p. 628-29. 

4 
NEWMAN, Anthony. Bach and the Baroque, New York: Pendragon Pre ss, 1995. p. 23. "Tactus can be defined as a 

normal, recurring beat or pulse which remains constant ( ... ) falls somewhere between 60 and 80, the average being 
about 72". 

87 



"0 compasso 3/8 tern o movimento vivo de urn passepied, e e para 

ser executado levemente, mas nao de forma frivola, sendo utilizado 

tanto na musica de camera como na musica para teatro ."5 

"Traduc;:3.o do autor" 

Sugere-se urn andamento aproximadamente 15% mais rapido do que o 

mimero inicial, o que possibilitara uma fluencia a singela melodia que e executada pelo 

soprano, ao mesmo tempo em que garante a perfeita articula~o das fusas e a 

compreensao das hemi6lias, presentes nos compasses 10-11, 34 -35, 56-57 e 90-91. 

0 terceiro movimento e revestido de maior complexidade, visto que 

apesar de o compasso ter a semfnima como unidade de tempo, encontra-se a expressao 

adagio6
, utilizada no inicio da pe«a. Desta forma, e importante que se observe o fluxo 

ritmfco e a ideia geral do texto. Quanto ao fluxo ritmico, observa -se que o mesmo e 

repleto de semicolcheias, e quanto a ideia textual, tem-se urn carater de plangencia que 

serve para ressaltar a mansuetude de Maria ao saber de sua bem-aventuran«a. A respeito 

desta formula de compasso, Kimberger observa o seguinte: 

"0 compasso 4/4 indicado pelo C e de dais tipos. Ele pode ser 
usado em vez do compasso 4/2 [de forma a descrever uma execui(ao 

enfatica e pesada], anteriormente descrito, usando a palavra 

5 Kimberger, op. cit., p. 27. "The 3/8 meter has the lively movement of a passepied, it is to be performed lightly, but 
not frivolously, and is used extensively in chamber and theater music." 

6 Termo Italiano que significava "a vontade" - Dicionario de Musica Grove, op. cit., p. 6. 
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qualitativa grave, sendo entao chamado 'grande 4/4'. 0 grande 4/4 

tem uma expressao e movimento extremante pesados, e por causa 

de sua natureza enfatica e usado primariamente em grandes pO\(as 

religiosas, coros e fugas; colcheias e pequenos grupos de 
semicolcheias sao seus valores de notas mais rapidos."7 "TradU<;ao 

do autor" 

Assim, uma atitude prudente sera a de sempre ter a colcheia como 

referencial, o que podera ocasionar uma marca<;iio a oito em alguns trechos deste 

movimento por parte do regente. Esta "nova" unidade de tempo podera ter uma marca<;iio 

em tomo de 84 marca<;6es por minuto, o que possibilitaria uma perfeita adequa<;ao ao 

carater do desenho mel6dico da palavra humilitatem e, tambem, uma !eve inflexao a mais 

do tempo no momento em que se tern a modula<;ao e o novo desenho mel6dico associado 

a palavra ecce, que simboliza a alegria de Maria. 

No quarto movimento, nao existe nova indica<;;ao de andamento feita com 

o uso de terrnos italianos, sendo mantido o mesmo compasso. Tambem se observa que 

nao existe separa<;iio entre este movimento e o anterior, sen do is to, em parte, em virtude 

da ideia que tinha Bach de nao fracionar o texto, que, neste caso, esta contido em urn 

unico versfculo (vs. 48). Todavia, e not6ria a diferen<;;a de carater entre estas duas partes e 

uma possibilidade que se aponta para a obten<;iio de urn andamento correspondente a nova 

realidade e retomar urn andamento proximo ao do inicio da pe<;a, tendo a sernfnima em 

tomo de 88 marca<;Qes por minuto. 

7 Kirnberger, op cit., p. 25. "The 4/4 meter, indica ted by C, is of two kinds. It can be used instead of the 4/2 meter, just 
described, using the qualifying word grave, and is then called 'great 4/4 '. The great 4/4 has an extremely heavy 
movement and expression, and because of its emphatic nature is used primarily in large pieces of church music, 
choruses and fugues; eights and few groups of sixteenths are its fastest note values. " 
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No quinto movimento, deve-se ter uma preocupa~o tecnica na hora de se 

eleger o andamento: adequar a voz do baixo a urn desenho mel6dico com constancia de 

semicolcheias e, geralmente, este tipo de passagem com o emprego de coloraturas traz 

dificuldades singulares para a maioria dos cantores com este timbre. Tambem se deve 

atentar para o fato de existirem passagens de ate quatro compasses sem possibilidade de 

respira<;iio. Dessa maneira, urn andamento em tomo de 88 marca<;Oes metron6micas sera 

c6modo para esta passagem. 

0 sexto movimento, em compasso composto (12/8), tern urn afeto de 

mansuetude, o qual esta diretamente associado a palavra misericordia. Portanto, o 

andamento devera estar em conforrnidade com esta ideia e, para isto, sugere-se que a 

seminima pontuada tenha urn andamento de 64 marca<;6es por minuto. A ideia e a de se 

manter os andamentos que tenham sempre uma rela~o matematica entre si, mesmo que 

exista uma altemancia de compasses simples e compostos. 

0 setimo movimento esta escrito em C e, como o mesmo tern urn tipo de 

desenho vocal com predorninancia de semicolcheias, tal qual o primeiro movimento, 

poder-se-ia retomar o andamento inicial, que e de 96 marca<;Oes metron6rnicas por 

rninuto. Essa ideia tambem ajuda a refor<;ar a divisiio do Magnificat, na qual somente o 

primeiro, o setimo e o decimo segundo movimentos estiio utilizando todo o efetivo e que, 

portanto, devem possuir alguma sirnilaridade do ponto de vista de execu<;iio entre si. A 
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partir do compasso 29, encontra -se a marca<;;ao adagio, todavia, o desenho mel6dico e 

prioritariamente feito com o uso de seminimas, o que induz a nao se utilizar o mesmo 

raciocinio do terceiro movimento, fato que deixaria a execu<;;ao extremamente pesada e 

com uma distancia tao grande entre uma silaba e outra que seria praticamente impossivel 

de se entender o texto, alias, este aspecto deve ser a razao de ser da utiliza<;;ao de uma 

textura homof6nica. Seguindo a 16gica matematica descrita no sexto movimento, poder

se-ia sugerir que se continuasse tomando a serninima como unidade de tempo, com 60 

marca<;;6es por rninuto. 

No oitavo movimento, a ideia afetiva esta associada a manifesta<;;ao do 

poder divino, que derruba os poderosos e eleva os humildes. Para refor<;;ar o carater deste 

poder, Bach trabalha os violinos com urn desenho mel6dico em unissono, que sera 

retomado pelo solista, com urn predorninio de semicolcheias em urn trabalho que tern urn 

carater de bravura. 0 compasso 3/4, associado a este carater energico, pode possibilitar a 

marca<;;ao da serninima em torno de 108 marca<;;Oes por minuto. 

0 nono movimento esta escrito em 4/4 e o carater da pe<;;a esta mais 

ligado a parte do texto que fala "encheu de bens OS farnintos". 0 desenho mel6dico do 

contralto e pleno de semicolcheias, porem, com urn carater menos energico do que o 

movimento anterior. Assim poder-se-ia pensar na aplica<;;ao do "pequeno 4/4", conforme a 

seguinte explica<;;ao: 
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"0 pequeno 4/4 tern urn movimento mais vivo e e para ser 

executado com urn pouco mais de leveza. Ele pode usar todas as 

notas com valor ate a semicolcheia, e pode ser empregado nas mais 

variadas formas em todos os tipos de composi<;iio. "Traduc;;ao do 
autor."8 

Uma possibilidade e diminuir em aproximadamente 25% o pulso da 

unidade de tempo inicial, ficando a seminima com 72 marca~;oes metron6micas, medida 

que dara fluencia its coloraturas, ao mesmo tempo em que ressalta a graciosidade da 

instrumenta~;ao, que utiliza simplesmente duas flautas e urn cello em pizzicato. 

0 decimo movimento esta escrito em compasso 3/4 com a utiliza\;iio de 

urn trio de vozes femininas, oboes I e II em unissono e baixo continuo. 0 desenho 

mel6dico das vozes tern urn predominio de colcheias, mas, em oposit;;iio a isto, a melodia 

dos oboes e desenvolvida com o emprego continuo de minimas pontuadas, sendo, ainda, 

finalizada por uma nota com dura~;ao de 24 tempos. Quanto ao carater da pe~;a, ele esta 

diretamente associado it ideia de misericordia para com os filhos de Israel. A necessidade 

de se obter urn andamento mais lento e que garanta urn carater mais introspective e 

absoluta. Assim, sugere-se a marca\;iio da seminima com 64 marca~;oes metron6micas. 

0 decimo primeiro movimento do Magnificat e escrito para coro e baixo 

continuo em compasso ce . Quanto a este compasso, Kirnberger afirma o seguinte: 

8 Newman, op. cit., p. 26. "The little 4/4 has a more lively movement and is to be performed with far more lightness. It 

can use all notes values up to sixteenths and can be used in the most varied ways for all kinds of composition ". 
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"E para ser notado que este compasso e muito enfatico e pesado, 

mas ainda e para ser executado em uma velocidade indicada pelos 

valores das notas, a menos que as palavras qualitativas grave, 
adagio, etc., especifiquem urn tempo mais Iento ( ... ) Nenhuma nota 
de valor menor que a colcheia pode ser usada." 

9 
"Tradu<;iio do 

autor" 

Em consonancia com este pensamento, a marca~o seria a dois e a 

minima teria 84 marca¢es metron6micas, garantindo urna interpreta~o de acordo com o 

pensamento de .Kimberger e que, efetivamente, se aproxima da interpretac;ao praticada 

durante o seculo XVI, quando se fala na execu~o de urn coro " a cappella" em estilo 

fugato. Provavelmente, a ideia do arranjo para este mimero esteja baseada em uma 

tentativa de o conceber aludindo aos antepassados de uma forma "musical", ou seja, 

utilizando urn processo composicional distante dos que eram utilizados pelos seus 

contemporaneos. 

0 ultimo movimento esta dividido em duas partes: a primeira esta escrita 

em 4/4, tern como principal caracteristica urna estmtura acordal, a qual sempre reaparece 

quando o texto fala da Santfssima Trindade. Entre estes acordes, ha urn desenho floreado, 

sempre baseado na palavra "Gloria". A segunda parte esta b aseada no texto "como era 

desde o principio" e, para isto, Bach retoma o material do movimento de abertura, de 

forma que a relac;ao entre o texto e a musica e particularmente clara. Dessa forma, dois 

9 
Kimberger. op. cit., p. 24. "It is to be noted that this meter is very heavy and emphatic, but still it is to be performed at 

a speed indicated by the notes values, unless the qualifying words grave, adagio, etc., specify a slower tempo ( ... ) No 

note values smaller than eights may be used. " 
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andamentos distintos deverao ser fixados para cada uma da s sess6es. Na primeira parte, 

poder-se-a aproveitar a defini'<iio de Kimberger sobre o compasso 4/4 anteriormente 

descrita e, assim, manter uma marca~ao "a quatro" com a semfnima em 52 marca¢es 

metron6micas por rninuto. Quanto a segunda parte, acredita -se que a melhor atitude sera 

retomar o andamento inicial da pe~a, o qual foi convencionado com a semfnima em 96 

marca~6es metron6rnicas. 

Finalizando, afirma-se que esta e urna tentativa de responder a 

problematica dos andamentos no Magnificat de Johann Sebastian Bach, em que se 

associam documentos de epoca a uma 16gica matematica que gera uma rela~ao entre os 

diversos andamentos da pe~a. Todavia, atenta-se para urna observa~ao feita no obituario 

de Bach, de autoria de Carl Philipp Emanuel Bach (1714 -1788) e Johann Friederich 

Agricola (1720-1774), publicado em 1754, que afirma: "Na regen cia ele [Bach] era muito 

preciso, e quanto ao andamento, que ele geralmente pegava muito vivo, era 

excepcionalmente seguro." 
10 

Portanto, as marca~6es metron6rnicas sao urna biissola, mas 

o que realmente importa e o born senso de tentar, com base em uma variante temporal da 

miisica, obter a melhor intera'<iio com o carater presente em cada urn dos movimentos, ou 

qui~a, em cada parte destes mesmos movimentos. 

10 
DAVID, Hans Theodor, MENDEL, Arthur. The new Bach reader. New York: Norton, 1998. (Revisao e ampliagao 

de WOLFF, Christoph). p. 305-6. "In conducting he was vety accurate, and of the tempo, which he generally took vety 

lively, he was uncommonly sure". 
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4. AS ARTICULA<;OES NO MAGNIFICAT. 

"A articula<;iio e tao crucial para a musica como para o discurso; 

sem ela o mais coerente dos discursos pode ser considerado sem 

sentido. E particularmente importante na musica do periodo barroco 

devido a enfase exagerada dada pelos compositores e te6ricos na 

arte da ret6rica, a capacidade de mover e convencer o publico. 

Alem disso, dada a extensao de din§mica relativamente estreita dos 

instrumentos barrocos, a articula<;iio - a rela\(ao de tempo entre cada 

nota e sua vizinha - e o principal significado de expressao."
1 

Butt. 

"Tradu<;iio do autor" 

A escolha da articulagiio sera urn momento crucial na vida de urn 

interprete, visto que neste ato poder-se-a vislumbrar o tipo de afeto por ele visionado, seu 

conhecimento hist6rico dos processes de grafia e o conhecimento ou nao de praticas 

interpretativas que estiveram no dominic da tradigiio oral, fato que nao se pode 

desconhecer, pois, como afirmou Couperin (1727 -1789) "N6s escrevemos diferente do 

que n6s executamos." Sabe-se que Bach pretendia diminuir a distancia entre composi~:<iio 

e execu~:<ilo, restringindo a liberdade da segunda a~:<ao, mas deve-se atentar para o fato de 

que fatores tecnicos e musicograficos ainda estao por ser completarnente elucidados, se e 

que urn dia serao, e isto garante urn espa«< para escolhas pessoais no ato da concepgiio 

interpretativa. 

1 
BUTT, John. Bach Interpretation. New York: Cambridge University Press, 1995, prefacio ix. " Articulation is as 

crucial to music as it is to speech; without it the most coherent of discourses can be rendered meaningless. It is 
particularly important in music of the Baroque era in view of the stress laid by composers and theorists on the art of 
rhetoric, the ability to move and convince an audi ence. Furthermore, given the relativity narrow dynamic range of 

Baroque instruments, articulation - the relation in time of each note to its neighbor - is the principai means of 

expression". 
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As primeiras fontes a serem levadas em considera«iio na hora de se 

estudar a articulagao na musica sao os aut6grafos, isto e, o manuscrito da obra feito pelo 

proprio compositor. Dadelsen observa que este material, em geral, e bern mais marcado 

do que as c6pias posteriores. Pode-se observar tambem o inverso: uma profusao de 

articulagi)es que absolutamente nao estavam presentes no manuscrito, como pode ser 

aferido mediante a comparagao da parte vocal do primeiro movimento, entre os 

compassos 31 e 42, da edi«iio Urtexr da Neuen Bach-Ausgabe e da edigao Peters (figuras 

31 e 32). 

2 Palavra de origem alema que designa uma edi91\o onde as notas e as indicag6es do proprio composttor aparecem 
com exatidao e qualquer acrescimo editorial, interpolagao ou interpreta91io e claramente distinguida. 
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FIGURA32: 
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No caso especifico do Magnificat em Re Maior, podem-se observar 

algumas discrepancias entre a partitura da Neuen Bach-Ausgabe e o material de orquestra 

impressa pela propria editora Biirenreiter (BA 5103). A seguir, duas ilustra¢es desta 

afirmal(iio: 

FIGURA 33. Movimento VI, Et misericordia, compassos 1-4, retirado da partitura. 

Violin 1 

Violinll 

FIGURA 34. Movimento IV, Et misericordia, compassos 1-4, retirado da parte de 

violino. 

Estas diferenl(as entre as partes de orquestra e a da partitura editada pela 

Barenreiter e que, justarnente, possui o trabalho m usicol6gico mais conciso sobre a obra 

de J. S. Bach, podem ter como causa a utiliza\(iio de manuscritos coletados em locais e/ou 

datas diferentes. Para a confec\(iio das edi¢es Bach-Ausgabe e Neuen Bach-Ausgabe, 

forarn consultados e comparados os manuscritos Deutschen Staatsbibliothek Berlin 
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(Mus.ms.Bach p.39), a c6pia da partitura feita por H. Michels 3
, material para vozes do 

seculo XIX, propriedade inicial da Singakademie de Berlin e a c6pia da partitura em 

Komvolut, propriedade inicial do organista e pianista Christoph Ernst Friedrich Weyse 

(1774-1842), atualmente depositada na Koniglichen Bibliothek Kopenhagen . 

Os problemas envolvendo articula«(ies nao terminam com os que foram 

anteriormente descritos. A partir deste momento, serao isolados alguns casos para que se 

possa visualizar melhor o problema e, em seguida, se sugerir uma possibilidade de leitura 

e resolu9to do mesmo. No intuito de evitar incoerencias, todas as figuras foram retiradas 

da edi<;ao Urtext da Neuen Bach-Ausgabe. 

3 H. Michels e comprovadamente copista de varias obras de J. 8. Bach. 
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4.1. Movimento I 

FIGURA 35. Movimento I, Magnificat, compassos 7-8, violino I. 

FIGURA 36. Movimento I, Magnificat, compassos 7-8, flauta II. 

FL2 

Apesar de os dois instrumentos desenvolverem o mesmo fragmento em 

unissono, observa-se o uso de diferentes articulag(ies. A causa desta escrita diferenciada 

pode estar na natureza distinta dos instrumentos, ou na pratica de se grafar a articula9io 

em urn dos instrurnentos e, no momento do ensaio, solicitar ao outro que utilize a mesma 

configura~ao. Butt, em seu livro Bach Interpretation, aponta em diversas ocasi6es estas 

"incoerencias" na grafia das articula~6es e apresenta, na maioria das vezes, o porque das 

mesmas. 

A grafia da articula~ao dos instrumentos de arco tende a ser mais 

desenvolvida do que a encontrada em outras fanu1ias d e instrumentos, visto que as 

diversas possibilidades de arcadas podem tomar uma mesma passagem passive! de 

variadas execug(ies ou propostas expressivas. As ligaduras teriarn, assim, urn papel 
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tecnico e musical, apesar de nem sempre ser possivel uma clara distingao entre estas duas 

facetas. 

Nos instrumentos de sopro, a articulagao nao e uma exigencia tecnica 

obrigat6ria, portanto, a utilizagao de ligaduras seria mais urn pedido interpretative do que 

tecnico. Antecessores de Bach possuiam conhecimento disto, e nao causa surpresa 

encontrar nos escritos de Ganassi (1492-metade do sec. XVI) em 1535, a preconizagao de 

tres formas distintas de emissao do ataque de lingua: te-ke, te-re e le-re 4• Estas 

diferenciadas formas de ataque deveriam ser escolhidas em consonancia com o caniter da 

melodia a ser executada. 

Uma fonte que pode servir de apoio para a compreensao das distintas 

articulagoes de uma mesma melodia, executada simultaneamente em instrumentos de 

familias distintas, sao OS manuais de ensino da epoca de Bach. Neles, e patente a 

possibilidade de utilizagao de uma mesma marcagao por instrumentos diversos, uma vez 

que os autores os escreviam tendo a preocupagao de utilizar urn ambito, escalas e 

desenhos mel6dicos exeqi.iiveis por todos. 

Desta maneira, pode-se langar mao da articulagao presente nos violinos 

para o trecho similar presente no oboe, visto que o importante e observar que a articulagao 

4 
Ibid., p. 47. 
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requerida por estes dois instrumentos e basicamente a mesma. Uma conclusiio e que, mais 

do que a instrumentac;;iio, ha a qualidade da figurac;;iio a determinar a articulac;;iio. 

Pode-se ainda visualizar uma outra possibilidade de execuc;;iio da 

articulac;;iio para estes conjuntos de quatro sernicolcheias: a execuc;;iio dos mesmos ligados 

em pares de sernicolcheias. Isto e visfvel notadamente no compasso 3/4, onde a figurac;;iio 

e prioritariamente em colcheias. Esta observac;;iio esta presente tanto em Butt, como em 

Veilhan.
5 

FIGURA 37. Movimento I, Magnificat, compassos 35-36. 

ma - - fi·cat, 

rna - fi-<:at, 

mo - gni fi-cat. 

' fi-oot, ma fi-oot, 

f F s ~ 
mo gni mo 

5 VEILHAN, Jean Claude. Les regles de !'Interpretation musicale a l'epoque Baroque. 3. ed. Paris: Alphonse 
Leduc, 19n. 
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Nesta figura, observa-se o uso do ponto de " staccatto" no meio de uma 

frase onde a principal caracteristica seria a agilidade. Dessa forma, uma das possibilidades 

de se validar este signo e refon;;ar o ritmo sobre o qual esta grafado e fazer alusao ao 

carater de anapesto do mesmo. 

FIGURA 38. Movimento I, Magnificat, compassos 38-45. 

gni~fi ~cat a 

~ 
ni-ma me 

~~ 

gni fi-cat. 

gni 

me-a. a 

me-a, a 

k } 'i ~ ~. 

me-a. a 

- ni~ma me - ~ a -

~ ~ 
~ rna - gni 

• ~~ ! ~ 
rna 

rna - gni - fi-cat, rna 

})'11' c;@~ 
........... 

m-ma me- a -

ni-ma me- a, a - ni-ma 

- fi -cat, rna 
' 

gni - fi-cat a - ni-ma, a ni-ma 

~ 

ni-ma 

- gni - fi-cat a - ni-ma 

a - ni-ma me- a, 

- mi - num; 

0 I I 

Do mi num; 

I ~ c; em- J' ;) I ;, ¥ t I I 
me - a - Do - - mi - num; 
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Podem-se vislumbrar tambem dois problemas relativos a articula<;ao 

neste trecho: o primeiro diz respeito ao legato colocado no momento em que se pronuncia 

a palavra anima, e o segundo, ao fato de o desenho utilizado na palavra magnificat, e que 

tern como base musical urn arpejo ascendente com uso de colcheias, estar em algumas 

vozes escrito em legato (c. 40) e outras vezes sem indica~ao de articula<;ao (c. 39). 

0 caso da palavra anima, aparentemente, e uma tentativa de afirmar ate 

qual nota a vog al "a" deveni ser emitida, fa to not6rio, igualmente, porque quando a 

figura~ao ritmica sofre altera<;ao, como no caso do compasso 43 (tenor e contralto), a 

ligadura tambem sera alterada. Neste caso especifico, pode-se atentar para o fato de que, 

conforme Butt, a execu~o em " detache em notas rapidas tinha prioridade sobre o estilo 

legato." 6 Esta preconiza~ao tambem estaria de acordo como afeto desta pe~a, na qual o 

trabalho vocal intencionalmente tenta adqnirir urn carater mais instrumental, o que mais 

uma vez refor~aria, por meio do uso de urn correto decoratio
7

, a ideia de jubilo contida 

neste movimento. 

Marshall8
, em seu livro The Compositional Process of J. S. Bach (1972), 

desenvolve urn estudo, no qual compara as articula~oes presentes nos rascunhos de Bach 

6 
Butt, op. cit., p. 13." .. A detached performance of runs had priority over a legato style". 

7 
A mesma coisa que elocutio, que e um dos cinco componentes estruturais do processo ret6rico. 0 decoratio e a 

performance do discurso, a forma como se podem traduzir as id9ias, textuais ou musicais, adicionando~lhe 

ornamentos que garantam ao argumento grande enfase. 

8 MARSHALL, Robert Lewis. The compositional process of J. S. Bach. Princeton: Princeton University Press, 
1972. 2 v. 
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as encontradas nas partituras autografadas. Com base nele, e possivel observar que elas 

podem ser inseridas em urn dos seguintes casos: 

1. Omissao do texto, ou texto parcialmente escrito; 

2. Determinagio das notas que sofrerao alteragio, geralmente omamento s; 

3. Clarifica~ao da execugio da sincope, ou deterrnina9io dos grupos de notas que 

pertenceriam a mesma harmonia. 

Nestes casos, muitas das ligaduras seriam omitidas na versao final, uma 

vez que serviriam muito mais como uma bussola ou lembrete ao compositor durante o 

processo composicional. 

Butt atenta para o fato de que muitas ligaduras foram escritas ao mesmo 

tempo das notas, e nao raro, passagens identicas estao grafadas sem o uso da ligadura em 

determinado compasso e com o uso da mesma em outro. Isto seria decorrente da propria 

evolugio do processo composicional, e desta maneira, elas poderiam, genericamente, ser 

utilizadas em todas as passagens similares. As ligaduras tambem poderiam indicar quais 

os motivos que, dentro de urn determinado movimento, tern a mesma origem. 

A analise da partitura, no que concerne ao fato de a palavra anima ser 

executada com a utiliza~ao do arpejo, mas estar grafada sem o uso da ligadura, nao e 
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conclusiva: pode ser causado pelo fato de o texto nii.o ter sido escrito em sua totali dade no 

momento da composigio, ou seria decorrente da pressa de se finalizar o material para a 

execU<;;ii.o, como tambem indica que em qualquer uma das varia¢es nas quais o material 

tern a mesma origem, visto que o arpejo nii.o e necessariamente apresentado em o rdem 

direta. 

Uma conclusii.o definitiva talvez poderia ser obtida por intermedio do 

metodo de analise utilizado por Marshall, no qual se confrontaria o manuscrito 

autografado e as partes. Todavia, a possibilidade de se ter articula¢es distintas para o 

mesmo desenho parece a menos sensata. Desta forma, o melhor caminho seria executar 

todas as apari<;;6es deste com o uso de ligaduras. 

FIGURA 39. Movimento I, Dominum, compasso 44. 

lfi' u C5lr ,J· ' 
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me - a - Do mi - num; 

As articula¢es escritas por Bach podem isolar determinados omamentos, 

como bern ilustra o seguinte texto: 

"V arios pontos devem to mar parte de algum estudo detalhado da 
nota<;iio da articula<;lio de Bach. Primeiro ele estava vivendo e 
trabalhando em urn meio onde a divisao entre o papel do 
compositor e o do executante nao eram muito claros; ambos, de 
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determinada forma, eram miisicos priiticos. 0 proprio estilo musical 
derivava da ornamenta~ao de uma rede subjacente baseada nas 
conven~6es do contraponto estrito. Tais miisicos estavam 
conscientes da hierarquia gramatical do sistema metrico barroco, 

como tambem estavam dentes da qualidade orat6rica de recursos 
especfficos tais como a dissonancia. M uito do interesse ret6rico na 
poetica musical jaz na ornamenta~ao, o decoratio, que poderia ser 
improvisado pelo executante ou notado pelo compositor. 0 
reconhecimento e o delineamento de tais figuras era urn dos 
fundamentos de articula~ao na performance."' "Tradu\;i[o do autor" 

A articula<;iio escrita nesta quinta figura diz respeito ao reconhecimento 

de uma das figuras ja estudadas: o circolo mezzo10
• Niio e por acaso que esta figura 

aparece no momento em que falamos a palavra Dominum, visto que existe uma forte 

tendencia de associar sua utiliza<;ao a simbolismos inerentes ao uso da palavra Deus. 

Aqui, mais uma vez, a execu<;ao deve seguir o carater geral da pe<;a, e ser executado em 

detache. 0 mesmo raciocfnio podera ser utilizado na reapari<;iio deste desenho no 

primeiro soprano, compasso 74. 

9 
Butt, op. cit., p. 6. "Several points must underpin any detailed study of Bach's notated articulation. First he was 

IMng and working in an environment where there was no clear division between the role of composer and 
performer; both, in a sense, were practical musicians. The musicai style itself derived from ornamentation of an 

underlying network grounded in the conventions of strict counterpoint. Such musicians were aware of 
grammaticai hierarchy of the baroque metrical system, as they were of the oratoricai quality of specific devices 
such as dissonance. Much of the rhetoricai interest of the music lay in this ornamentation, the decoratio, which 
could be improvised by performer or notated by the composer. The recognition and delineation of such figures 
was one of the fundamentals of articulation in performance". 

1° Figura de ret6rica formada par quatro notas de pequena duragao, onde a primeira e a terceira notas t em alturas 
drrerentes. 
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FIGURA 40. Movirnento I, Magnificat, cornpasso 44. 

mi ~ num; 

me - ' Do mi num; 
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Dentre OS esquemas metricos do barroco, 0 rnais conhecido e 0 forte-

fraco. Pode-se observar urna tendencia a executar pares de colcheias, especialrnente em 

momentos cadenciais, ligando-as. Mais urna vez Butt inforrna que "a rnaioria das grafias 

de Bach que utilizarn tanto para instrurnentos de corda, como para instrurnentos de 

sopro, e achada no aut6grafo, o qual sugere que os pares de ligaduras podem, rnuitas 

vezes, ser fundarnentais para a propria composigiio."11 No cornpasso 74, a mesma 

figuragiio aparece no contralto, mas niio esta escrita com o uso de ligadura. Pode-se, tal 

qual a figura 38, langar mao da analogia: executar todas as aparigoes do rnesmo material 

corn uso de ligaduras. 

<j--1 
11 Butt, op. cit., p. 94. "The majority of Bach's recorded uses of '<~<_;;; for both strings and wind is found in the 
authograph score, which suggests that paired slurs might often be fuuu"mental to the composition itself". 
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0 cuidado com as generaliza~es deve ser levado em conta: nero tndo o 

que parece igual realmente o e. Urn exemplo disto esti\ nos desen hos existentes no baixo e 

no contralto, no compasso 44 e no compasso 74, no soprano, no tenor e no baixo. Nestes 

casos, niio se deve utilizar o mesmo raciocinio de ligar as colcheias em pares, ja que a 

silaba "mi" esta na parte fraca do tempo. Quanto a figu ra\;iio encontrada no baixo, pode-

se fazer alusiio ao pensamento de Quantz (1697-1773): "niio devemos ligar notas iguais 

colocadas juntas." 
12 

A seguir, vejam-se as possiveis grafias para estes dois compassos, como 

adicionamento das ligaduras que niio estiio esc ritas (grafadas em pontilhado, evitando-se, 

assim, a diferencias;iio entre os acrescimos propostos e os presentes na edis;iio Urtext ). 

FIGURA 41. Movimento I, Magnificat, compasso 44. 
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FIGURA 42. Movimento I, Magnificat, compasso 74. 
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12 
Veilhan, op. cit., p. 16. "II ne taut pas que les notes semblent co/lees ensemble". 
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A diferencia<;iio entre a articula<;iio escrita tambem pode ser observada 

entre os instrumentos e o trabalho vocal, e uma ilustra<;iio disto esta na figura 42: 

FIGURA 43. Movimento I, Magnificat, compasso 43, soprano II e flauta II. 

1&111 

. 
J • . 

!t.i iJ 
mo a 

~ 

r 7 r 2~ 
ni ·rna 

1 
I 

Neste caso, apesar da grafia diferenciada, o efeito sonoro deveni ser 

baseado na linha do canto, que, por sua vez, e guiada, na maioria dos casos, pela 

silaba<;iio. Assim, o apoio recaira na primeira colcheia do compasso, ao mesmo momento 

em que e pronunciada a silaba "me", que, por sua vez, e tonica. Como acontece no 

mom en to em que se tern a vogal " a", existem duas notas, estas seriio naturalmente 

ligadas. A ligadura escrita para a flauta tern justamente o papel de suavizar a ernissao 

destas tres notas, ao mesmo tempo em que adverte para a niio utiliza<;iio da figura<;iio de 

sernicolcheias ligadas em pares, o que terrninaria por quebrar o acento requerido pela 

palavra mea. 

111 



4.2. Movimento II 

0 segundo movimento do Magnificat tern urna profusao de diferenciadas 

grafias do legato. Inicialmente, pode-se evocar o fato de o mesmo tratar-se de urna aria 

que utiliza unicamente cordas na instrumenta~ao, e estas, naturalmente, tern uma escrita 

mais delgada quanto as articula~oes. Ainda poder-se -a citar o carater "galante" da escrita 

em 3/8, o que tambem exige uma execu~ao mais "!eve". Assim, eis os motivos pelos 

quais as notas sao ligadas de diferentes formas: 

1. No segundo compasso, nos violinos, a inten~o sera garantir o mesmo maneirismo 

de fraseado de quando o soprano tern a palavra exultavit, no compasso 13. 

2. No compasso 3, na parte do violino I, observa-se urn jogo de arco tipico da musica 

em estilo galante: por questoes tecnicas, a emissao das cinco notas em urna linica 

arcada seria suavizada, garantindo urn estilo cantabile. 

3. A figura~o presente no violino, no compasso 3, esta relacionada tanto com a 

necessidade de frisar o primeiro e terceiro tempos, como a de garantir uma 

articula~o semelhante a do soprano, no momento em que este apresentar a palavra 

exultavit, com a silaba "vit", no terceiro tempo do compasso 33. 

4. 0 ponto de staccato, encontrado nos violinos, no compasso 6, tern como objetivo 

evitar urn refor~ inadvertido na emissao da colcheia do segundo tempo, haja visto 

que as duas semicolcheias presentes no primeiro tempo estao ligadas. Tambem se 
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pode fazer men<;ao ao desenho similar do soprano, no momento em que tern a 

palavra exultavit e onde a silaba "vit" e atona, escrita no segundo tempo do 

compasso 14. 

5. Apos o compasso 8, nos violinos, que e executado sem uso de ligaduras, o 

compasso 10 traz urn desenho de co lcheias ligadas aos pares. Isto ocorre 

justamente pela necessidade de refors;ar a insergao de uma nova figuragao, ao 

mesmo tempo em que possibilita uma articulagao propicia a compreensao da 

execu<;iio das hemi6lias, presente neste e no proximo compasso. 

6. As ligaduras presentes no violino I, no compasso 12, e no violoncelo, no compasso 

29, implicam o mesmo uso: delinear a figuras;ao utilizada por Bach, clareando 

quais sao as notas principals neste contexto. 

Certamente, este e o movimento do Magnificat que tern a grafia de 

articulas;ao mais bern estruturada, o que ocasiona sua utilizagao tal qual ela e apresentada. 

Nota-se apenas que no compasso 2, na parte do violoncelo, as tres primeiras notas 

poderiam ser escritas ligadas, fato que reforgaria o delineamento desta figura<;ao, o qual e 

semelhante aquela encontrada no compasso 29 do proprio violoncelo. 
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4.3. Movimento Ill 

0 terceiro movimento apresenta similaridades com a leitura "afetiva" 

preconizada por autores como Quantz, em que a ideia de uma execu'<ao em legato estaria 

relacionada com as tonalidades menores. Bach, mormente nas cantatas compostas em 

Weimar, muitas vezes associou este estilo legato a andamentos como o adagio. 

FIGURA 44. Movimento III, Quia respexit, compassos 1-5, oboe solo. 
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As Jigaduras presentes na linha do oboe sao bastante consistentes no que 

tange a gratia da articula'<ao. Todavia, na partitura, algumas passagens estao escritas sem 

o adicionamento das mesmas. 

Na parte deste instrumento, de autoria da propria editora Biirenreiter, as 

ligaduras estao escritas. Fato comum, ja que em muitos casos existe divergencia entre a 

articula'<ao presente no conjunto das partes e na partitura, como se pode aferir na proxima 

figura: 
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FIGURA 45. Movimento III, Quia respexit, compasso 1-5, oboe solo (extrafdo da parte). 

Oboe ! ~ 

Estas diferen<,;as muitas vezes sao decorrentes da ausencia de urn 

aut6grafo manipuhivel, visto que este pretendia ser a visao :fmal do compositor, em que 

todos os detalhes de instrumenta<,;iio e articula<,;iio seriam observados. Dadelsen (1918-??) 

afirma em seu artigo De confusione articulandi que Bach aspirou grafar consistentemente 

suas articulac;Qes, e a maioria dos problemas editoriais seriam decorrentes mais de urn 

trabalho incomplete do que de urn trabalho inconsistente13
• Assim, mesmo que estas 

ligaduras nao estivessem presentes na parte, certamente poderiam ser subtendidas e, 

portanto, executadas. 

A parte delegada ao violoncelo, ainda no terceiro movimento, tern duas 

figurac;Oes distintas: uma composta por tres sernicolcheias ligadas e uma serninima, e 

outra que repete a figura<,;ao com seis sernicolcheias, apresentada pelo oboe no primeiro 

compasso. Novamente, sera observada a ausencia da ligadura que isola a primeira 

figura<,;iio, nos compassos 1, 5, 6, 12, 13 e 14, fato ja esclarecido pela editora Barenreiter. 

13 DADELSEN, G. von, de Confusione Arliculandi in Ars Musica, Musica Scientia. Festschrift Heinrich Huschen, 
Cologne: ed. D. Altenburg, 1980, p. 71-5 apud Butt, op. cit. p. 131. "Bach did aim at consistency of markings( ... ) 
Editorial problems are usually concerned with incompleteness rather then inconsistency." 
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Quanto a sutil modifica<;;ao observada na articula<;ao da segunda figura<;ao nos compassos 

19 e 20, decorre da necessidade de adeqwi-la a silaba<;;iio desenvolvida pelo soprano 

nestes mesmos momentos. 

116 



4.4. Movimento IV 

0 quarto movimento esta escrito com a completa ausencia de ligaduras. 

Isto pode ser fruto da necessidade de se contrapor ao afeto presente no movimento 

anterior, fato corrente na estetica do periodo barroco. Tambem se pode fazer alusiio ao 

fato de os instrumentos dobrar em ipsi literis o desenho das vozes e, portanto, devendo ter 

sua articula<_;iio govemada pela for<_;a da silaba<_;iio do coro. As unicas ressalvas que 

poderao ser feitas tangem ao uso, geralmente grafado com ligaduras, das figuras de 

ret6rica: o circulatio, presente em todas as vozes no memento em que se pronuncia a 

palavra omnes, e a antecipatione della nota,14 presente no violino I, no Ultimo compasso. 

Quanto ao primeiro caso, observa-se que, muitas vezes, ao final do circulatio, algumas 

vozes perrnanecem desenvolvendo um movimento replete de semicolcheias, o que 

poderia confundir o interprete. Quanto a antecipatione, este € urn dos pontos para o qual 

atualmente existe urn conhecimento corrente de praticas que foram disseminadas pela 

tradi<_;iio oral e, portanto, podera ser utilizada, como bade ver-se na proxima figura. 

FIGURA 46. Movimento IV, Omnes generationes, compasso 27, violino I. 
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= I II 

14 Figura de ret6rica onde uma nota vizinha, superior ou inferior, antecipa a nota pertencente a proxima harmonia. 
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4.5. Movimento V 

0 quinto movimento niio apresenta maiores problemas no que conceme a 

articulagiio, e a linica questiio que se poderia fazer mengiio e quando o baixo desenvolve, a 

partir do compasso 29, uma figuragiio em que as semicolcheias estiio ligadas aos pares. 0 

violoncelo, que apresenta urn desenho com o mesmo ritmo, niio esta escrito com esta 

articulas;iio. Ha duas possibilidades: o u as ligaduras dizem respeito, exclusivamente, a 

distribuis;iio das quatro silabas pelas dez semicolcheias e, portanto, niio existe a 

necessidade de o violoncelo repetir o fraseado; ou Bach, intencionalmente, manteve a 

mesma figuras;iio que este instmmento ja havia executado cinco vezes. Ap6s a finalizas;iio 

do solo do baixo, esta nova repetigiio haveria de garantir a unidade na execugiio desta 

parte. 
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4.6. Movimento VI 

0 sexto movimento teni a sua ideia de articula<;i[o abstrafda das melodias 

executadas pelo tenor e pelo contralto. 0 carater plangente esta presente na escolha da 

tonalidade menor, no ritmo pastoral e ate no uso das surdinas nos instrumentos de corda. 

Em consonancia com este carater mais introspectivo, Bach utiliza urn desenho de ligadura 

tfpica de compassos compostos, nos quais a subdivisiio em ter~s de tempo e 

preponderante. Este desenho e caracterizado pela ligadura que une o conjunto de tres 

colcheias. Mas, a ausencia de ligaduras se faz sentir a partir do compasso 2 (violino II e 

viola) na partitura. Nas partes, a situa<;;iio e menos conflitante e somente poder-se-a 

questionar a ausencia do padrao do legato no segundo tempo do compasso 4 do violino I e 

no segundo tempo do compasso 11 do violino e flauta II. 

Preconizar a utiliza<;i[o continua da figura<;i[o em legato para todos os 

conjuntos de tres colcheias e uma possibilidade real. Primeiro, nos compassos 

supracitados, sempre se podera fazer jus a analogias com outros instrumentos. No 

segundo tempo do compasso 4, a flauta I, que dobra o desenho do violino I, tern a 

ligadura escrita em sua parte. Mais adiante, no segundo tempo do compasso 11, a 

ausencia de ligaduras, tanto no violino II como na flauta II deixara a situac;;iio urn pouco 

mais enigmatica. Neste caso, pode -se observar o desenho semelhante dos violinos I, 
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executado uma sexta acima. Esta utiliza<;;ao de sextas paralelas em muito se assemelha a 

figura de ret6rica denominada falso bordao, e com base nesta constata<;;ao, sera possivel a 

utiliza<;;ao da regra "mesma figura<;;ao, mesma articula<;;ao". 

0 violoncelo, do terceiro tempo do compasso 30 ate o quarto do 

compasso 31, desenvolve urn interessante trabalho, em que notas da mesma altura estao 

ligadas. Butt desenvolve o seguinte raciocinio a este respeito: 

"Notas repetidas na mesma altura sob ligaduras caem em duas 
categorias: aquelas nas quais as ligaduras sao adicionadas para uma 

sequencia de notas repetidas em agrupamentos metricos regulares; 
aquelas que definem padr6es recorrentes que come<;am no 

contratempo, os quais podem ser identificados como figuras 
rftmicas especificas dentro da musica. Exemplos na primeira 
categoria sao comuns por todo os anos de Leipzig, as ligaduras 

cobrindo tres, quatro ou seis notas, de acordo com a metrica. Tais 
ligaduras sao particularmente comuns nas passagens em arioso ou 
recitativo, ou nas meditativas se<;6es "B" de arias. Eles fornecem 

urn fundo discreto e coerente, causando urn diminuendo natural 
dentro de cada grupo. "15 "Tradu<;iio do autor'' 

A figura<;;ao de notas iguais escritas em legato no violoncelo garantira urn 

tratamento similar aquele dado ao tenor, no compasso 31, e os dois darao urn carater de 

finaliza<;;ii.o introspectiva a parte cantada pelo duo, todavia, sem perder a no<;;ao de 

15 
Butt, op. cit., p. 111 . "Repeated notes of the same pitch under slurs fall into two categories: those in which slurs are 

added to a sequence of repeated notes in regular metrical groupings; those defining recurring petterns beginning off 
the beat, which can be identified as specific rhythmic figures within the music. Instances in the first category are 
common throughout the Leipzig years, slurs covering three, four or six notes, according to the meter. Such slurs are 

particularly common in arioso or recitative pessages, or in meditawe '8' sections of arias. They provide a background 
which is both unobtrusive and coherent, causing a natural diminuendo within each group " 
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movimento, uma vez que os instrumentos ainda retomarao pela ultima vez a melodia que 

traduz todo o afeto deste movimento. 

4.7. Movimento VII 

0 serimo movimento apresenta somente sete ligaduras na escrita coral, e 

na totalidade com a iinica tarefa de grafar o conjunto de notas que deverao ser ernitidas 

com a sustenta~o da mesma silaba. Na parte da orquestra, todas as ligaduras estao 

escritas a partir do momento em que come<;a o adagio, sendo de tres especies distintas: a 

primeira diz respeito a necessidade de manter o mesmo fraseado do coro, como e o caso 

dos violinos II e das violas, no compasso 31 , similar ao desenho dos tenores; a segunda 

categoria e a que isola figuras de ret6rica, como e o caso do violino II e da viola, no 

compasso 33, e onde existe urn circolo mezzo; a terceira refere-se a tradicional figura<;iio 

de pares de colcheias, presentes n a viola, flauta I e oboe I. 

Provavelmente, o aparecimento destas ligaduras refere-se a propria 

mudan<;a no carater da miisica, que abruptamente rompe com o carater her6ico do allegro 

inicial e assume urn temperamento mais didlitico e objetivo. 

Novamente, observa-se a existencia de divergencias entre a partitura e as 

partes dos instrumentos, todavia poder-se -a, segurarnente, adotar a escrita e:xistente nas 
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partes, visto que esta diz respeito a demandas que rapidamente sao aferidas pela 

compara~;ao entre a escrita coral e a orquestral, nas quais a silaba\(lio e o elemento 

balizador, ou pelo reconhecimento de semelhantes figuras de ret6rica, executadas 

simu!taneamente em instrumentos distintos e, portanto, exigindo a mesma articula~;ao. 

4.8. Movimento Vill 

0 oitavo movimento, com todo o seu caniter imperative e de bravura, tern 

urn numero de articula\(Oes bern reduzido, porem, ilustrativo de como as ligaduras podem 

estar associadas a utilizal(lio de figuras de ret6rica, carater descritivo do texto e 

visualiza\(lio de figura\(Oes ritmicas com desenhos pre -estabelecidos. 

FIGURA 47. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasso 14, violino I e II (em 

unissono). 

A primeira ligadura ocorre no compasso 14, onde e utilizada a tirata, 

figura de ret6rica de carater ornamental que irnplica em uma rapida sucessao de notas em 
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grau conjunto, as quais ascendem ou descendem preenchendo urn intervale, geralmente 

de oitava. Neste caso especifico, a ligadura tera urn papel eminentemente tecnico. Sendo 

este o seu papel e levando em considera<:;iio que as ligaduras, quando utilizadas sobre 

artiffcios retoricos, cobrem todas as notas da figura<:;iio, poder-se-ia fazer a seguinte 

pergunta: por que a ligadura nao abrange do fa# 3 ao fa# 4? 

A resposta a pergunta anterior nao sera de todo conclusiva, mas alguns 

aspectos musicograficos e tecnicos poderao ser citados: 

1. 0 que e claro no material grafado por Bach ou por algum de seus copistas e o 

infcio da ligadura, mas a variedade de detalhes de articula<:;iio pode estar implfcita 

na propria forma de grafia utilizada. 

2. A parte fraca de cada compasso pode variar bastante, em detrimento de 

circunstancias tecnicas. 

Na proxima figura poder-se-a ver uma pequena modifica<:;iio que atende a 

uma execu<:;ao tecnica mais orgfutica, ao mesmo tempo em que garante a execu<:;ao do fa# 

4 de forma menos conclusiva, fato positive, ja que a participa<:;iio do tenor ira come<:;ar 

imedfatamente apos. Eis a sugestao: 

FIGURA 48. Movimento VIII, Deposuit potentes, compasso 14, violino I e II (em 

unissono). 
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0 segundo momenta de maior importiincia quanta ao uso de ligaduras 

ocorre a partir do compasso 47 e, certamente, tern a sua utiliza<;;ao associada ao texto 

cantado a partir deste ponto pelo tenor, que fala humiles (humildes ). Esta figura<;;iio em 

muito se assemelha a da catabasis e, portanto, teria uma inten<;;iio pict6rica implfcita. 

Tambem poderia Bach intencionar diminuir a presen<;;a dos violinos neste momento, haja 

visto o tenor permanecer durante nove tempos emitindo uma nota que niio esta em uma 

regiiio de brilho, ao passo que os violinos I e II estao e m unfssono. 

A primeira e ultima apari<;;Oes das ligaduras no oitavo movimento dizem 

respeito ao mesmo acontecimento: a execu<;;ao de pares de colcheias, fato corrente no 

perfodo barroco. Portanto, a observa<;;ao destas ligaduras possibilitara o delineamento das 

figuras de ret6rica utilizadas, otimiza<;;ao e unifica<;;ao tecuica e o emprego de for<_;;as 

expressivas em consoniincia com as caracterfsticas distintas de cada momento da pe<_;;a. 

Na parte do tenor, ha duas iiuicas ocorrencias de ligadura escritas nos 

compassos 27 e 53, aparentemente, tendo como justificativa o costume de grafar os pares 

de colcheias. Ainda, outro questionamento podera ser feito: por que, nas duas apari<;;Qes, 

Bach escreveu a ligadura somente no primeiro par de colcheias? 
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Poder-se-iio vislumbrar duas possibilidades: 

1. Evitar que o segundo grupo de colcheias com ocorrencia de ligadura seja 

executado de forma irregular, costume corrente na epoca e que implica uma 

execu~iio urn pouco mais curta da nota colocada na parte fraca do tempo. Caso isso 

viesse a acontecer, ter-se-ia uma execu~iio similar da ultima nota colocada na 

silaba "mi" - da palavra humiles - e da primeira dos violinos, e isso contrariaria 

uma tendencia corrente no periodo barroco de executar ritmos, em momentos 

cadenciais, de forma desencontrada. 

2. 0 uso da ligadura teria como iinico objetivo indicar ate qual nota se deveria emitir 

a silaba "hu" - da palavra humiles - e, portanto, seria desnecessario repetir 

semelhante ligadura no segundo grupo. 
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4.9. Movimento IX 

0 nono movimento e o momento em que existe o maior mimero de 

pontos de staccato, escritos no Magnificat. Deve-se atentar para o fato de que os mesmos 

estao escritos nas partes e nao na partitura, como, alias, tambem estao as ligaduras. Estes 

pontos, provavelmente, atendem a necessidade de se evitar que urn estilo legato seja 

aplicado genericamente a pe<;a, ou ainda, como afirma Butt, "implicariam uma nega<;ao 

do acento metrico esperado, dando as notas concementes urn papel de plano de fundo ou 

de acompanhamento." 
16 

Esta segunda hip6tese parece ser a mais coerente, ja que aqui, 

novamente, o fraseado das flautas e regido pela articula<;iio inerente a silaba<;iio do texto. 

FIGURA 49. Movimento IX, Esurientes implevit bonis, compassos 1-8, flauta I. 
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Dessa forma, ao nao se observar o texto, existiria uma tendencia de 

acentuar, equivocadamente, a segunda metade do segundo e quarto tempos do primeiro 

compasso e a segunda metade do segundo compasso, visto que as sincopes deslocariam o 

16 Butt, op. cit., p. 115. "( ... ) Imply a negation of expected metrical accents, giving the notes concerned a background 

or accompanimental role". "Tradu~ao do autor" 
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acento para as partes de tempo em tela. 0 problema e que as silabas "ri" - da palavra 

esurientes -, "im" - da palavra implevit- e "vit" - da palavra implevit- sao atonas. 

As ligaduras, quando presentes em pares de colcheias, tambem tentam 

reproduzir a articula<;;iio inerente as palavras bonis, dimisit e inanes. A utiliza<;;iio da 

articula<;;iio tal qual a escrita nas partes, garantira uma execu<;;ao coerente a este 

movimento. 
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4.10. Movimento X 

0 decimo movimento possui tres distintas melodias que estao associadas 

a palavras especificas, como segue abaixo: 

FIGURA 50. Movimento X, Suscepit Israel, compasso 1 -4. 
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FIGURA 51. Movimento X, Suscepit Israel, compassos 18-19, " recordatus". 
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FIGURA 52. Movimento X, Suscepit Israel, compasso 20-26," misericordiae". 
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0 caniter introspectivo deste mimero esta presente ate na escolha das 

vozes e instrumentos que deverlio executa-lo. Dessa forma, e mister a utiliza~o de urn 

andamento mais solene e, em conformidade com isto, urn fraseado que tende a urn grande 

legato. 0 unico momento no qual esta ideia poderia ser interrompida esta na parte em que 

tern inicio a figura~o do recordatus. 

A articulac,;lio diferencial na palavra recordatus parece ter motiva~o a 

propria composi~o musical: aqui Bach claramente modula para a tonalidade de Re Maior 

e utiliza uma figurac,;ao na qual aparecem intervalos mais saltados. No que toea a 

articula~o, encontra-se no soprano I, compasso 19, uma ligadura unindo o tradicional par 

de colcheias. 0 problema e que a nova figura~o tern inicio no compasso anterior, no 

contralto, e das seis vezes em que e repetida a ligadura, s6 esta completamente presente 

em uma delas e parcialmente apresentada em outro momenta, compasso 27, soprano I. 
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Poder-se-a aludir ao fato de todas as mudan~;as no tecido musical -

enumeradas no paragrafo anterior - e da apresenta~;ao da ligadura justamente no momento 

em que se tern uma nova figura~;ao, para justificar o uso corrente desta articula~o 

diferenciada, tal qual apresentado na proxima figura, em que o acrescimo preconizado 

encontra-se escrito em linha pontilhada, para que rapidamente possa ser diferenciada das 

encontradas na edi~o Urtext: 

FIGURA 53. Movimento X, Suscepit Israel, compassos 18 -27, "recordatus". 
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4.11. Movimento XI 

0 decimo primeiro movimento apresenta ligaduras inerentes a perfeita 

silaba<;ao, uma vez que a propria grafia em ¢ segundo Butt, tende a uma diminui<;ao no 

uso de ligaduras, visto que estaria relacionada com a ado<;ao do stile antico, no qual o 

nivel de ornamenta<;ao e uso de dirninui<;Qes e bern menor. Esta afirma<;ao pede muito 

bern ser empregada neste m:imero, ja que alem do compasso, Bach escreve urn core a 

cappella, tipico do estilo descrito. 0 unico problema a resolver aqui, mas que ocasionara 

urn impacto no fraseado, e a escolha de uma das seguintes possibilidades de distribui<;lio 

das silabas entre as notas: 

FIGURA 54. Movimento XI, Sicut locutus est, compasso 1-2. 

Bass lb: •u f r 
1 Si·cut 

FIGURA 55. Movimento XI, Sicut locutus est, compasso 1-2. 
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0 conhecido rigor editorial de Alfred Diirr na confecgio da Neuen Bach 

Ausgabe perrnite afirrnar que ambas as possibilidades estao presentes no material 

autografado por J. S. Bach, portanto, podendo ser utilizada qualquer uma das duas. 

Todavia, a op~o pela possibilidade descrita na figura 54 perrnite uma maior fluencia no 

texto, ao mesmo tempo em que se pode ria evitar uma ernissao caricata, baseada na 

excessiva repeti~o da vogal "u", presente na palavra locutus. 
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4.12. Movimento XII 

0 ultimo movimento do Magnificat possui uma abertura na qual os 

acordes que pontuam o aparecimento das pa lavras Pater, Filio e Spiritui Sancto, sao 

interligados pelo uso de floreios que tern as tercinas como figura~o ritmica. Em analogia 

a todo o simbolismo associado ao nlimero tres, presentes nesta parte, poder-se-a 

precouizar a execu<_<ao destes omarnentos den tro de urn grande legato. Esta articula<_<ao, se 

eventualmente aplicada neste local, daria urn carater perpetuo, etereo a pe<;a e estaria de 

acordo com a ideia de uuidade inquebrantavel atribuida a Santissima Trindade. 

0 Unico problema esta na grafia ritmica empregada aqui, em que existe 

uma superposi<_<ao de metros temario e binario. Quantz apresenta o seguinte pensamento 

sobre a execu~o destas superposi<;Oes: 

"Assim, somente devemos executar a semicolcheia que segue ao 

ponto ap6s a terceira nota da tercina e nii.o ao mesmo tempo que 

esta. Sem isto poderemos confundir [ este ritmo) com o compasso 

12/8, de forma que estas diferentes formas de notas deveriio ser 

tratadas bern diferencialmente uma da outra."
17 

"Tradm;ao do autor" 

17 Veilhan, op. cit., p. 30. "// ne taut alors entoner Ia petite note qui suit /e point, qu'apres Ia troisieme note du triolet et 

non pas au meme temps avec elle. Sans ce/a on pourrait /es confondre avec Ia mesure 12/8, de deux sortes de notes 

devant etre traitees bien differemment rune de /'autre." 
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Contrariamente a posi<;;ao de Quantz, Banner (1745) preconiza a seguinte 

solu<;;lio para estes casos, quando diz "observe quando compuser nunca colocar tres notas 

contra duas, esta e uma das mais proibitivas situa<;_:6es musicais." 18 

Donington e Veilhan, de onde estas duas cita<;;6es foram extraidas, 

concordam no aspecto de que quando o ritmo e essencialmente constitufdo de tercinas, 

poder-se-a interpretar os valores pontuados como se fossem semelhantes a uma semfnima 

e uma colcheia dentro de uma quialtera. Isto e decorrente da inexistencia dessa forma de 

grafia aquela epoca. Assim, a grafia dessa passagem na atual nota<;;iio seria a seguinte: 

18 Cttado em DONINGTON. Robert. Baroque music - style and performance a handbook. New York: Norton, 
1982. "Observe in composing never to put three notes against two, this being one of the most prohibited musicaf 

situations."' 
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FIGURA 56. Movimento XII, Gloria Patri, compasso 1-11. 
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A retomada do allegro inicial nao trani grandes dificuldades, no que 

conceme a articula9io e, para tal, poder-se-a valer do que ja foi mencionado a respeito do 

primeiro movimento, quanto as similaridades. 
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CONCLUSAO 

0 trabalho que ora se finaliza partiu da hip6tese levantada por este autor 

de que e necessaria ater-se a uma leitura "afetiva" do Magnificat em Re Maior. Essa 

leitura niio poderia ser fruto, exclusivamente, da individualidade psicol6gica de quem a 

executa e rege esta pes;a na atualidade, mas, ao contrario, tentaria resgatar a filosofia do 

processo composicional de Johann Sebastian Bach e confronta-la com os principals 

recursos existentes a epoca de sua estada em Leipzig. 

Assim, o percurso foi dividido em quatro partes: uma hist6rica, na qual se 

contextualizou o crescimento musico -intelectual de Bach e se tentou visualizar o seu 

conhecimento de preceitos esteticos como Seconda Prattica ou Affektenlehre e, 

principalmente, se existia uma utilizas;iio destes em consoniincia com aspectos 

doutrinarios do luteranismo; uma segunda parte consagrada a analise da partitura, tendo 

como base o texto e a possivel conexiio entre os dois, observada, especialmente, com base 

na utilizas;iio das figuras de ret6rica; a terceira e quarta partes tiveram como base a 

utilizas;iio, conforme preceitos da epoca barroca, de andamentos e articulas;Qes, 

respectivamente. 
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A divisiio supracitada foi fruto da necessidade de se visualizar a 

utiliza<;iio de artificios composicionais e as possibilidades de execu<;ao existentes a epoca 

como urn processo continuo e inseparavel, a chamada Musica Prattica. 

A primeira etapa mostrou existir uma tendencia de utilizar a musica da 

era barroca como forma de doutrinagiio moral para as congregag(ies luteranas d e Leipzig 

e, para tal, o texto tinha fundamental importfmcia na estruturagiio do discurso musical. 

Neste contexto, o Magnificat foi largamente utilizado, visto que o seu texto e extraido da 

Biblia e em seu bojo podem -se encontrar palavras muito caras a todo s os cristiios, e que 

ilustram bern as doutrinas deste pensamento religiose: "exultavit", "humilitatem", 

"misericordiam", "dispersit superbos" e "dimisit inames". 

Todas as palavras anteriormente citadas receberam urn tratamento 

musical em que a principal c aracteristica e a utiliza<;ao das figuras de ret6rica. 0 uso 

destas figuras - recurso musical corrente na Alemanha - teria a intengiio de garantir urn 

entendimento de forma objetiva por parte da congrega<;iio, de modo que facilitasse a 

compreensiio e, assim, a eficicia do orador-executante. Portanto, o texto sera a principal 

bussola a ser utilizada pelo executante na hora de conceber sua performance musical. 

Neste encontro entre texto e musica, tambem se pode fazer alusiio ao uso das tonalidades. 

Se, de urn !ado, niio se consegue estabelecer uma clara conexiio entre urn sentimento ou 

afeto com uma deterrninada tonalidade, como pretendia Mattheson, do outro, e not6ria a 

associa<;ao de passagens que expressam jubilo, magnitude e forga com tonalidades 
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maiores, ao passo que as que expressam humildade, mansuetude e miseric6rdia 

apresentam tonalidades menores. 

As articula0es e os andamentos eram, durante o periodo barroco, os 

principais meios pelos quais o interprete poderia tentar fazer uma entrega coerente do 

texto que a ele havia sido confiado. Por esta razao, optou -se por urn enfoque de resgate 

dos documentos historicos do periodo em tela, aliado a uma analise no contexto da 

partitura do Magnificat, edigao Urtext da Neuen Bach-Ausgabe da Biiremeiter. 

No tocante aos andamentos, a grafia de termos italianos nem sempre e 

utilizada, mas tomando-se por base o resgate da tradigao inerente as diversas formulas de 

compasso, pode-se perceber a linha que orientou Bach para a utilizagao em urn Unico 

momento do compasso ¢ , por exemplo. Nos dois trechos onde os andamentos 

estao escritos, e notoria a intengao do compositor de indicar, de forma inequivoca, 

contrastes nos andamentos. Estes contrastes, presentes no terceiro e setimo movimentos, 

tambem estao associados a dramaticidade do texto, em que o reforgo da palavra 

"humildade", no terceiro movimento, e da ideia de derrocada dos que se elevam em 

pensamentos soberbos, presente no setimo, necessitam de urn andamento mais sobrio. 

Novamente, optou-se por, a luz da modema tradigao de grafar OS 

andamentos com o uso do mimero de marcag6es metronomicas por minuto, sugeri-las no 

corpo do proprio capitulo que trata deste assunto. 
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A analise das articula<_;;6es encontradas na partitura do Magnificat foi 

executada a luz do metodo preconizado por Butt e Dadelsen. Pode-se observar coerencia 

entre a metodologia dos autores e as articula<_;;6es utilizadas no Magnificat, da seguinte 

forma: 

1 - Figuras de ret6rica, sobretudo as de caracteristica ornamental, sao grafadas com uso 

de ligadura, porem, dependendo do contexto, nao obrigatoriamente, implicam uma 

execu<;;ao em legato. Isto e mais efetivo nas partes vocais com utiliza<;;iio de notas de 

pequena dura<;;iio em andamentos rapidos. 

2 - As articula<;;6es sao grafadas de forma mais detalhada nas partes do que na partitura, 

da edi<;;ao Biirenreiter. Portanto, o melhor e comparar estes dois documentos, e em caso de 

divergencia, optar pela grafia presente nas partes. 

3 - Apesar do escrito nos itens anteriores, Butt adverte que ligaduras escritas sobre urn 

conjunto de pequenas notas somente sao coerentes no que tangem a nota sobre a qual e 

iniciada a execu<;;iio em legato. Especificamente no Magnificat, no momento em que e 

utilizada uma tirata, no oitavo movimento, este autor aponta para a possibilidade de 

modifica<;;iio da escrita, de forma a deixar a execu<;;iio mais orgftnica, do ponto de vista 

tecnico, para os instrumentistas. 
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4 - Em poucos momentos poder-se-a encontrar a utiliza<;ao de uma determinada 

articula<;ao e, na reexposi<;ao da passagem, ela nao estar grafada. Neste caso recomenda -

se o uso de articula<;Oes similares em todas as passagens. 

Estes resultados somente puderam ser aferidos pelo fato de Alfred Diirr 

preservar, incondicionalmente, as articula<;6es encontradas nas partes e na partitura 

autografadas. 

De forma a facilitar a leitura deste trabalho, optou-se por colocar no 

proprio capitulo referente as articula<;6es, as sugest6es deste autor que visam a 

complementar as ja encontradas nas partes ou partitura. 

Todas as conclus6es relativas a quest6es de articula<;ao e andamento 

somente puderam ser formuladas gra<;as ao rigor editorial de Alfred Diirr, de forma que 

este autor recomenda a utiliza<;iio da edi<;iio Barenreiter, prioritariamente. Na falta desta, 

podera ser utilizada ou a partitura da edi<;ao Dover, ou ada Kalmus, visto que seguem o 

metodo de Diirr, apesar de algumas articula<;6es que seguem a coerencia Bachiana, mas 

que estavam incompletas no aut6grafo, serem escritas sem o necessaria destaque editorial 

que as diferencie. 

No Magnificat, ao menos, fica estabelecida a conexao: sentimentos de 

alegria e ideias de jubilo e for<;a utilizam tonalidades maiores, figuras de ret6rica com 
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notas de pequeno valor e andamentos rapidos. Na mesma linha, ideias associadas a 

tristeza, mansuetude, miseric6rdia e humildade utilizam t onalidades menores, andamentos 

prioritariamente lentos e, nesta pe<;a, tendem a ser grafadas com o uso do legato de forma 

corrente. 

A interpreta<;;iio que podera nascer das ideias contidas neste texto sera, na 

realidade, uma tentativa de recria<;;ao, uma vez qu e situa<;;6es presentes a epoca de Bach, 

como a sonoridade dos instrumentos e a tecnica de ensaio utilizada pelo mesmo, 

perrnanecem hoje no campo da especula<;;iio. Todavia, a principal ideia que, certamente, 

estava presente na interpreta<;;iio barroca e que pode ser retomada na atualidade, e que niio 

se pode executa-lo somente a luz da tecnica. Sera a necessidade de refor<;;ar o texto e todos 

os elementos musicais advindos do mesmo que necessitam ser clareados e ordenados de 

forma a garantir correi<;;iio na entrega deste discurso. 

A niio utiliza<;;iio de todos os aspectos aqui expostos na hora de se 

conceber a interpreta<;;iio do Magnificat e uma possibilidade. Porem, este encontro entre 

preceitos estetico-musicais e elei<;;iio de andamentos e articula<;;Oes era comum no periodo 

barroca, e ate se pode questionar atualmente sua aplicabilidade, contudo, seu 

conhecimento e indispensavel a urn interprete que busque P.rofundidade de concep<;;iio. 
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