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2- Coral - J.5. Bach
NO 23 da Paixao Segundo Sao Mateus

JohannSebastian Bach (Eisenach, 1685 - Lefipzig, 1750}, °

compositor alemdo, um dos marcos da historia, conseguiu sintetizar
a musica ocidental ate a sua epoca, com grande mestria. Atraves de
'uma.prnducﬁn grandiosa, qualitativa e quantitativamente, forneceu'
elementos importantes para a evolucao da linguagem musical.
Sua producao, abrangente em termos de generos & essencial a forma-
¢ao do musico (instrumentista, cantor, compositor ou regente). Um
dos fatores que engrandeceram a obra de Bach foi a perfeita fusao'
da tecnica contrapontistica franco-flamenga com a expressividade'
melodica da misica italiana, isto 8, a ideia de super estruturacido
aliada ao elevado grau de sensibilidade melodica. E importante com
preendermos, na historia da humanidade, as grandes obras realiza-'
das a partir de legados precedentes ou contemporaneos. Desta forma
podemos perceber, em sua obra, a presenca de grandes compositores’
como Frescobaldi, Fischer, Buxtehude, S5chiltz, Hassler, Pachelbel ,
Vivaldi, Marcelo, Scarlatti, Haendel, etc.. Bach assimilou os di-"
versos estilos, estudando, copiando e transcrevendo obras, inclu-'
sive,

Paixao Segundo Sdo Mateus e Paixao Segundo Sao Jodo sao

pontos altos da musica ocidental, onde Bach alcanca elevado grau
de espiritualidade e misticismo paralelamente a um rico processo
de elaboracao artesanal.

A Paixao Segqundo Sao Mateus e uma obra de longa duracao ,
onde sao empregados coro duplo, coro de meninos, orquestra e solos
vocais e instrumentais, com acompanhamento de baixo continuo. Ha '
um intercalamento de recitativos, corais e arias, sendo a abertura

e o encerramento com coro e orquestra.

0 coral (do Latim, choralis, cantus firmus, etc.) tem pro
cedencia no canto liturgico da Igreja Catolica. O coral protestan-
te,de origem luterana & uma consequéncia do madrigal do seculo XV,
onde o canto & confiado a8 voz superior, com acompanhamento simpli-_
damental importancia no periodo barroco, servindo de material tema
tico basico para a construcao de formas das mais simples ate as de
grande extensao e elaboracao artistica, sobretudo em Bach.

E comum ao compositor a utilizacao de melodias corais de
outros compositores, com tratamento especial. Bach emprega melodi-

as de Hans Leo Hassler e Martinho Lutero, dentre outros; em seus

livros corais, por exemplo, a harmonizacao refinada serve, ainda
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hoje, como modelo para quem quer se aprofundar nessa escrita, ca-"
racterizada pelo equilibrio entre os processos da harmonia e a conh
ducaoc melodica de cada voz.

0 coral 3@ capela, ou apenas com reforco instrumental das'
vozes, COmD nNesse caso, g harmonizado geralmente a quatro partes ,
em contraponto nota contra nota, com nuances ritmicas para dar mai

or movimentac3o, em determinados momentos. A forma @ constituida
s por frases cadenciais, pontuadas com o emprego de fermatas, ora '
‘com efeito de respiracao, ora com valores mais longos para melhor'
caracterizar as terminacoes das frases.

Antes de iniciarmos a analise do coral n@ 23, faremos um
estudo sobre cadencias e suas relacoes com a pontuacac da lingua-'
gem escrita, assunto esse ja desenvolvido pelo frances Albert La-'
vignac.

5 uma sucessio de harmonias com carater de repouso provisorio ou

r

1

de conclusio de uma frase, semi-frase, periodo ou movimento, em
uma composicdo musical. A palavra cadencia pode ter outros signifi
cades. Em um concerto, por exemplo, trata-se de um trecho de vir-'
tuosidade, intercalado numa cadencia harmonica, executada pelo so0-
lista, sem acompanhamento orquestral, antes da conclusao de um mo-
vimento ou em qualquer ponto de uma composicao. E tambem comum re-
lacionar este termo com andamento musical (cadencia 120, cadencia’
100, etc.).

As cadencias harmonicas, que S0 ocorrem nos finais de fra
se, s3ao caracterizadas pelos encadeamentos, posicao melodica e es-
tado de acordes, alem da posicao métrica em que estes se encontram,

A cadéncia perfeita & caracterizada pelo encadeamento V-I
(D-T) e, em sua formula mais completa, IV-V-I (s-D-T), podendo o'
IV grau ser substituido pelo II ou pelo IV (graus pares). Resumida
mente temos: grau par - V - I, sendo que os dois ultimos acordes '
devem estar no estado fundamental. Esta cadéncia tem cardter con-’
clusive, equivalendo-se ao ponto final, o que se torna mais acen-'
tuado, quando o ultimo acorde (1 grau) se encontra em tempo de a-
poio e em posicao melddica de tonica (oitava da fundamental).

mola do parsagen (1) 62 aousc. ot Rameas
|4 g oL srepan (M
Y .E. #1 < L&u . %1 -‘% 5
= P [ rd i | 3 I}
J 9 ) g [ r
4 e booos 7 il AR
1T = i ) 1 i
__;." il |. ? t‘ 'r‘ F}.
F |....._1 E L I’ If l::}
2 G¢ D ¥




29

A cadéencia plagal, geralmente empregada apos uma cadencia
perfeita (no final de um movimento ou de uma obra), tem tambem ca-
rater conclusive, equivalendo-se portanto ao ponto final ou excla-
macao, dependendo da situacao em que se encontra. Embora com menor
frequéncia, ela @ tamb&m empregada apos uma cadencia imperfeita. E
caracterizada pelo encadeamento IV-1 (5-T), podendo o IV grau ser'
_suhstitu?dn por outro grau par, em formas diversas.

Esta cadencia tem sua origem nos modos liturgicos, vastamente em-'

pregados na musica anterior ao surgimento da harmonia. Apesar dis-
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A cadencia imperfeita, que tem a mesma estrutura basica '

da cadéncia perfeita (V-1), distingue-se desta pela inversao de um
ou dois acordes, perdendo a forga conclusiva causada pelos inter-'
valos de 42 J ascendentes ou 53 J descendentes, que © baixo reali-
za na cadencia perfeita [v-%{lﬁh g?- 1:24dic )

0 VII grau (P ?ﬂ1?]pnde cubstituir o V grau (acordes de mesma fun-
cao) e, como na cadencia perfeita, em sua forma mais completa, uti

liza-se grau par antes do acorde de V grau.
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(16) - Empregarei uma cifragem derivada da harmonia funcional, onde o numero,co
locado debaixo da funcao, especifica qual,a nota do acorde gue vira no T

baixo: g- dominante com terca no baixo; g -V grau com setima, com terca’
no baixo.

(17) - 0 VII grau tem funcao de dominante, denominado na harmonia funcional de’
dominante Gom 5e§ima ou com nona*sem fundamental (corte transversal na '
funcao *(B° ou P°)
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f cadencia imperfeita, assim como as demais que estudare-

L

mos, tem efeito suspensivo. Joaquim Zamacois, em seu "Tratado de

Harmonia" (19 volume), refere-se a ela como cadencia suspensiva,
quando o acorde de tonica esta invertido, e como cadencia pouce '
conclusiva, guando o mesmo acorde se encontra no estado fundamental,
Pode-se relacionar a cadéncia imperfeita com a virgula ou com o pon
to-e-virgula.

i 0 grau par empregado nas cadéencias perfefta, plagal e im-
perfeita (IV, II e VI graus), tem fungao de subdominante (o 11 e o
VI graus sao o relativo ou o anti-relativo dessa funcdo) a nao ser'’
quando se trata de acorde de 53 diminuta, o que exige um estudo es
pecial.,

Dutra especie de cadéncia, largamente empregada na musica
tonal @ a cadéencia 3 dominante, principalmente como recurso de pre-
parar a volta a tonalidade original, apos uma modulacao, ou mesmo :
de preparar reexposicao de alguma jdeia, em outras tonalidades. De
um modo geral, esta cadencia tem papel preponderante como ponto de
articulacide, onde prepara o retorno ou entrada de elementos impor-"
tantes da estruturacio de uma obra. Na fuga, por exemplo, as reex-'
posicies do sujeito, nas tonalidades vizinhas, o retorno a tonalida
de de origem, assim como o stretto, sao geralmente preparados por '
uma cadéncia i dominante. Ela evoca a idéia de sinal de interroga-'
¢io ou, as vezes, de dois pontos, reclamando sempre uma continuagao.

Na cadéncia a dominante, o V grau e antecedido comumente'’
pelo I grau (I-V) ou por um grau par (II-V; IV-V, etc.} sendo a pre

;

paracdo mais relevante atraves da dominante da dominante {B}, que

se obtem alterando-se o Il ou IV grau da escala.
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Este encadeamento, devido a tensao provocada pelo acorde’
alterado {%]. sugere um crescendo até a dominante e torna-se ainda’

mais especial, quando se emprega a dominante com quarta e sexta, em
forma de apojatura Eﬂg:g}ttg}

(18) - A quarta e sexta € empregada tambem na tonica ou subdominante, gerando '

uma situacao de tensaoc/afrouxamento {TB'E' ﬁwﬁj. A dominante com guarta’

4-3% °4-3

e sexta @ comumente usada na cadencia perfeita [551U2:2|T}.
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No exemplo c, a dominante e mais valorizada por estar an-
tecedida de um acorde pouco comum, muito dissonante, que g o da do-
1

minante da dominante, com setima e com alteracao descendente da

quinta,no baixo {@? A TR TR R R R R asc. )
5>

Quando um acorde de repouso (acorde perfeito) nao se en-'
contra em tempo de apoio (19 tempo, tésis) e sim em tempo suspenso’
(arsis), denomina-se terminacao feminina IS[DE:g“; SiTi:g“]

A cadencia a dominante invertida {I-H} ou a terminacac no
VII grau em substituiciao ao V (II-VII,etc.) tem a mesma funcao da

]

cadéncia a dominante, porém, com menor efeito expressivo. E chamada
por alguns autores de semi-cadencia ou meio-cadencia, como outras '
cadencias suspensivas, gque nao repousam na tonica. Dentre estas, a
cadencia a subdominante tem efeito exclamativo, caracterizada pelos

encadeamentos [-IV e III-1V.
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Ha enorme divergencia entre diversos autores quanto a
classificacio de cadencias, principalmente a respeito de cadencias’
suspensivas. Como nao nos interessa o aprofundamento nesta questao,
utilizaremos a terminologia empregada pelo Padre Moura em seu "Tra-
tado de Harmonia e Acompanhamento", onde ele distingue os tipos de

cadéncia chamadas de imprevistas (do Francés, cadences imprevus; do

Italiano, cadenza d'ingano) caracterizadas pela nao resolucdo natu-
ral da dominante na tonica. Estas cadencias podem ser relacionadas’
com a idéia de exclamacdo ou de abrir parenteses.

Quando a resolucdo do acorde de dominante, em determinada
cadéncia, & desviada para o VI grau (V-VI), tem-se a cadencia de en
gano, propriamente dita, chamada por outros autores de cadencia ro-
ta (suja, manchada) ou tambem de interrompida. F muito frequente o
emprego do VI grau do homonimo menor, gerando um clima de maior ten
sio harmonica. No modo maior, & comum a utilizacao de grau par do'
tom homonimo menor, em todos os casos, onde este grau e empregado
Sequem alguns modelos de variantes da cadencia de engano:
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E importante nao confundir cadencia com os casos onde os'

mesmos encadeamentos abordados neste trabalho sao encontrados nos

meios de motivos ou frases, nao causando sensacao de repouso, MeESmMO

que provisorio.

Dutro tipo de cadencia imprevista, chamada de evitada,
surge pelo desvio de uma dominante qualquer para outra dominante '
(acorde modulante). o desvio 38 43 J ascendente au 53 J des-

cendente, :

E comum
gerando um clima de bastante expectativa, qup “torna- EE
intervalos.

em funcao do maior ou menor grau de '

mais evidente quando o desvio & feito a partir de outros
Este clima aumenta ou diminui
vizinhanca das tonalidades envolvidas e do intervalo realizado pe-'

las fundamentais dos acordes de dominante,.
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Quando um acorde de D vem entre parénteses significa que'

€ a dominante do acorde seguinte e,

acorde anterior,

coloca-se uma seta debaixo deste acorde:

no caso de ser a dominante do

Tr (D)
-—

A harmonizacao do 19 tetracorde do modo frigio (modo de '

ascende
(soprano) ou

mi natural

plagais ou a domin

nada frigia & empregada em tonalidades menores (modo edlion),

nte,

ante,

inferior (baixo)

ECIESiEEtch}“

com sabor especial.

Esta sucessao,

ger

9
}. colocado na voz
de forma descendente,

a

superior

cadencias’

denomi-"

como

(19) - Os modos eclesiasticos (derivados dos modos gregos) possuem uma nomencla-
tura nao correspondente, o que acarretou uma preferencia pela denominacao
numérica ou pela nota que os iniciam: Modo 1,

modo de mi (fri

gio),

etc.

modo de re (dorico); Modo 2,
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20 tetracorde desse modo (13-sol-fa-mi). Sequem alguns modelos de

encadeamentos que se aplicam ao tetracorde frigio.
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A cadéncia com a sexta napolitana tem a estrutura da ca-'
déencia perfeita, com alteracoes descendentes da 33 e da 63, no acor
de de subdominante com 62 acrescentada, nas tonalidades maiores, e

apenas da 63, nas tonalidades menares:
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Estas alteracoes dao um sabor especial ao acorde de subdominante
com 62 acrescentada, o que garante um clima de forte expressividade
neste tipo de cadencia.

Para completar esta parte informativa sobre cadencias, @
interessante ressaltar na misica do seculo XX, compositores gque pro
duziram em uma linha chamada neo-classica (restaurativos), amplia-"
ram e expandiram o uso do material harmonico, enriquecendo os pro-'
cedimentos cadenciais até ent3o utilizados. E natural que as trans-
formacdes ocorridas, quanto a emancipacao da dissonancia, exigissem
novas formas cadenciais, melhor adaptadas a nova linguagem. 0 repou
so em acorde perfeito, & substituido por vaga sensacao de repouso
isto e, por terminacaoc em acorde dissonante precedido por acordes ¥
mais dissonantes que o mesmo. A tensao proporcional da dissonancia'
& trabalhada paralelamente a outros parametros estruturais (ritmo ,
dinamica, timbre, registro, etc.) que reforcam a ideia de afrouxa-'
mento.

[ muito comum, em uma linguagem tonal ou modal, nos casos
em que a dissonancia & trabalhada de forma livre, a terminacao em



