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BWYV 12 Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen

BWYV 103 Ihr werdet weinen und heulen

146 Wir mussen durch viel Tribsal in das

1. Sinfonia
Oboe, Violino 1,11, Viola 1,11, Continuo,

Fagotto 2. Coro
Violino ,11, Viola I,1I, Continuo, Fagotto
Weinen, Klagen,
Sorgen, Zagen,
Angst und Not
Sind der Christen Tranenbrot,
Die das Zeichen Jesu tragen.
(Chorar, queixar,
preocupar, titubear,
Medo e miséria
S&o o pao lagrimoso dos cristaos,
Que tem o sinal de Jesus.)

3. Recitativo A

Violino I,11, Viola I,1I, Continuo, Fagotto
Wir mussen durch viel Tribsal in das
Reich Gottes eingehen.

(N6s temos que ir para o reino de Deus
passando muita miséria)

4. Aria A
Oboe, Continuo Kreuz und Krone sind
verbunden,
Kampf und Kleinod sind vereint.
Christen haben alle Stunden
lhre Qual und ihren Feind,
Doch ihr Trost sind Christi Wunden.

(Cruz e coroa séo ligadas,

Luta e cetra sao unidas.

Cristdos tem toda hora

Sua aflicéo e seu inimigo,

Mas seu consolo séo as feridas de
Cristo.)

1. (Coro e Arioso) B

Flauto piccolo, Oboe d'amore 1,Il, Violino
1,II, Viola, Continuo Chor

Ihr werdet weinen und heulen, aber die
Welt wird sich freuen. Bass

lhr aber werdet traurig sein.

Doch eure Traurigkeit soll in Freude
verkehret werden.

(Coro:Vés chorarais e uivarais, mas o
Mundo alegrara-se. Baixo:

Mas vés serais tristes. No entanto,
vossa tristeza sera transformada

em alegria.)

2. Recitativo T

Continuo Wer sollte nicht in Klagen
untergehn,

Wenn uns der Liebste wird entrissen?
Der Seelen Heil, die Zuflucht kranker
Herzen

Acht nicht auf unsre Schmerzen.
(Quem nao pereceria em queixas,
Se o0 amado fosse arrebatado?

A cura das almas, o refagio de
Corag0es doentes,

néo liga para as nossas dores.)

3. Aria A

Violino concertante o Flauto traverso,
Continuo Kein Arzt ist auf3er dir zu
finden,

Ich suche durch ganz Gilead;

Wer heilt die Wunden meiner Siinden,
Weil man hier keinen Balsam hat?
Verbirgst du dich, so muss ich sterben.
Erbarme dich, ach, hére doch!

Du suchest ja nicht mein Verderben,
Wohlan, so hofft mein Herze noch.

(Nao se acha médico nenhum além de ti.
Procurei em toda a Gileade;

Quem cura as feridas de meus pecados,
Porgue aqui ndo tem balsamo.

Se tu te escondes, terei que morrer.
Tenha piedade, ai, escuta.

Pois ndo procuraste a minha ruina.
Ent&o, assim meu coracdo tem ainda
esperanga.

4. Recitativo A

Continuo Du wirst mich nach der Angst
auch wiederum erquicken;

So will ich mich zu deiner Ankunft
schicken,

Ich traue dem Verhei3ungswort,

Dass meine Traurigkeit

In Freude soll verkehret werden.
(Depois do medo tu me também
refrigeraras de novo.

Por isso quero me prontificar para a sua
vinda.

Confio na palavra profética,

Que minha tristeza sera virada para o
contrario.)

Reich Gottes eingehen

1. Sinfonia Organo, Oboe I,lI, Taille,
Violino 1,11, Viola, Continuo

2. (Coro) Violino 1,11, Viola, Continuo
Wir missen durch viel Trubsal in das
Reich Gottes eingehen.

(N6s temos que ir para o reino de Deus
passando muita miséria)

3. Aria A
Violino, Continuo
Himmel zu,
Schnddes Sodom, ich und du
Sind nunmehr geschieden.
Meines Bleibens ist nicht hier,
Denn ich lebe doch bei dir
Nimmermehr in Frieden.
(Eu quero ir para o ceu,
Seu Sodom vil, eu e tu,
Somos desde entdo separados.
Meu permanecer ndo esta aqui,
Porque contigo nunca viverei em paz.)

Ich will nach dem

4. Recitativo S

Violino 1,11, Viola, Continuo Ach! wer doch
schon im Himmel war!

Wie dranget mich nicht die bose Welt!
Mit Weinen steh ich auf,

Mit Weinen leg ich mich zu Bette,

Wie truglich wird mir nachgestellt!

Herr! merke, schaue drauf,

Sie hassen mich, und ohne Schuld,

Als wenn die Welt die Macht,

Mich gar zu téten hatte;

Und leb ich denn mit Seufzen und Geduld
Verlassen und veracht',

So hat sie noch an meinem Leide

Die groR3te Freude.

Mein Gott, das fallt mir schwer.

Ach! wenn ich doch,

Mein Jesu, heute noch

Bei dir im Himmel war!

(Ai, quem ja estaria no céu!

Como ndo me pressiona 0 mundo mau!
Me levanto chorando,

Chorando me deito na cama.

Como me perseguem astuciosamente!
Senhor! Repara nisso, olha nisso,

eles me odeiam, e sem culpa,

como o mundo tivesse o poder de matar-
me ainda por cima;

e vivi entdo gemendo e com paciéncia,
abandonado e desprezado.

Mesmo assim ele se deleita muito em meu
sofrimento.

Meu Deus, isso é dificil para mim.

Al, se estivesse ainda hoje, 6 meu Jesus,
contigo no céu!)

5. Aria S

Flauto traverso, Oboe d'amore I,lI,
Continuo Ich sée meine Zahren
Mit bangem Herzen aus.

Jedoch mein Herzeleid

Wird mir die Herrlichkeit

Am Tage der seligen Ernte gebaren.
(Eu semeio as minhas lagrimas, de
coragéo ansioso.

Porém o sofrimento de meu coragéo
Parira-me a gléria

no dia da colheita abéngoada.



12.5. AriaB

Violino 1,11, Continuo
nach,

Von ihm will ich nicht lassen

Im Wohl und Ungemach,

Im Leben und Erblassen.

Ich kusse Christi Schmach,

Ich will sein Kreuz umfassen.

Ich folge Christo nach,

Von ihm will ich nicht lassen.

(A ele néo quero deixar,

nem no bem, nem no azar,

nem na vida nem no empalidecer.
Eu beijo o pejo de Cristo,

Eu quero abragar a sua cruz,

Eu sigo a Cristo,

A ele nédo quero deixar.)

Ich folge Christo

6. Aria T

Tromba, Continuo Sei getreu, alle Pein
Wird doch nur ein Kleines sein.
Nach dem Regen

Bluht der Segen,

Alles Wetter geht vorbei.

Sei getreu, sei getreu!

(Seja fiel, toda tortura

Sera s6 uma ninharia.

Depois da chuva

Brota a béncéo,

Toda tempestade passa.

Seja fiel, seja fiel.)

7. Choral

Instrumentierung nicht Uberliefert Was
Gott tut, das ist wohlgetan

Dabei will ich verbleiben,

Es mag mich auf die rauhe Bahn
Not, Tod und Elend treiben,

So wird Gott mich

Ganz vaterlich

In seinen Armen halten:

Drum lass ich ihn nur walten.

(O que Deus faz, é bem feito,

Vou insistir nisso.

Ele me guia no trilho certo,

Se miséria, morte e pendria

Me levam por caminhos pedregosos,
Ele me segurard em seus bragos.
Por isso eu deixo-o agir.)

103.5. Aria T

Tromba, Oboe d'amore 1,11, Violino 111,
Viola, Continuo Erholet euch, betribte
Sinnen,

Ihr tut euch selber allzu weh.

LaRt von dem traurigen Beginnen,

Eh ich in Tranen untergeh,

Mein Jesus lasst sich wieder sehen,

O Freude, der nichts gleichen kann!
Wie wohl ist mir dadurch geschehen,
Nimm, nimm mein Herz zum Opfer an!
(Recuperem-se, seus sentidos soturnos.
Deixem de seu agir triste,

Antes que eu perecer em lagrimas.
Meu Jesus deixa-se ver de novo.

O alegria, a quem néo pode ter igual,
Aceita, aceita meu coragdo como
sacrificio.

6. Choral

Tromba e Flauto traverso e Oboe
d'amore 1,1l e Violino | col Soprano,
Violino Il coll' Alto, Viola col Tenore,
Continuo Ich hab dich einen
Augenblick,

O liebes Kind, verlassen;

Sieh aber, sieh, mit groRem Glick
Und Trost ohn alle MaRRen

Will ich dir schon die Freudenkron
Aufsetzen und verehren;

Dein kurzes Leid soll sich in Freud
Und ewig Wohl verkehren.

(Eu te deixei um momento, minha
querida crianga; veja porém, veja: Em
grande felicidade e consolamento sem
medida quero te colocar e dedicar a
coroa de alegria;

Seu sofrimento breve sera ser voltada
para alegria e bem-estar eterno.)

146.6. Recitativo T

Continuo Ich bin bereit,

Mein Kreuz geduldig zu ertragen;

Ich weil3, dass alle meine Plagen

Nicht wert der Herrlichkeit,

Die Gott an den erwéhlten Scharen

Und auch an mir wird offenbaren.

Itzt wein ich, da das Weltgetimmel

Bei meinem Jammer frohlich scheint.
Bald kommt die Zeit,

Da sich mein Herz erfreut,

Und da die Welt einst ohne Troster weint.
Wer mit dem Feinde ringt und schlagt,
Dem wird die Krone beigelegt;

Denn Gott tragt keinen nicht mit Handen in
den Himmel.

(Estou prestes para

Carregar minha cruz com paciéncia;

Sei que todas as minhas labutas

N&o valem o esplendor

Que Deus vai revelar em seu rebanho,

E também em mim.

Agora choro,porque o tumulto terreal
Parece ser alegre diante de minha miséria
Logo vem o tempo,

Que meu coracao se alegrara,

Enquanto o mundo chorara sem
consolador.

Quem luta e combate o inimigo,
Receberé a coroa;

Pois Deus carrega cada um nas méaos
para o céu.) (ou: Pois Deus néo leva a
ninguém de luvas, quer dizer suavemente,
sem lutas, para o céu) (?)

7. Aria (Duetto) T B

Oboe I,11, Violino 1,1l, Viola, Continuo
Wie will ich mich freuen, wie will ich mich
laben,

Wenn alle vergangliche Tribsal vorbei!
Da glanz ich wie Sterne und leuchte wie
Sonne,

Da storet die himmlische selige Wonne
Kein Trauern, Heulen und Geschrei.
(Quero me alegrar muito, quero me
deleitar muito, quando toda tristeza
transitéria acabar.

Ai brilharei como as estrelas e ilumina
como o sol,

ai nada atrapalhara a felicidade celestial,
nem tristeza, nem uivar nem gritaria.)

8. Choral (Texto ndo conhecido)



Circunstancias e fundo historico

Para o domingo Jubilate, o terceiro domingo ap6s Pascoa, Johann Sebashian B
compus trés cantatas. Nao se sabe exatamente se foi ao pdiidcadga eclesiastica,
mas se pode dizer em geral que as igrejas nesta época aspsempre, que Seus
musicos apresentassem ao lado de outras obras também obras propsias ataess.
Era muito comum nas igrejas maiores e nas cortes dos prircopgsor novas muasicas
para cultos e eventos. O compositor sentiu-se nisso muito mais coradasao que
fabrica moveis ou outras coisas Uteis, e menos como artista oo siag épocas pos-
barrocas, que espera pela intuicdo certa.

Para poder avaliar e entender as composi¢coes da melhor maneaararemos as
circunstancias, investigaremos a influéncia delas a musica, acam&ldeo fundo
historico e a situacao pessoal do compositor.

Depois seré possivel fazer uma analise comparativa. Quais serdo odos®utigais as
conclusdes que eles implicam? Eu espero que ndo somente desculrdifeysrz;as e
0 que € igual ou semelhante nessas trés cantatas, mas que ateasentrabalho
também novas conclusdes gerais sobre Bach.

Quando um musico é encarregado para fazer uma composicdo, tem querconhec
tema, os requisitos e as condi¢des preliminares. Neste casa € tfinido pelo fato,
que o domingo Jubilate tem como todos os domingos na igreja evamgggreaa um
determinado tema, que resulta das leituras do culto. As leitreas tolecionadas ja na
época medieval pela igreja catdlica eeangeliarioe lecionario e formam um ciclo
anual. Elas sdo chamadasricops e formam o Missale! romano, e Martinho Lutero e
outros reformadores luteranos aproveitaram-nas depois para as liturgiadieaaig

Com essa ordem de leituras o tema do domingo é definido, porguebregacao
absoluta fazer a pregacdo de domingos e dias festivos sobre ustdggs®3 se bem
gue os teodlogogietistasda época opunham-se contra essa coibicao.

Normalmente pregava-se sobre o evangelho, como ainda hoje na igt@jaac
Segundo o grafico 1, publicado na proxima pagina, que é do inicio da déuaddo
século XVIII, o lugar da cantata era entre o evangelho e o seg®ado ela o elo entre

IMissale Romanum, Editio Vaticana

2 Veja detalhes em Gottrom: Handbuch der Liturik - Die Liturgischen Blcher

3 Leiturgia, Bd. lll, S 292



os dois, € funcdo dela refletir e atualizar a mensagem, prepasacaloinho para o
serméo.!

De vez em quando se acha a opinido que a cantata nesta époscadita €in duas
partes, emoldurando o sermio. E verdade, que existem partiturasmamas em duas
partes, como a Cantata 147 "Herz und Mund und Tat und Leben" (BWV 147), mas eu
duvido que isso fosse costume geral, embora o alegue o prefacio dargate
Eulenburg da Cantata 12, entre outros.

Primeiramente temos um indicio nessa noticia escrita & mamagtea a ordem de um
culto de Leipzig, como ja mencionada em cima:

Grafico 1: Manuscrito de ?

Bach: Ordem de um cul- { [

to do 12 domingo no Ad- “'"'"‘"r ‘ngﬂ%f
vento: (Fonte: Smend:

Kirchenkantaten Bd. I,

s, @ @;ﬁﬁ“ Hvmo o5 G G «&W,f_

- B . Z - 04&
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Credo cantado) 11. Die .. ' e
Predigt (O sermao)

12 .Nach der Predigt
(Depois do sermao)

Segundo: O serméao era muito longo. Comecava com um hino (aqui o credim)canta
constituiu-se de um praeambulum (exordium), que € um breve discursas@biase,
dica, pequeno trecho, provérbio ou adagio escolhido, que as vezes ganhou ditkensde
um sermao de hoje, e em seguida o explicatio, applicatio e cantlbspde-se que as
vezes foi cantado mais um hino entre o exordium e a parte principsgro@o, e

lib. p. 288s e p.. 297

2 A mesma funcéo tem em cultos tradicionais até hoje o hino ergregelho e serméao, ou, quem
sabe, um pequeno teatro o flme no mesmo lugar. Também o proprio pregadcopegar seu
sermdo com uma histéria atual, que revela a mesma mensagem do evangelho.



esse costume se encontrava, segundo Friedrich Smend, também eqitlEeipzudo o
sermao demorava pelo menos uma hora.

Dessa maneira a divisdo da cantata causaria uma interrupcacrande no enredo da
cantata dificultando o entendimento do enredo inteiro, sobretudo porquénterstdo

0 pregador iria desenvolver temas diferentes. Em nossos diasientpa algumas
pessoas ndo aguentam uma cantata de 15 a 30 minutos sem pausaee pnea
interrupcao por um serméo de uns 10 ou 20 minutos. Todavia, esse aspketo a al
época barroca.

No prefacio da partitura de Eulenburg acha-se a bela hipétese,pyegador poderia
ter terminado com as palavras: “Por isso: Sigam a Jesus®e Aeguiria a segunda
parte da cantata com razdo. Porém, ao que nds sabemos sobre alprapioaa, isso
ndo é muito provavel. Justamente a obrigagéo categdrica de pegao pericope, em
detalhe: sobre o evangelho, ano por ano, implicou que os pregadores prodagram
discursos diferentes e variados, afastando-se mais e mais dd&tequanto os pietistas
se opunham contra essa obrigacédo coerciva,? os ortodoxos tentavande/ananeira
sutil e rebuscada. Combinavam o texto biblico com anedotas e provéumopgelo
gosto de hoje tém somente uma ligacdo muito sutil e experta com o tema.3

1 Friedrich Smend, Joh. Seb. Bach Kirchenkantaten Vol. I, p.9

2 Em qual grau os pietistas tinham a coragem de abandonar a obrigasdpepieopes na pratica
eclesiastica, ndo se sabe.

3 Justamente essa esperteza e sutileza era consideragacerliti livro didatico contém para o
domingo da Santissima Trindade um sermao sobre o provérbio: "Alle@utgn sind drei” (Todas
as coisas boas sao trés), e uma moda comum era fazer sasjidnprédicas sob certos aspectos.
Havia pregadores falando um ano inteiro sobre profissdes, aproveiaido24 (Ninguém pode
servir a dois patrdes) para uma prédica sobre faniqueiros, ou as dodzanad (Jo 2) para um
sermao com o tema: “Jesus, 0 bom exemplo para os taberneiros”.

Consta que tais modismos existiam justamente também em Lel@igCzarpow: Vorbilder und
Fragepredigten (Bons exemplos e sermaos feitos de perguntas), Leipzig fiat@hém Neumeister
("Geistliches ABC", Hamburg 1722) publicaram trechos em que sendeti® tendéncias. (veja tb.
Leiturgia Vol. Il p. 291 ss)



Temos que partir do principio, que o musico, assim como ainda hoje radtss nao
sabia para onde o sermdo levaria os ouvintes. Quem sabe, ele tiMezessaté
conhecimento do fato de que o sermao néo acertaria o cerne doaema.alcantata é
orientada pelo evangelho e em nenhuma cantata achamos influénciesaoenos
referidos em cima, podemos concluir que as cantatas eram ifekapendentes do
serméo e eram mais fiéis ao evangelho. Esse proceder @maigumento a favor da
hipotese, que a cantata ndo era dividida pelo sermao.!

Outros fatores exteriores, eram para Bach o tipo e a qualdtslenstrumentos e a
capacidade dos musicos, e a qualidade do coral e dos solistas. Esg@ssquio ser
tratados com mais detalhes nas respectivas cantatas. Todomsssgpodiam limitar

0 compositor, mas podiam também desafiar e inspira-lo. Em tudo dewempse
lembrarmo-nos que o compositor visava em primeiro lugar ao eventafiespgara

gue ele compbs a cantata, e ndo pensou em criar uma obra valida para todos os tempos.

Nisso se mostra também a grandeza desse compositor, porque sBamrew neste
sentido musica para o uso diario, e mesmo assim saiam obragedsuldime,
espirituais e inspiradas.

O tema do domingo Jubilate era entdo conhecido: O discurso de despedidaus
Joéo 16.16-23:

16 Uber ein Kleines, dann werdet ihr mich nicht sehen; und abermalgiiili€lieines,
dann werdet ihr mich sehen. 17 Da sprachen etliche unter seinennJiinggeinander:
Was ist das, was er sagt zu uns? Uber ein Kleines, dann \ilaraeich nicht sehen;

und abermals Uber ein Kleines, dann werdet ihr mich sehen; und: Ich gehe zum Vater?
18 Da sprachen sie: Was ist das, was er sagt: Uber ein KRW&r wissen nicht, was

er redet. 19 Da merkte Jesus, dass sie ihn fragen wollten untl gprdmen: Dartber
fragt ihr untereinander, dass ich gesagt habe: Uber ein Klalaan werdet ihr mich
nicht sehenund abermals tber ein Kleines, dann werdet ihr mich sehen. 20 Wahrlich!

1 A mesma conclusdo chegou o Sinodo litrgico luterano (Lutherisahngidithe Konferenz) no
livro ,Die Kantaten J.S. Bachs im Gottesdienst” (As cantatak®l®&ach no culto), Hanssler, 1985,
p. 43. A cantata tinha seu lugar determinada entre o evangelho e o eaalcaftata tem duas
partes como BWV 147, a segunda parte era cantada durante a Santa Ceia.



wabhrlich! ich sage euch: Ihr werdet weinen und heulen! aber dieWitd sich freuen;
ihr werdet traurig sein! doch eure Traurigkeit soll in Freud&alat werden. 21 Ein
Weib! wenn sie gebiert! so hat sie Traurigkeit! denn ihre Stistdgekommen. Wenn
sie aber das Kind geboren hat! so denkt sie nicht mehr an die Amgder Freude
willen, dass ein Mensch zur Welt geboren ist. 22 Und auch ihrrhabfTraurigkeit;
aber ich will euch wiedersehen und euer Herz soll sich freuen, usdFeeude soll
niemand von euch nehmen. 23 Und an demselben Tag werdet ihr mich nichts fragen.t

Para esse trecho Bach procurou entdo um texto, uma poesia, parsopgu@ras arias,
ariosos e coros. E também possivel que, em alguns casos, um pastitg pref
consistorio eclesiastico recomendou ou exigiu um certo texto, naemas noticias a
respeito disso. Uma vez escolhido o texto, Bach compds a cantatandplos meios
de sua época e os recursos disponiveis. Os meios e circunstané@pecdaserao
tratados a seguir, porque Bach e a sua obra sublime séo alicergatesenvolvimento
geral da musica barroca. Sem esse desenvolvimento um auge obnaode Bach ndo
seria imaginavel nem entendivel.

1 O trecho consta da biblia alema de Martinho Lutero. Aqui segueadraducao literal feito pelo
autor:

16 Sobre um pequeno (espago), entdo ndo me verdo, e de novo sobre um peqaeane, \en&D.

17 Ai falaram varios de seus discipulos entre si: O que é queosl fala? Sobre um pequeno
(espacgo), entdo ndo me verdo, e de novo sobre um pequeno, entdo me verdo, e: Eu vou para o pai? 18
Ai falaram: O que é que ele fala: sobre um pequeno? Nao sabequesabe fala. 19 Ai Jesus

reparou, que eles queriam perguntar-lhe e Ihes falou: Vés pergunitaivy@s a respeito de que eu

eu falei: Sobre um pequeno (espago), entdo ndo me verdo, e de novo spbergieno, entdo me

verdo. 20 De verdade, de verdade, - Eu digo-lhes: Chorareis @gjivas 0 mundo se alegrard, e

vés sereis tristes. Mas vossa tristeza serd invertidalegna. 21 Uma mulher, se dar a luz, é triste,

pois chegou a hora dela. Porém, se ja deu a luz, ai ndo pensa mais no medo, por causa da alegria, que
nasceu um homem no mundo. 22 E também vos tendes agora tristeza goa® eaver-vos e seu

coracdo se alegrara, e ninguém tirara a vossa alegria de v&s.n88te mesmo dia vos nada
perguntareis.
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Base e principios das composicoes

A musica sacra como irma gémea da prédica tinha na igrajgéica luterana desde
inicio um papel muito importante, que comecgou ja com o proprio Martinherd.ut
Lutero defende a importancia da musica ndo somente em seus livassglenera
também um mdusico ativo, que cantou e tocou alaude em casa comia, farale é
também compositor e arranjador de muitos hinos.2 Muitos deles encadrar@-hoje
ndo somente nos hinérios luteranos, mas também nos hinarios e cansidaaiuitas
outras igrejas, inclusive a igreja catolica.3

A musica tem assim seu lugar definido na liturgia e tambémvaagelizacdo como
mensageira da palavra de Deus. Com iSsO 0 compositor virava compo é&rm
desenvolvimento dos meios de composicdo também interpretador do tkxtande
certas palavras, gerando ligagcoes entre certos trechos ou palaxasmindo alegria,
sofrimento e outros termos, que normalmente representam ou assouigdes. Ele
consegue isso com 0s meios da composicdo e reforca assim caignile uma
palavra ou da mensagem, ou influencia-a em certa maneira.

Com o decorrer do tempo desenvolveram-se afetos musitsiisbolos” ou figuras,
que afiguram e exprimem certos acontecimentos gramaticos @icastcom meios

1 Veja nisso entre outros "Tischreden D. Mart. Luthers”, Kap. L.X¥0n der Musica" (Discursos
na mesa de Dr. Martinho Lutero, Cap. LXIX “Da mdusica”): por exerfiglosica ist eine schéne
herrliche Gabe Gottes und nahe der Theologiae" (Musica é uma dédidaus bela é maravilhosa,
perto da teologia) e "Theologia,der Musica den nehesten Locum und hoctest&JEd man siehet,
wie David und alle Heilgen ire Gottselige gedancken in VeddmRund Gesang gebracht haben,
Quia pacis tempore regnat Musica.” (Teologia, que tem o lugarpegis da musica e altissima
honra. E a gente vé, como Davi e todos os santos colocaram seu gkgieap rem versos, rima e
canto. Pois em tempo de paz reina a masica.)

(Imprimido de Urban Gaubisch, Eisleben, 1566, p.577 ff.) Além disso existeng@os uma obra
de Lutero para coral a varias vozes.

2 Composicoes livres sa&ih feste Burg ist unser GotfCastelo forte), Jesaja dem Propheten das
geschahe a litania Litanei) do ano 1528 (Kyrie eleison)

3 Aigreja catdlica da Alemanha tem no hinario oficial mais de dez hinos de Lutero.

* Sobre afetos musicais veja tambépertrud Mersiovsky: Coloquio: Definicdo de miusica e
introducdo a retdrica musical na interpretacdo dos preludios e fugdshden Sebastian Bach
Associagdo Carioca de organistas
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musicais, com certas sequéncias de notas.! Com iSso 0S compasEegolveram
uma possibilidade de traduzir palavras do alemao, latim, italianaetema ou outra
maneira para a lingua das notas.

O compositor torna-se interprete que explica o texto semelhamepaiedicador. Essa
interpretacdo do texto acontece por meio desses afetos, simld@asas, e ndo no
sentido das composic¢des classicas e romanticas com afigudacfiEg®®menos naturais

no estilo damusica programaticanas em ambos 0s casos a lingua musical consegue
lancar a sua mensagem, que o ouvinte da época entendeu na sua interglieEuelsta
uma interpretacdo teoldgica, assim como ainda o ouvinte de hoje, deseée e
acostumado a musica barroca.?2 A traducao de textos para a pursinaio de afetos e

a identificacdo deles pelo musico, que |é e toca a partituwlapeis pelo ouvinte é
considerado na época barroca um processo objetivo.

Um passo decisivo no caminho do mero veiculo para transportar tektmeodia
exegese dele observamos na obra de Bach ja porque o proprio ietdpeetacéo e
exegese. Enquanto antes de Bach as musicas eram geralmestgabasm textos
biblicos e litirgicos, e nas igrejas evangélicas tambémhims geralmente ja
conhecidos aos ouvintes, surgem agora sob influéncia do pietismo tdigiosas em
poesia livre, que, muitas vezes encimados por um verso biblico, sdo nadibs pelos
compositores da segunda parte do século XVII. Dessa maneina aiatas como
"Das neugeborne Kindeléide Buxtehude, ou tambériVie soll ich dich empfangén
gue Buxtehude trata como um texto livre de Paul Gerhartlpeet Christen euren
Heiland' ("Lauda sion"), que Buxtehude trata também como uma poesia lame, s
consideracéao da melodia tradicional.

1 Sobre as figuras em geral veja, entre outros, Arnold Scherirgt 8ad das Symbol. Bach-
Jahrbuch 1928, p. 122 ss.

2 Sobre as diferencas entre afetos barrocos e musica progeam@tiseculos mais novos veja
Schering, idem, p. 129 s.

Também Albert Schweitzer: Prefacio de "Auswahl der bestewidfigerke" (Coletanea das
melhores obras para piano (de Bach)), Ed. Wien 1929 (Editor H. Neumayr)
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Antes do barroco se acham mais musicas sobre o Ordinarium inssamente aos
poucos os compositores descobriram o Proprium. Isso foi o primeirogassier mais

Exegese na musica, ja que o préprio Proprium, pelo fato que sedeatan texto

especifico do respectivo domingo ou dia festivo, € muito mais esgegdd que o

Ordinarium. O uso de textos livres, geralmente exegéticos aparamposicdes foi por
enguanto o auge nesse desenvolvimento.

No inicio do século XVIII encontramos uma forma propria de poesgasd, que vira

0 enredo para as cantatas das igrejas. Muitas vezes essas [@edo feitas com o
objetivo de serem usadas para cantatas eclesiasticas. A fesuldou de varias
tradicbes como o madrigal e a cantata italiana?, que tamhEEmnsétuida por arias e
recitativos.

Importante para o desenvolvimento do tipo de poesia, que Bach usavagélago t
Erdmann Neumeistequem foi a partir do ano 1715 pastor da igreja evangeélica luterana
Sédo Tiago (Sankt Jacobi) em Hamburgo. Ja em 1700 publicou um ciclo adeario
poesias religiosas. O titulo "Geistliche Cantaten stattr édirehen-Musik" (Cantatas
religiosas em lugar da musica sacra) sugere logo que tesses fossem transformadas
em cantatas.

1 Ordinarium Missae: Kyrie, Gloria, Credo, Sancfuwluindo Benedictus) e Agnus Dei, as partes
tradicionais da missa, que se repetem todas as lieralmente. O contrario é o Proprium Missaetgsa

da missa que trazem em cada dia ou cada domingemmdiferente, como por exemplo as leituras. Na
época medieval o Proprium missae tinha como o @riim cinco partes: Introitus, Graduale, Alleluia,
Offertorium, Communio.

Essas partes sdo mais exegéticas, porque interpsetavarios aspectos o tema do culto.

2 A Cantata italiana de cémera ("Cantata") desemuste principalmente na Escola Neapolitana
(A.Scarlatti, Hasse, e também Héndel), na maicag\kzes com textos bucdlicos ou divertidos. Ela fo
feita para circulos de pessoas eruditas, muitagsvambres, e deu espaco também para experimentar
inovacBes. No século XVIII ela se consolidou estadidado com duas ou trés arias com da capo e
recitativos.

De vez em quando encontramos na musica sacra aataaspiritual”, no mesmo estilo, mas com
conteldo religioso ou moral.

A cantata italiana foi usada dentro de 6perasr®tese conhecida assim também na Alemanha.

A ,musica principal“ do culto luterano, que hoje chamada ,cantata“, desenvolveu-se no inicio
independente disso, ao que sabemos. Mas seguiénamiais e mais 0 gosto e a moda geral e parecia
aos poucos as arias e rezitativos da Opera. Male @ nome cantata foi aplicado também na musica
sacra.
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Seu livro didatico "Die Allerneueste Art, zur Reinen und Galantesi®ae gelangen”
(A arte novissima de chegar a rimas e uma poesia galantejncanta poesia com
recitativos livres e arias com da-capo para cada domingo e cadaid@ fest

Mais tarde (1708 - 1714) Neumeister escreveu também textos, qienandica essa
forma elementos ja conhecidos de tipos de cantatas mais amtlgasura com um
verso para o coro, sentencas da biblia (B3év 24, Ein ungeférbt Gemitee uma
estrofe de um hino, preferidamente no final (VBJ&V 61 Nun Komm der Heiden
Heilangd).

Ao contrario de Neumeister em outros lugares o nome ,cantatedirgla incomum
para aquelas composi¢bes do culto, que hoje sdo chamadas ,cantalagd. $e
simplesmente de “Stiick” (pedaco, peca) ou Hauptmusik (musica phnegzach usa
o termo Stick ou também Concerto!, enquanto Telemann usdamoonischen
Gottesdiensfculto harmonioso) ja o termo cantata.

Isso era o fundo histérico, quando Bach comecgou a compor cantatas.?

Agora quero chegar as cantatas do domingo Jubilate. Ponto de partidat@ ja que

ele existe geralmente antes da musica. As vezes adeaécatisa ou a inspiragéo para a
composicdo de uma cantata. De qualquer maneira € o fundamento, sobleao qua
cantata se erige.

1 Em casos raros ele usa a palavra ,Cantata”“, por exemplmtasacpara solo de baixo ,lch will
den Kreuzstab gerne tragen“ (BWV 56).

2 Os tipos de cantatas mais corriqueiras eram cantatastesio® biblicos (normalmente livremente
agrupados) ou sobre outros textos tradicionais (como por exdédngtehude: Cantate Domino
sobre Salmo 9&ambém a supostamente primeira cantata de Bach der Tiefe rufe ich*, BWV
131 segue ainda maioritariamente a essa tradicao); além digstasasobre hinos (Choralkantaten),
usando umas ou todas as estrofes de um hino e a matadiay firmuy (Buxtehude: In dulci
jubilo; Jesu, meine Freude; Erhalt uns Herr, bei deinem Wort, ent@aspuambém achamos esse
tipo em cantatas déuhnay o antecessor de Bach em Leipzig, e entre as primeiras cateaBach
(Christ lag in Todesbanden* BW\V).4Também existia um tipo cantata-oda, parecido com a cantata-
solo da ltalia do século XVII, com instrumentacdo que muda de eestofestrofe, e as vezes sem
pausas entre as estrofes. Acham-se também misturas dessadonnuma frase da Biblia e outras
miscigenacgodes. (Veja o Actus Tragicus, BWV 106, de Bach).

A &ria com da-capo e o recitativo ndo se encontram nas casdatas alemas dessa época, o0 que se
reflete nas cantatas de Bach dos anos 1707,1708 (Muhlhausen).
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Os textos em comparagao

Base da cantata € um texto, que geralmente existe j4 antessita, (e isso foi assim
também nas trés cantatas do domingo Jubilate, ao que se sashi@ktd® eram muitas
vezes feitos pelos poetas contemporaneos justamente para o usoeamnddo
domingo e podiam ser escolhidos pelos compositores. Critérios parmolhaedo
compositor eram além da qualidade do texto amizades entre comgositpaetas,
costumes de trabalhar com determinado poeta ou recomendacdes reiaxige
terceiros. Seja como for, fato é que temos trés textos que mae $ach, mas de um
poeta, embora que seja possivel que Bach fez certas mudancas no texto.2

Se comparar os trés textos, revelam-se facilmente certas sem&lhanca

J& na primeira vista se reparam semelhancas na quantidade €jwajpmtexto; eles
tem seis partes ou, contando na cantata BWV 146 o hino final, sete.c&ddta
contém um verso biblico do domingo Jubilate. As cantatas 103 e 146 com@gam
essa citacdo, enquanto a BWV 12, a mais antiga dessas capetasnta-a no segundo
lugar.

1 ExcegOes sdo cantatas que séo parodias de composi¢cdes anteriores. Nesspeatasosnhecia a
cantata originaria e concebeu o texto para a musica; Dessaanan®va versao tem a mesma
guantidade de silabas como o original, mas pode ter ainda muiteemathancas, se o texto € bem
adaptado a musica.

Outras excegdes sdo cantatas com textos que o préprio compositor dolapteu da Biblia e de
outras fontes, entre eles cantatas sobre hinos de hinérios, e obgsnwiios anos de Bach,
quando ele era organista em Mihlhausen, e mudancas em outras cantataa cantata “Herz und
Mund und Tat und Leben” (BWV 147).

2 Compare, por exemplo, a Cantata 103,4 com o original:

Ich traue dem VerheilBungswort,

dass meine Traurigkeit

und dies vielleicht in kurzer Zeit

nach bang- und angstlichen Gebéarden
in Freude soll verkehret werden.

Além disso os hinos finais deveriam ter sido escolhidos por Bach, como era comum.
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A cantata 103 tira a frase "lhr werdet weinen und heulen..."(Vosreimeauivareis..)
do verso 20 do evangelho do dia (Jodo 16.16-23), as outras duas citam Ato8Ali4, 22
missen durch viel Trubsal in das Reich Gottes eingehen.” (Tegrads para o reino
de Deus passando por muita miséria.) Sao palavras que o poetatalald cantata
escolheu e incluiu no enredo. E o ligamento com o lema biblico do domingestgue
atras de todas as leituras e deveria ser explanado no semuicuito inteiro. E o
caminho pela vida, que leva pelo vale terreal cheio de tristamagoas "Jammertal”
onde os seres humanos passam por sofrimentos. O consolo vem em fdevasgdeue

é o conforto na miséria € o amparo contra todo o mal, ou pelo menos,iagdavalais
cética a respeito da ajuda pratica esperada por Jesusntagpaaa uma vida melhor
depois da morte. As trés cantatas concordam completamente novigizena terra é
dificil. BWV 12 escreve claramente, que a vida dos cristdos é ctamgesTrubsal,
Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen, Angst und Not” (Chorar, queixar, preotinyizear,
medo e miséria). A BWV 103 mostra depois do comeco com Jodo 16.20 gara a
exemplar que se sente, se o amado (Jesus) € levado embora, como o evangelho o prediz.

1 Do hino final conhecemos s6 a melodia. O texto como consta de Neuraantfict® von J.S.
Bach vertonten Texte (Todos os textos musicados por J.S.Bach), (iNeuwwarner, Leipzig,
1974)::

Ach, ich habe schon erblicket
diese grolRe Herrlichkeit,

jetzo werd ich schén geschmiicket
mit dem weilRen Himmelskleid,

mit der guldnen Ehrenkron’

steh ich da vor Gottes Thron'
schaue solche Freude an,

die kein Ende nehmen kann.

(Ai, ja vi

Essa grande sublimidade,

Agora serei bem enfeitado

Com o vestido branco celestial,
Com a coroa aurea de honras
Fico em pé diante do trono de Deus,
Olho tal alegria

Que nunca pode terminar.)

Na Edicdo da cantata de Peters se acha: Lob und Dank sei Dir gesdaige der Barmherzigkeit
(Gléria e louvor seja te cantado, 6 Pai da misericordia)(B8fesio hino Werde munter, mein
Gemité Wustmann propfe a nona estrofe do hino "Lasset ab von euren Tran@mégieius

Richter: Denn wer selig dahin fahret. (Pois quem parte bem-aventurado) (VejapuBPpe268)
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Por causa da palavra "Liebster" (amado) associa-se a codpa@p a dor sentida,
quando um cobnjuge amado € afastado de alguém. O tempo do medo € aqui
especificamente o tempo do afastamento de Deus, quando ele ficaclamgeo verso

16 do evangelho refere. Mas por causa da certeza que tenho, queoltasaisquero

me consolar e regozijar, e o tempo no sentido de duracdo da awg®Erelee no hino

final como um nada, um “Augenblick” (piscar dos olhos). Embora a volia qsr
sentimentos positivos seja uma consideracdo meramente escato®gicegozo me
consola ja agora tanto, que os "betriibten Sinnen" (sentimentos sotwenosiiesn
recuperar e a tristeza poderia terminar.

O texto deixa aberto, se a distancia de Deus se refere soawrsentido historico-
escatoldgico ou também ao afastamento por causa dos pecados e de uma vida sem Deus.

A cantata BWV 146 alega, que seria impossivel viver em paz no maqdioapelido

como “"schndédes Sodom" (Sodom vil), sobretudo porque 0s contemporaneos me
perseguem, me odeiam sem razao ou culpa e se alegrancensasmuito no meu
sofrimento. A Unica cantata que fala de meus proprios pecados como causa dos feridos é
a BWV 103. Ao contrario de BWV 146 ela mostra que eu mesmo sou a daus
sofrimento.

As cantatas também diferem na esposicdo da maneira, como e omrdpese a
amenizagao da situagdo. "Kreuz und Kronen sind verbunden" (Cruz e coroa sa
ligadas), conta a cantata 12. Estar na sucessao de Jesusassgmifire, que se tem que
arcar sofrimentos, porque Jesus ando na terra também no caminho. dha reflexao

nas chagas de Jesus € o verdadeiro consolo, e além disso o soférséniweve, e
~.depois da chuva floresce a bénc&o” ("nach dem Regen bliht den"feAssim eu

sigo a Jesus, seja no bem, seja no mal. Continuo fiel tambénmmgmsteuins e sei no
hino final, que sempre ,,0 que Deus fez é bom” ("Was Gott tut, das ist wohl getan").

Assim a cantata termina com a conclusdo, que o cristdo, mesmdogs@fre, esta
seguindo a Jesus e com isso no caminho certo.

A expectativa na cantata 103. no entanto, € muito mais para o futur@, yideaalém,
como ja foi explanado. O refrigério vem somente depois do tempo dmesub,
porque o mundo ndo tem “balsamo” e esta longe de Deus. Porém, na ailtnea
alegria também torna-se presente, atual e real, e no hingdongbeta Paul Gerhardt)
se fala do sofrimento ja no perfeito, como se fosse algo do passado.
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A cantata BWV 146 de sua vez mostra-nos, que verdadeira aleggapae somente
depois da morte. O estagio aqui na terra é tao terrivel, que raesmnciencia da gléria
no dia da ,colheita bem-aventurada“ ou ,colheita beata“ ("der selgyate”) € um
consolo insuficiente para me fazer realmente alegre. Porémeelté a paciéncia, e
assim eu sou prestes para carregar a minha cruz, na expetdatc@mpensa na futura
gléria. Por isso a cantata entra com a ultima breve aria aregozo dos prazeres
vindouros.

Desta maneira todas as cantatas partem de profunda deprekegara até um consolo
e alegria, mas com diferencas a respeito da intensidade. Erafico ficaria mais ou
menos assim:

Estrofe 1 2 3 4 5 6
Estrofe 1 2 3 4 5 6
Regozijo
transbordante ( fewe)
Alegria M.
J /
/s B "la
" / :
Ny
Satisfagao /_—/ 4
/ .
/,
I . -
, I
Tristeza calada : "/ "

Grande tristeza § aas

. K 12 .
Sofrimento e dores |—22@tel2 -

Kantate 12 —=—mrie
Kantate 103 = — =~
Kantatel46 » s » %@
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A idéia original deste grafico era que o final da cantata rd@® exprime alegria
presente e entusiastica, mas somente um consolo e pregozo gio eelam futuro
melhor depois da morte. Em discussfes com outros musicos se mostroy, paEé
maioria associa o texto dessa estrofe como grande alegria.

Todas as trés cantatas comecam com um coro. O coro das cBNAtak03 e 146 é
baseado no verso biblico da cantata, enquanto a BWV 12 apresenta umdiyeesia
Seguem-se arias e recitativos, em correspondéncia com o gasinme dessa época.
Na cantata 12 ndo se encontram recitativos, mas depois do ctabum arioso com o
texto do verso biblico, formando a segunda estrofe da cantata (comp2ze. A
cantata 103 traz a sequUéncia regular recitativo — aria tatieci — aria, enquanto a
terceira cantata (BWV 146) comeca depois do coro inicial com amaa depois
seguem-se como na BWV 103 recitativo — aria - recitativo — aria.

Essa ordem da cantata 146 apresenta uma simetria. A sificetr@nda mais forte, se
considerar o tamanho dos movimentos. No centro da cantata se encant@aiaiche
cinco versos, com um verso cego. Antes e depois dela achamdsés agcitativos
longos de 14 e 17 versos respectivamente. E possivel, que Bach costsu Vambém
tem uma analogia entre a primeira aria e a ultima emgd&ela quantidade e o esquema
das rimas, com excecdo que na primeira aria falta o par doinoriveeso, que deveria
terminar com uma rima como ,haben*“(ter, haver) ou ,Knaben“ (menités) verso
cego justamente nesse lugar parece estranho do lado do poetasgar@estificativa e
destréi a analogia com a ultima é&ria. Por isso suponho uma mueé#agaor Bach. (A
Gltima aria € constituida como a primeira com quatro silabsssfpor verso, porém
esta escrito no ritmo dactilico?).

1 Ritmo com uma silaba forte em cada trés silabas, corresmtindesta maneira ao tempo a 3 ou 6
ou 9 na musica.
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Partindo da cantata 12, passando a 103 e terminando com a 146 chegareomaisi
do “n6s” geral até o “eu” intimo e pessoal. Se bem que també&anta@a 12 se ache o
“eu”, como era comum na poesia € no hinos sacros do século XVII, aéarmouio
“nos” preferido da época da reforma,! mas o “eu” poderia sem percant®ido ser
substituido pelo “nés”.

Até na cantata 103 o0 “n0s” seria imaginavel, embora que a tegstiofe expressiva e
pessimista certamente ndo pode corresponder ao pensamento de caxlalasta
maneira o0 “n0s” ndo incluiria a todos os cristaos.

Tanto mais isso vale para a cantata 146 com sua saudade da mocfajuente néao
exprime a opinido de todos. Aqui temos 0s sentimentos de uma detlmpessoa em
uma situacao especifica.

A comparacao dos textos aconteceu de proposito sem consideragédo dudtoram e
da biografia dos poetas. Um ouvinte das cantatas em um culto tandwénai ter
muitas informacdes a respeito, mas a palavra atua pela forcaapd@e. Mas o
conhecimento desse fundo pode facilitar o entendimento, e por issoim@Eapitulo
€ dedicado aos poetas das trés cantatas.

1 Veja hinos de LuteroE(n feste Burg ist unser GottCastelo forte, Hinario luterano 16&sus
Christus, unser Heiland Senhor Jesus, nosso Salvatldir, glauben all an einen Go#Nés cremos
todos em um s6 Deus, Hinario luterano 233) e de outros poetas do sécuM/iX'\Thristenleut —
Nos cristdos, Wir danken dir, Herr Jesu Christ — Nés te agradecemos, 0 Jesusn@astoii®s) Se
aqui aparece a palavra ,eu”, muitas vezes a razao estadquaesia (por exemplo, citacdes em
hinos baseados em salmos), e muitas vezes o “eusifieglocalmentem lugar do “nés”. (Veja
também o hino de LuterdAus tiefer Not schrei ich zu Dir Das profundezas clamo a Ti, Hinario
luterano 349 -, no qual na quinta estrofe surge o “nds” em lugar do “eu”.)

No século posterior se escreve "mein Gott, mein Hort" (meu Dwaisrefagio) ou "mein Heiland"

(meu Salvador) ou " ich weil3 woran ich glaube"(eu sei, em que ie). €e,nds" torna-se cada vez
mais raro, e durante o pietismo domina a fé individual e pessoal midado que na época da
ortodoxia luterana.
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Os poetas das trés cantatas.

Na época de Bach tornou-se quase uma moda poetas escreverem e=pubdicarém
textos para cantatas sacras. Por isso ndo todos essas poesiasaende coracdes
profundamente religiosas, embora a rica linguagem barroca, papatesporaneos de
hoje, parece tdo empolgada, devota e extasiada. Bem conhecida énmuo eaevida
do poeta Picander (Christian Friedrich Henrici), que antes devesctextos para
cantatas sacras era famoso por seus escritos lascivos.!

Mas entre as trés cantatas somente da BWV 103 "lhr wergieenv und heulen”
sabemos com certeza quem a concebeu. E a pbktigae von ZieglerEla nasceu em
Leipzig, capital do estado Saxbnia, no ano 1695 e se chamou antes dsase c
Christiane Mariane Romanus. A familia dela era da altauesig. O pai era
LAppellationsrat* (Conselheiro para apelacdes; equivalente a vemébasgador ou juiz
alto) e mais tarde prefeito de Leipzig. Logo com 16 anosaslauccom Heinrich Levin
von Konitz, que no entanto morreu pouco depois. Quatro anos depois (1715) ela casou
com o capitdo do exército Georg Friedrich von Ziegler, que tambg&memlogo. Em
1722 ela esta de volta na casa de seus pais, onde ela comecarssdeticartes. Além
de fazer poesias ela toca clavicérdio, alaude e flauta travrsstas nacionais e
internacionais frequentam a sua casa.

1Veja seu volume de poesia: "Des Jungfrauleins Pflichten* (Os deverggeatazita) 1908.

"...dass der Herr nicht hungrig ins Bette geht,

das Mégdlein artig vor ihm steht.

Legt um seinen Leib ihre weiRen Schenkel

und legt das Handchen fein auf seinen grof3en Senkel
StoRt er sie hart, stof3t er sie sachte,

des Gluckes Fullhorn er ihr brachte;

So scheint das Méagdlein ganz vergnigt

und spricht: So hat's sich recht gefuigt...”

Para que o senhor ndo va pra cama com fome
A empregadinha fica obediente na frente dele.
Coloca ao redor do seu corpo as coxas brancas
E coloca a méo finamente no pau grande dele;
Ele ataca-a duro, ele ataca-a suave,

A plenitude da felicidade ele lhe trouxe.

Assim a empregadinha parece bem alegre

E fala: assim caiu bem...

2Veja Durr: Die Kantaten von J.S. Bach, p. 48 ss
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Em 1723 ou 1724Johann Christoph GottscHedrem para Leipzig. Ele esta
desenvolvendo regras fixas para a poesia, como antes Neumeistatamo enuito
mais sob influéncia da época do esclarecimento, iluminismo e éa. rBepois de
alguns anos de docente particular ele vira em 1730 na faculdadespirofle poesia e
em 1743 de logicametafisica

O encontro com esse poeta, que era filho de um pastor da Prussital ogi mal
chegando comecou a combater nas suas escritas as lascivieander?o que levou a
este a escrever também poesias sacras, inspirou a mocateparge: Ela publica
varias obras.

Bach comecou a trabalhar com textos dela no fim do segundo ano ipmigLe
1724/1725, entdo na época do chamado “Kantatenjahrgang II” (Segundo cicio anuar
de cantatas). Desde o primeiro domingo apds a festa da trindade (segundo domingo apos
Pentecostes) em 1724 até a pascoa de 1725 Bach escrevera santatds baseadas

em hinos (comd.ouva ao senhor potentissimo BWV }3depois ele ndo completou o

ciclo, mas se dedicou depois de alguns outros enredos para cantatatcad/ersuch

in Gebundener Schreib-Art" (Tentativa na maneira de escrigaeiaimente) deMariane

von Ziegler, produzindo nove cantatas consecutivas. O primeiro fruto ctegssracao

Gnica, que nunca mais se repetiu nos anos seguidos, era a cantatarndo doimiate,

trés semanas apos a Pascoa.

1 Gottsched, 1700 - 1766, é considerado um precursor e pioneitandaismo, e junto com
Karoline Neuber Friederike Caroline Neuberu Neuberin) também um pioneiro do teatro aleméo,
seguindo o drama francés dassicismo Sua obra principal a respeito do lluminismo é a "Kritische
Dichtkunst (Arte critica da poesia).

Segundo Durr (p.64) chegou para Leipzig em 1724, enquanto Walter Blankeefemge o ano
1723. (Veja seu artigo ,Aufklarungsauslegung der Bibel in Leipzig zurBEaghs” (Interpretagéo
esclarecida da Biblia em Leipzig na época de Bach). A respeitomiléticade Johann Christoph
Gottsched veja pagina 97. O artigo se encontra em Martin Petzalth: @&s Ausleger der Bibel
(Bach como intérprete da Biblia), Gottingen 1985). Blankenburg, no enjalga que os contatos
do poeta, que tinha estudado teologia e depois filosofia, matemat@naas naturais em
Kdnigsberg, a capital darussieoriental, eram meramente esporadicos.

Realmente achamos s6 um texto completamente de Gottsched nasamtaach (Cantata BWV
198 “LaB, o Fdirstin, la noch einen Strahl”), uma cantata secular, M@y sac homenagem a
princesa.
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O poeta da cantata BWV 146 é desconhecido, e para a BWV 12 podemosmpresumi
certa probabilidade o poetdalomon FranckFranck era o poeta mais reputado da corte
em Weimar, Sax6nia-Weimar, onde ele atuou a partir de 1694 ou pouca depaisr

de 1710 ele usa uma nova forma transitoria, que deixa a ver a2 Neumeister,
mas ao contrario dele contém sempre um verso biblico e ndo pastativos livres.
Muito tipicamente aparece essa forma nas primeiras tréatas conhecidas?! do ciclo
anuério de cantatas de 17BWV 182 (Himmelskdnig, sei willkommenBWYV 12 e
BWV 172 (Erschallet, ihr Liedergue todos se constituem de coro inicial livre, citacéo
da Biblia em forma de recitativo ou arioso, trés arias e hinbdminario luterano.2
Em todas as trés cantatas constam colocacdes tipicas gacl, fralavras que ele usa
com preferéncia. Isso se mostra com expressdes como o titulo de uma camatangH
Mund und Tat und Leben” (Coracédo e boca e acdo e vida) e o trecho ,inu\bhl
Weh, in Freud und Leid" (no gostoso e no doloroso, na alegria e no eatoir a
beleza das palavras e a aliteracdo se perdem infelizmenta ¢@ducdo) da mesma
cantata; mais ,Bereitet die Wege, bereitet die Bahn“p@m®em os caminhos, preparem
o trilho) ou ,Mein Gott, wie lang, ach lange* (Meu Deus, quao longtgrego) junto
com o verso ,,Du musst glauben, du musst hoffen®, (Tu deves crer, tu efpeasr) e
também BWV 162 com as linhas ,Wohl und Wehe. Seelengift und Lebensbrot,
Himmel, Holle, Leben, Tod, Himmelsglanz und Hdllenflammen Sind beisan”
(Gostoso e doloroso, veneno das almas e pao celestino, céu, inferno,ovtdajniho
celestial e chamas infernai®WV 163 com ,Geist, Seele, Leib und Leben” (Espirito,
alma, corpo e vida) 8WV 168 com ,Geist, Leben, Mut und Blut* (Espirito,
vida,couragem e sangue). Reparam-se nisso rima interdasracfese uma maneira
caracteristica de agrupar dois pares a um conjunto de quatro.

Se ler as poesias publicadas de Franck, (que naturalmente ndo tadosnigsicadas,)
revelam-se mais carateristicas comuns, que se encontrammtarabgantata BWV 12.
Por exemplo, se acha na coletanea ,Evangelische Seelenlust® @@zalma

evangélica), 1716, p.29 (Auff den 5ten Sonntag nach Trinitatis/ Para o goimingo

depois da festa da trindade): ,Ich folge Jesu nach! Ich will netites hassen!...“ (Eu
sigo a Jesus, eu quero odiar-me a mim mesmo, o que lembra BWV 12,5.3

1 Stephen Daw alega, contrariando Diirr (p.369), que jA no domingo Oculiepaelomingo da
época doQuaresmafoi apresentada a BWV 54 (Widerstehe doch der Sinde) do pdetas.le
(,Bach: The Choral Works®, p. 45 ff)

2 Mais tarde Franck escreve BWV 152 (no final de 1714) e depdias cantatas seguindo o
exemplo de Neumeister concebendo cantatas sem verso biblico nerascuezes até sem hino
final. (Estes continuaram, alias, também depois da musicaliza¢éo por Bach semah)no f

3 Veja, entre outros: Bach-Jahrbuch 1918 (Livro anuario da AssociacdmJsbbastian Bach da
Alemanha), p. 12 f: Artigo de Ferdinand Zander: Die Dichter der KantatentextechS (Bs poetas
dos textos das cantatas de J.S.Bach).
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Considerando tudo isso podemos supor que Franck é o autor do texto.! Se ré§o foi el
era alguém que copiou bem o estilo dele, porque as 182, 12 e 17izpness
mesmas carateristicas estilisticas.

Franck, que estudara jura (direito) e teologia, vivia entre 1659272 em Weimar,
com excecdo dos anos da faculdade e dos primeiros anos de trabalhtextsude
cantatas destacam-se ndo somente pela profundidade espirtilattiual e teoldgica,
mas também por belos ilustracdes e sentimentos.2

E evidente e conhecido, que Franck gostou das poesias da antiguidadea, Qumet
teve entre seus contemporaneos a reputacao de erudito, deixou tosdas diretos a
poesias da antiguidade e outras épocas em suas obras. Ja aatitalttata reporta a
uma poesia italiana (veja pagina 38, em baixo) e também ago athessa época
conhecidohexametro,Flentes, plorantes, lacrimantes, obtestantes" de Quinto Enio
(Quintus Ennius), (239 - 169), o pai do hexametro latino.?

Essa cantata estreou no primeiro ciclo anuario de Weimar, nongondiubilate
(22.4.1714). Exatamente 11 anos depois, no dia 22.4.1725, estreou a cantata 103,
enquanto a cantata 146 foi apresentada provavelfneniiee 1726 e 1728. Segundo o
costume da época as cantatas foram compostas geralmente popcoatges do
estreio. Por isso, conhecendo a data do estreio, sabemos também ocuab fenam
compostas.

1 Veja Alfred Darr: Studien Uber die friihen Kantaten J.S. Bachs (@&stabre as primeiras cantatas
de Bach), p. 85

2 Por isso 0 poeta e esteta de musica Gerardo Montevives@ial corno a chuva fecunda a terra,
tal corno a beleza da natureza ou uma formosa garota fecundam a pimeta Salomon Franck
fecundou o cornpositor Bach.

(Citado de: J.S. Bach, o grande cornpositor alernao, Folheto da Castaia da Pascoa, Coral
evangélico de Belo Horizonte, 20.3.75, Belo Horizonte, p.4)

3 veja Philip Ambrose: ,"Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen" und die antikiekrast* (Cantata
~Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen"“ e a oratoria) em Bach-Jahrbuch p. 37f. Anallega que a rara
palavra obtestare, que nem consta do dicionario de latim de Langenspbditser traduzida
livremente com ,Zagen“, para conseguir a rima. Ele escreveétamque a "Ad Herennium" de
Ennius era uma obra a que Franck tinha acesso.

* Hipétese de Diirr, veja ,Die Kantaten von J.S. Bach, p. 269
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No ano 1714 Bach trabalhava em Weimar. Depois de avancar para o psgdiatto
duque reinant&Vilhelm Ernst no dia 2 do marco, teve o dever de escrever uma cantata
por més. Isso ndo era muito para um compositor nesta época, e cadadiseve 0
devido tempo e a tranquilidade criativa para elaborar suas obras.*

Bach teve 29 anos e acabou de virar pela quinta vez pai, mas duasgasc 0s
gémeos, jA eram mortos. Com certeza era entdo muito mais n@daugoe um
compositor de 29 anos em nosso seculo.?

Embora a cantata 12 faz ainda parte das primicias de Bach, potknansente esperar
uma composi¢cao bem concebida.

Em 1724, o ano da cantata 103, Bach chegou ao fim de um periodo de doisnanos, e
que ele desde o comego do novo trabalho em Leipzig escrevia mais al@&ascpor

ano. O trabalho Ihe saia em qualidade sublime, embora tinha muito poymw ger
cantata.

A cantata 146 se criou em uma época em que Bach sé escrevepaioda cantatas.
Ao que parece usou cantatas suas dos anos anteriores ou de outros C@E® pasd as
apresentacdes com o seu coral, o coral S&o Tomé de Leliprmiménerchor Leipzig
Foi a época em que surgiram as primeiras querelas infelizemmunargando a vida
do maestro.

1 Veja Malcolm Boyd: J.S. Bach, p. 63, Stuttgart, 1984

2 Ainda hoje se repara que criangas se tornam maduras mais s@pjolmssam por dificuldades.
Entre os muitos exemplos para confirma-lo se encontra o poeta adtdedosimar Batista de
Andrade. (Veja o artigoEu acredito em mifhna revista "Veja", dia 22 de junho 1994, Sao Paulo,
Brasil, p. 6:

“Josimar Batista de Andrade, de 13 anos, é um poeta. Se os sesssa@erdbons, talvez nao caiba
aos criticos literarios avaliar. Seus poemas sao simppgstag de sentimentos ternos e das paixdes
lancinantes que costumam acometer os garotos de qualquer lugar no pldugsa.de Josimar no
mundo € o morro da Caixa D’Agua, no Complexo do Alemao, um grupamento de tavelasrca

de 80 mil moradores que cruza trés bairros da Zona Norte do RimeieoJ&eu quarto € um
cubiculo abafado numa casinha de alvenaria desconjuntada, com visiaquarastreitos e criagdes
de porcos. Na geopolitica determinada pelo trafico de drogas no Rioy@ dao€aixa D’Agua é
dominado por Orlando da Conceicéo, o “Orlando Jogador”. Ou melhor: Orlandimddgainou o
morro em que Josimar vivia até a semana passada, quando feinaskasa guerra de quadrilhas
gue ja fez treze vitimas na regido. Por viver nesse amhieritendidagem, o poeta Josimar também
faz versos como “O que escuto, € muito assustador. E gente matandoQuenteisteza! Que
horror!” Que tristeza, que horror que esse seja 0 cenario daimfdmdosimar e de milhares de
outros meninos e meninas do Brasil. Essas crian¢as, no entanto, eétatama vida que levam.
Todas as que foram ouvidas para esta entrevista ja vivamcian tiroteio, viram amigos, parentes
ou conhecidos serem assassinados e enfrentam dificuldades mdiésmias. Mas todas elas
mantém uma incrivel capacidade de florir a dureza do dia-a-dia.”)
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Os primeiros movimentos das cantatas

A cantata BWV 12 comeg¢a com uma sinfonia, a BWV 146 comega cominnainor
movimento de um concerto, e a cantata 103 apresenta logo um coro bem dekenvol
Todas as trés cantatas usam tonalidades menores, expriminsi@zatdontinua, que
corresponde com a analise dos textos

Essa expressao € a mais intensiva no adagio assai lentissimo em Fa mamntataai 2.
Acima das cordas o oboé levanta uma melodia melancolica emnfé;noeivada de
diminuicdes com fusas. Comecando com a quinta de fa&-menor sobe através de
diminuicdopor uma terga maior, o mi, transformando o acorde sol-menor das eonrdas
dominante. A impressao fica ainda mais forte pelo fato queisas fda diminuicédo
correm bem além do alvo, alcangando temporariamente o |14 leechelgando através
de uma quarta diminuta para o mi. Esalius duriusculdsgera junto com @arrhesia
formada pelo tritono entre oboé e primeiros violinos uma tensdo fortiendealma
agitada por dores profundas. Na mesma maneira continua todo o miavirs&tos
duros, ainda por cima em tempos fortes do compasso, interrupcdes sgibjias (
segundo Bartel, p. 154) nos compassos 3 e 6, 0 movimento direcionado para baixo
(katabasik sobretudo a partir do compasso 6, do qual o efeito é ainda mais fage pe
alteracOes para baixo. O auge € a descida antes da metadeagrigadas a duas e
duas, chegando a um acorde diminuto, em compasso 7.

Os violinos se movimentam em fusas, que, embora que parcialmente, simam
facilmente reconhecidas como suspiros.?

1 saltus duriusculus, (em alemao:"boser”, harter Sprung, portuguésvisatduro) pode ser para
cima ou para baixo.

2 Compare, entre outros, o motivo da dor no hidd . dmm Gotte’s para 6rgdo (Edicdo Peters,
volume V), queAlbert Schweitzern"J.S.Bach, p. 458, Die musikalische Sprache der Chorale — A
linguagem musical dos hinos) define como "edle Klage" (lamento noane)gtm ocoro inicial da
Paixdo de S. Joda aria do soprano da ode funetah, Firstin, laR noch einen Stralterceiro
movimentd, "0 Mensch, bewein dein Siinde gtala Paixdo de S. Mateus, que conhece outrossim
suspiros em movimento para cima; Schweizer e outros contansieksd@a entre os exemplos da
“dor nobre” ("edler Schmerz" ( p . 498).
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O efeito fica muito forte pelo fato que os segundos violinos andam etelpa, na
maioria em tergcas. Em baixo deles encontram-se as violas,ddsiém primeiras e
segundas violas, segundo o costume no inicio do século XVIII.* Eas toolcheias,

entdo por sua vez o dobro do tempo dos violinos, sem pausas e em homofonia, da
maneira de que sempre duas colcheias sdo idénticas e ligadaxgeme sentimentos
dolorosos mas em conjunto com uma certa sublimidade, bem parecido com o magnifico
Arioso "Am Abend, da es kihle wada paixdo de Mateus. Na cantata 105 "Herr, gehe
nicht ins Gericht" colcheias semelhantes significam o "andst\Bé¢ben" (palpitar
medroso), (Schweizer, p .570) .

O baixo marca em seminimas, alternando entre sempre uma notapawsa, no total
de 27 pausas. Bach é conhecido por usar numeros como simbolos, e ppossvad
que o numero € escolhido de propdsito, para dessa forma o Deus trinnresstate
nessa musica. Até na maior miséria Deus esta presenteprgasnnvisivel e por isso
nao pelas notas, mas pelas pausas. Bach fazia as vezes deducltegar ao numero
27, como mostra entre outros a Missa em Si-menor. (Sua vida pecmeste sentido,
quando ele morreu depois de 27 anos como maestro em Leipzig.)?2

O segundo auge da musica, no antepenultimo compasso, € muito ousado. Quase todas as
vozes alcancam o acorde da dominante diminuta por saltos; 0 maisadnom& menor

da oboé, umaxclamatiode terror, que continua por causa da fermata, que nessa época
provavelmente foi aproveitada para ugwdenzaUm compasso antes Bach prepara

esse salto duro por um salto parecido, mas aqui eletétano. Para ter um efeito mais

forte do que aquele causado por um tritono Bach lanca méao de uma nona menor.

1 Veja as cantatas 182 e 172. Aqui a palavra "divididas" nemité exata, ja que ndo se dividem as
violas presentes como por exemplo no inicio do Réquiem Alemé&o de Brahmse deve dobrar o
numero de violas presentes nesta obra.

2 Veja Tadeusz Ochlewski: Lustro Liczb, Warschau, 1968, p. 101:

»~Jest moze dlatego nie tylko przypadkiem, ze on wszedl| do krélestwegBaiokladnie po 27 lat

swojej swietej pracy. Czaszami wiedzemi dzwiwieni, ze migieje tam, gdzie chce, i tylko

slyszymi jego szum." (Nao é somente uma coincidéncia casuallegpartiu para o reino de Deus
exatamente depois de 27 anos de sua atuacdo. As vezes sentimasdajmire o vento anda por
onde quer, e ouvimos s6 o seu barulho.)
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Com essa abertura intensa e dolorosa Bach prepara o caminhogdoazoseguir, que
na analise dos textos foi considerado o mais triste e desotadodds nessas trés
cantatas.

A abertura da Cantata 146 ndo é crivado de tanto desespero. Ja & toranBr
representa um espirito guerreiro, o que € bem mais positivo do gaemerer no
primeiro movimento da Cantata 12. ,Wir mussen durch viel Triibsal in das Reick Gotte
eingehen" (N6s temos que ir para o reino de Deus passando negt@ajmilsso € o
comeco e a mensagem da cantata, expressa neste verso bthlicbéen nos textos
livres e na musica. Essa fala também claramente na introdugd@nsagem do tom Ré
menor, desde o inicio ligado com o antigo dorico, belicoso e apolinico reporta
primeiro lugar a decisdo impertinente de deixar tudo paraegaguir para o0 céu com
toda a forca, e em segundo lugar ao desafio langado pela segunda galédmissen”
(devemos).

A causa principal para essa decisdo nao é resignacaolangasrea decisdo consciente
e propria da maneira de que a decisao nao é resultado mas fator inicial e causa

O passeio pela vida € ilustrado com detalhes; A melodia tentainasrps compassos
ganhar altura, mas cai sempre de novo para baixo, se encarapitaodenas so para

cair mais uma vez. No quarto compasso comeca entdo a grande pelcchale da

vida, o ,vale das tristezas terreal“. No final parece por wwumanto que tudo vai bem,

mas de repente termina tudo e desmorona com um saltus duriusculusuna graf

Esse fim tragico da vida, crivado por cromatismo e salti duriyspaliece bem
desagradavel. Atrativos doces como os tons agudos dos oboés em comp@sso 7 S
esperados somente para depois da vida.

Tais reflexdes podem chegar facilmente a mente de um ouvinte, qua cantata logo
depois da leitura do evangelho no culto. O 6rgdo com seus sons celgagaentra
também em compasso 7, visa outrossim a vida limpa e clara depoisrtda Ele
direciona-se para cima saltitando alegre (um alegre todavieadonpelo fato que
estamos numa tonalidade menor) e virtuoso, e mais tarde comdealimar-se
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suavemente, voltando para a vida terreal, incorporado pelo primeiro tema.

Parece tudo tdo bem entrosado com o tema da cantata, mas é fBachuwmncebeu
essa peca maravilhosa ndo originariamente para essa caotagudexto, mas como
concerto para piano, conhecido coBMV 1052 Este, por sua vez, é uma transcricdo
de umconcerto para violino,que se perdeu e sG pode ser reconstruido baseado no
BWV 1052. Em que Bach pensou ha composi¢ao original, ndo pode ser provado, mas ja
que é evidente que a musica confirma o conteudo da cantata a colchysidach
colocou 0 movimento no inicio da cantata, porque o contetudo coincide (poroacaso
planejado de antemé&o) com o texto da cantata.! Bach quase ndo mudocaaamisp
ser a instrumentacdo.2 Na cantata se ajuntam as cordas os dois aboésrno inglés,
e em lugar do cravo o 0rgao toca o solo. Ela tem que ser executadaneowoz a 4
pés pelo menos se se usa um 6rgdo igual a do Bach, que ndo chegad@dibitou

a™). A abertura tem 190 compassos, um tamanho muito grande, que correspaige a
10 minutos duragéo.

1 A hipbtese, que 0 movimento € a entrada da cantata 188 (Sehwei@14), foi refutada por Diirr,
que alega que esta seria 0 terceiro movimento do concerto. (Die Kantaten von J.S.B&ch p. 49

2 Além de trechos das cordas agora tocados pelos sopros sozinhos oarjuatcordas (c. 70 ss) e
harmonizacdo por notas longas (c. 83 ss) ou ritmos (c. 46ss) aclzemnt@snt material novo: Os
oboés em compasso 7, como ja foi mencionado, e correspondendo 0s sopros aifpaidsdo
compasso 22 (entre outros), e mudancas nas cordas nos compassos 166 — 17 dasmflisges do
cravo o Orgdo toca em homofonia com as cordas. O motivo ndo é clateexiés hipbteses.
Poder-se-ia tratar de uhlbemacomo em BWYV 12, movimento 2, ou Bach deixou as fusas de lado
por causa das limitagées da técnica do organista ou da mecénica i ngfw, ou ele anotou sé
0s acordes para o organista puder improvisar cadéncias. (Contra a Ultima hipditage gee Bach
ndo anotou o baixo geral como de costume, mas em partitura. A andtagdion que o organista
nem vé sempre o acorde completo, o que dificultaria uma improvisagétia a primeira hipétese
se argumenta que ndo se sabe o sentido da noema nesse lugar. & daspegjunda hipotese
podemos constatar que nem é tdo incomum tocar rapido no 6rgédo, e sedinssate impossivel,
Bach poderia pelo menos anotar semicolcheias em lugar das fusas.)
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A forte saudade pela morte, que esta presente no texto, no entast edmontra da
mesma maneira nessa abertura. E claro que ndo sabemeshsgldhejou isso assim

ou se essa divergéncia se reporta simplesmente ao fato, dgisica néo foi concebida
originariamente para esse texto. Sobre o significado do numeraldr@i fquando
chegar ao terceiro movimento. Ja seja mencionado que 190 multiplicadtvésoro
simbolo do Deus triano, redunda em 570, o que € o valor numérico da frase "W
muessen durch viel Truebsahl in das Reich Gottes eingehen."”

A cantata 103 sobre o texto de von Ziegler ndo tem uma abertutaniaestal, mas o

primeiro movimento tem um preladio longo da orquestra antes do cora. dflza

prepara os ouvintes, como um prelidio no inicio de um culto ou de umaauissa
abertura de uma Opera. Ele esta em Si menor, mas pareceiggidoa ritmos agitados
belicoso e lutador. Trata se de um ritmo, que Schweizer apresembaritmo tipico de

alegria:
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Aqui, no entanto, em tonalidade menor nédo se parece com aquele reguiafjeve e
espléndido que conhecemos do oratério de natal, dos hinos pascais do volume 5 para
orgao e de muitas cantatas, mas a gente sente que se escondecalgamuim entre as

notas.
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Os primeiros coros

Todas as trés cantatas trazem no inicio um coro; a recénemada 103 tem ele como
abertura e em forma de um primeiro movimento de um concerto, eastsponde
dessa maneira também com a abertura instrumental da cantata tct@lidade Si
menor aparece acre e até melancolica.r A melancolia se rawvela mais pela
transparéncia da instrumentacdo: Em cima das cordas e de dassdebasor paira
uma flauta doce picolo.2

1 veja Kelletat, p. 108 s. Stephen Daw, no entanto, alega que Si meaoursa tonalidade de
alegria forte e intima para Bach. (Bach: The Chorale Works S. 164 f)

2 A flauta doce picolo (em italiano Flauto Piccolo), um instrumedmgoroco que nao €
necessariamente idéntico com o sopranino moderno, encontramos emaidecabertura fora do
comum: Além da cantata 103 se achaQantata 96 (Herr Christ, der einge Gottes3ohne foi
concebida para o dia 8 de outubro 1724, onde ela pinta evidentementeaptoamtildo d’estrela da
alva. Em ambos os casos a flauta picola foi para outras apg@ssnsabstituida: Na cantata 103 no
ano 1731 pela flauta traversa ou violino, e na cantata 9&ipétm picolg um violino que fica uma
terca mais agudo do que o violino comum, que Bach usou também no famoskddGuareeviolino
em La menor. As causas para as substituicdes ndo séo conhecidas.

Embora que as duas cantatas fossem criadas na mesma épocamnéhallegja em um artigo no
Bach-Jahrbuch 1966 (Livro anuario ,Bach“ do ano 1966), que se usava ata @&htuma flauta
picolo em F&, e na cantata 103, no entanto, uma flauta picolo em Rigas(Am flautas séo
documentados com imagem.) A flauta em Ré é notada em transpasigderca menor para cima,
dessa maneira a primeira nota Fa# é anotada como L4. Elalaga ena sol francesa, que fica duas
notas em baixo da clave comum, e tem o ambito Mi3 até Fa#5, anol8datéSLa5. Como a flauta
doce soprano soa na verdade uma oitava mais agudo, o verdadeiro arizbikoesgdo Mid até
Fa#6. Thalheimer ndo vé problemas técnicas para executar o teragudo, porque a flauta seria
segundo ele de um tipo mais delgado e estreito, o que facilitaria o tocar dos tcacpuchass

Mas também a flauta doce picolo em F& seria uma opc¢éo, sobretudopomgaedo de uma terca
em cima poderia ser causada simplesmente pelo fato de que o 6opdio de igreja estava afinada
provavelmente uma segunda maior ou uma terca menor mais agudde(cord. Claro que o Mi3
seria bem dificil, mas um flautista virtuoso conseguiria com aflalgoelho. Veja mais em:
Windkanal, The Forum for recorders
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O som agudo da flauta parece sozinho e perdido na sua altura. @zpanstom longo,

gue realmente associa um lamento, ela se ajunta, todavia, a0 movanenado dos
outros instrumentos, que se acha muito semelhante em muitas ralesijcas de Bach,!

s6 gque desta vez tudo acontece no género menor. Em lugar do hahiplat(estrofe)

de um primeiro movimento de um concerto segue-se uma fuga parfpit@ro vozes
com permutacfedermutationfugd, com a mesmo sequéncia de vozes como a grande
fuga "Herr, wenn die stolzen Feinde schnauben" da sexta cdotatatério de natal.
Nessa e em muitas outras a introducédo da orquestra traz ossmasiivos da fuga; na
Cantata 103, todavia, Bach decediu-se para um outro caminho e crionttpaas. O

coro exprime tristeza e terror, claramente expostos na mbDspais de trés seminimas
segue-se umiatabasisincluindo ainda por cima uma segunda aumentada. Ela é muito
caracteristica em si, e também divide as quatro colcheiaduame duas, que dessa
maneira parecem-se com dois gemidos. Logo depois aparece excl@Ematio
semelhante a um grito da fundura, a seguir mais dois gemidos extitnaatio antes

do comeco da proxima voz. Temos um acumulo dessas figuras em b dvet, e

elas formam entre si ainda trés vezes yaghesi# Também nos contrapontos se
acham vérias figuras, que exprimem tristeza e angustia. Soageptimeiras trés notas

do tema ndo contém uma figuras; em contrapartida Bach colocou r@rpraompasso

da flauta piccolo umanabasi€romatica, que poderia ser considerada uma inversao do
inicio do segundo contraponto.

1 veja por exemplo o hino final d&antata 16/7que é citado também por Schweizer (p. 499) como
exemplo de alegria.

2 Veja a respeito desse tipo de Fuga (Permutationfuge) WerneraNeuthS.Bachs Chorfuge,
Leipzig 1938 (De: Schriftenreihe des staatlichen Instituts fur deeitMusikforschung), sobretudo
p.32s.

3 Parrhesia, (grego: Liberdade de falar), Figura afetiva queredesalgo sem sustento, sem
fundamento, usando um tritono (quarta aumentada ou quinta diminuta) em acorcdeetadiea No
acorde ele aparece normalmente sem fundamento, por exemplo como acorde diminuto.
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Depois de todos as quatro vozes terem cantado seu tema e contrapaetseSegmo
nesse exemplo do Oratdrio de Natal), conformo o esquema de concertm\adgmais
um ripieno.® O tema da alegria em si menor aparece destawvems&ordas, mas no
coro, inicialmente em duas vozes. Elas cantam da alegria do mundouqee alegria
falsa, uma felicidade por causa da desgraca de outros. Agorassergimentos dos
ouvintes, que desconfiavam da alegria explanada no primeiro ripieno, idpgnioo ja
descrito em cima, estdo explicados: O género menor quer algrtao, tema é falso.?
No Couplet a seguir Bach constroi uma outra fuga permutativa (Rdromsfuge).
Comecga com o tema conhecido, mas no contraponto ajunta-se o teagia 0o
mundo” com o texto "aber die Welt wird sich freuen" (mas o mundalesgrara),
desembocando em uma coloratura em semicolcheias, que fica andtugerceiro e
quarto contraponto. Assim, nesse couplet os temas sofrimento, testdegria falsa
competem e brigam (“concertam” no sentido de concertare, latianda= competir,
emular) entre si. Dessa maneira 0os temas do ripieno apatagcgém no couplet e
garantam que o ouvinte sente a unidade da forma. Comparacdes corata TahtDu
Hirte Israel " do ano 1723, da cantata 147 ou da cantata 5 do oratdadatlenostram
igual como analises de tentativas anteriores de integrar imgdsrma de concerto
como nas cantatas 17 e 67 que se trata de uma coisa Unica & espa@ cantata 103.
Dois sentimentos opostos lutam e competem aqui, uma particularidade compositora, que
se encontra fora disso s6 em composicoes de Beethoven e de époeasremse
concebida por Bach nesse movimento extraordinario.2

A alegria do mundo entra entdo também no couplet e reaparece manieatambém

no segundo ritornello, que termina em F#m, encerrando assim a pripaeieado
movimento. Assim se torna o motivo predominante, embora que antes dormaiusfi
compassos 91 até 98 o regozijo desembestado do mundo seja confrontado com
lamentos: seminimas em todas as quatro vozes do coral, que formaacote
diminuto descendo e varias parrhesias.

Esse ultimo ripieno é quase sem alteragdes copiado do primeiransgasto para Fa #
menor. Somente o coro foi adicionado, da maneira de que podemos debkse tr
aprender como se inclui um coral a uma musica instrumental ja existindo antes.

1 Compara por exemplo o Deus verdadeiro (maior) e o deus falso (nmeneidloncelo da aria
.Meu crente coracao” (Mein glaubig Herze, aria da Cantata 68)

2 Para Schweizer (p.434) esse coro € um exemplo ,classico” (tipico) de doieatrgdiopostos que
se combatem.

3 ripieno (italiano) significa repleto. E a parte em um conceride dodos tocam, enquanto em
outros lugares s6 os solistas tocam. Aqui se usa para a parte do ritornello.
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O meio-fim em Fa# menor desemboca em um recitativo do baixo, com
acompanhamento da orquestra inteira. O baixo cita a continuacao ato"lexiaber
werdet traurig sein.” (V6s, porém, sereis tristes.) Novamacttemos muitas figuras
musicais que reforcam o que o texto exprime. Sobretudo achamogipernezes com

a palavra “traurig” (triste) uma exclamatio, ligado a untusatluriusculus, e as vezes
junto com uma parrhesia. Quando se repete pela ultima vez, comecafuraigra
obscura (o baixo comeca mais grave do que o violoncello) e revelavaapdtaurig”

com um melisma, que contém suspiros e parrhesias. Além dissooschantos tons
alheios pathopoeiy), que descrevem com sua cromatica a tristeza e o sofrimento.

Depois desse trecho intercalado o coro volta. Tais intercalacGesiwhse como figura
musical ou retéricémesis?

Por essa tmesis o0 coro da entrada recebe a forma A-BeAio¥ a sintese empolgante
entre a forma do concerto intrumental, uma fuga permutativa e a #BiA. Como
tudo isso a musica nem aparece rebuscada e artificial, onas ela s6 poderia ser
assim e nao diferente — um fato que ja foi muito comentado por Benw&pitta e
outros proceres das pesquisas sobre as musicas de Bach.

A parte A’ depois do recitativo € constituida pela repeticdo da gegautativa em
lugar de untouplet porém no tom La menor, uma quarta mais alto do que antes e com
o texto "Doch eure Traurigkeit..." (e a vossa tristeza), o queatsoa continuacao no
texto "...soll in Freude verwandelt werden" (seja transfornesxaalegria) com o
segundo contraponto, feito do tema musical da alegria (vejanea) eisem 0 marcante
salto na sétima, em forma de exlamatio; e como ripieno apajaceonhecido da parte

A, agora naturalmente no tom principal. Assim o coro terminact®ma da alegria.

1 grego:r[Simbolopo Toielv = gerar (fazer) sofrimento, tristeza. Veja. Bartel p. 236

2 Tmesis (gregacpvelv = cortar, dividir) como achado em ,Vogt und Spiel3* corresponde segundo
Schmitz (p. 34) a suspiratio de Kircher. Mas tem como figura também outras @gsdicac

Para Bartel (p. 274) a tmesis € uma pausa ou uma palavicalader na retdrica, que causa um
inciso ou uma interrupgao.
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Esse fato, porém, no barroco nédo significa sempre como na époaaticamgue o

compositor quer revelar algo com isso, porque no barroco as formasegaidas com
mais rigor e o compositor volta na forma A-B-A para dar sgfsfaa forma, sem
maiores intenc¢des.! Desconsiderando entdo o fato que no final sobrazsa péeEgmos

confirmar o resultado da analise do texto: Grande tristeza imenfo, e a alegria do
mundo, em oposi¢cao, aumenta ainda esse sofrimento.

Bach revela esses adagios teologicos por figuras caractsisth baixo. Enquanto o
baixo continuo consola os cristdos pranteados na segunda fuga pearetakirando

da bem-aventuranca eterna,? ele ataca os mundanos alegres @pelascsequéncias

com quedas de quintas nos compassos 13 até 16, ameacando-0s trés veaes com
descida para o inferno.

A andlise numerolégica ndo rende resultados convincentes. O g¢otaintpassos 155
reune em si o numero de Deus (1) com o 55, que simboliza o cat&@e,cesofrimento.
Se ele fosse concebido de propésito, Bach queria certamente comaikiiima vez,
gue o caminho para Deus (o caminho de Deus) transcorre pelo soffiamsite como
ja Jesus o percorreu. “Bach” em forma do namero 14 poderia ser escondida
temas da primeira fuga.

A cantata 146 usa também para seu segundo movimento, 0 coro iniciateotc para
cravo em Ré menor como base musical. Nos 87 compassos, em quelas cor
reaparecem sem modificacdes, o cravo solo continua ser substitidrgé® que en-

1 Por essa razdo Schweizer critica, que a forma da arial@aapo obriga a Bach e a outros para
repetirem no final a primeira parte, embora a parte médiasnuétaes desenvolve o texto para uma
perspectiva diferente. (Um exemplo muito absurdo Schweizer aponEsreHub sich ein Strgit
onde o inicio conta de uma luta entre o0 dragdo e o arquanjo Micael, enqusagunda parte
conclui com a vitoria de Micael. Mas pelo dal-segno o texto do ina@ita,\deixando a impresséo
errada que o dragdo ressuscitou para lutar uma segunda vez. P. 574 ss)

Mas Schweizer destaca também que Bach, igual a um pintor, capietenrminado momento e nao
uma sequéncia cronoldgica, assim como também em pinturas antigaseéas se reunem, que na
verdade aconteciam em momentos diferentes.

2 A respeito do ritmo da bem-aventuranca ("Seligkeitsrhythmus") vejaescer p. 489 e 457
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toa na sua introducdo de 12 compassos repletos de colcheias e semicolcheiasiama lita
semelhante a do oboé na cantata 12. Como na cantata 12 acham-se smubém
numerosas figuras exprimindo sofrimento; assim se mostra azfrrda linguagem
musical de Bach, porque aplica depois de 13 anos para temasoigs&iselhantes as
mesmas figuras. Tambem as colcheias, que formam gemidos ou suspEasontram
novamente nessa sinfonia. Em tudo podemos confirmar, que a composicacenalha b
no texto "Wir missen durch viel Tribsal..." (Por muita miséria...). td®z Bach
queira manifestar mais: O caminho pela vida € constituido por edaipas, pelas quais
nos passamos, subindo na sociedade, no trabalho etc., mas somedepgiaraofrer
uma caida! ainda maior (compasso 1-2), ou para enredar-se $eapres pantanos e
catanduvas da vida (compasso 3-9).

Depois de algumas derradeiras tentativas frustradas, sem podar antetadéncias
descendente (compasso 9-12) chegamos no fim para o ponto mais baixogne mis
(compasso 13), onde os violinos tocam seu tom mais grave. Seguéas@aantada
pelo 6rgdo, como ja descrita em cima, como uma carpideira depaisaenorte ou
outra fatalidade.

Ao material ja concebido para o Concerto instrumental ajuntaeseop entoando sua
ode triste logo no primeiro compasso. Enquanto o baixo segue ao andameiaass
em unissono, como ja descrito, e assim se enreda nos compasswEs4etmais na
melancolia, o soprano mostra a duracao da tristeza por uma nd¢éz thatidas. Esse
prolongamento de certas palavras por notas longas ou melismaasp@nidgio tipico da
linguagem musical de Bach e de certos outros contemporaneos.

1 Esse salto ndo € somente um saltus duriusculus por cima dedtinma maior para
baixo, do Ré, a terca do acorde Bb até o Mib em baixo, em vez do Eb em cima. Além de
ser isso uma solucédo errada, descrita por Schmitz, p. 61 kataohresis(grego:
Kkotdypnolg = Uso, abuso), o salto radical é também uhgotyposis (figura
carateristica,oToOTUTIOOI = maquete, traco), que se acha muito significante no
,Livrinho para 6rgdo“ no hino "Durch Adams Fall ist ganz verderBgjui Bach
desenho a caida precipitada do paraiso celestial para o vale das lagreaas ter
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Mas enquanto outros compositores sé enfeitam expressbes e palavras ponit
melismas, Bach visa com a sua exegese de palavras um sentido marsdprdsso vai
ficar cada vez mais claro quando examinamos as trés cantatas.

Contralto e tenor pintam a tristeza também com notas longadigmase Nisso o
contralto entra no auge de sua frase em uma parrhesia, aindanponaiacento do
compasso, que, embora sustentada pela nota fundamental, causa unfoeéeito
Entretanto o tenor forma uma parrhesia pelo salto para baixo epassmb, que pelo
salto parece ainda mais dura. Aqui falta também a fundamenoté&ner chega a cantar
mais grave do que o violoncelo, o que em analogia ao tom mais gravexdonbai
recitativo da cantata 103 (veja em cima) revela a escuriddonehto e fundura. Com
esse salto para baixo o tenor desvia-se para a posi¢cao do baixo.?

Somente as palavras "Reich” (reino) e "Gottes" (de Deushfazeoz se levantar um
pouco, se bem que em um salto fraco e sem forgas, e assim gledeaonudar a
impressao lugubre.

Essa interpretacdo do material musical pode ser confirmada pare@&o com trechos
semelhantes nas obras de Bach: A fragueza ou cansaco (squasam 0S peregrinos
exaustos caminhando pelo vale terreal da morte -) aparece tambémmvimento das
colcheias d&antata 15"Ich steh mit einem Ful3 im Grabe"), que Schweizer (p. 482 s)
cita como exemplo tipico para cansaco e andar exausto e lento.

Mais forte € ainda o parentesco do tema das cordas com aaéaiasqprano Ith
wuinschte mir den Tod, wenn du, mein Jesu, mich nicht ligltas€antata 57 "Selig ist
der Mann". Essa saudade da alma (representada pelo sopranojopielaeé segundo

1 Compare, entre outros, no Messias de Handel os melismas epalawia como ,purify* (aleméao
lautern, portugués limpar) ou Born (portugués nascido). Aplicando osaxitigiBach deveriamos
pensar que Handel queria descrever o nascimento como sendo um ato ddfalo Eas isso ndo
combina com o carater alegre da muasica. Somente no melisma ,,gdr(rpattidao) o significado é
evidente, porque o grande nimero de notas simboliza a multiddo dos mensageiros de Deus.

2 Heterolepsis(grego:ctepoAeTolc, o tomar do que € do outro, invasao), aqui o saltar de uma voz
na esfera tonal de uma outra.
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Schweizer um exemplo classico para ,,dor esmagadora“. Essalequela morte ja foi
destacada na analise do texto da Cantata 146. A musica, desga,manainda mais
longe do que o texto, antecipando ja o desconsolo da segunda estrofendhtasc
como o texto e a musica se completam; ao que parece Bach penmsmsgatexto
quando escreveu o Concerto para violino (ou seja cravo). Talvez salgissgtempo

gue reaproveitaria a musica outra vez, como era quando escreveucas mus depois
entraram no Oratorio de Natal. Claro que ndo tem como provar ggdask, mas de
qualquer maneira podemos constatar que Bach n&o aproveitou musicas satoa pa
conceber uma cantata as pressas, mas escolheu-as sob @®atozsse com toda a
diligéncia necesséaria para uma musica religiosa. Assim agnsegm duvida uma
cantata na mesma qualidade e expressividade como nas outras cantatas.

O Unico raio de sol nessas trevas é o tom final, que pela tefga doatenor vira o
género menor para o maior e deixa um laivo fraco de consolo p@ dawssperanca

pelo reino de Deus. Esse consolo aparece no compasso 87, o Ultimo ocodpass
movimento, e isso certamente ndo € s6 coincidéncia: também onua@rico da
palavra ,Trost* (consolo) é 87.1 Susanne Schoneweil3 vai mais longe e ne& ja
aposiopese? em compasso 72 um primeiro sinal para o fim do sofrimento, que lembraria
a vida eterna.

Seja permitido mais uma reflexdo sobre o tema para alumiaranmaa a exatidao da
linguagem musical de Bach: Se mude e simplifique o tema subdttos pares de
colcheias com respectivamente uma seminima, acabando com o andanastdadae
gemido. Depois se ameniza o saltus duriusculus para baixo levandpareRé Mib,
para fazer o salto para baixo a seguir, partindo do Mib. Deasaira ganhamos um
tema que exprime o sofrimento de um modo muito mais geral, semdi@enais
especificos da cantata. Bach usou esse tema desta formgenadisa fuga para orgao
em Fm, uma fuga cheia de expressividade e figuras musicaisrntse assim o
significado do tema, e na cantata, ou seja, no concerto paraserajontam ainda o
andamento lerdo dos peregrinos abatidos e o salto “cabeca para baixo”.

1 87 compassos se encontram também nos movimentos de cantatas 125¢H jmdr
Freud fahr ich dahin" e 44, 6 "Es ist und bleibt der Christen Trost". O valor numérico se
encontra adicionando o valor das letras. A = 1, B = 2, C = 3, etc.8asalfabeto
latim, em que o j ndo existia. Por isso “j” € contado como ‘¢, = “u” e “v’ também

sao igualmente 20.

2 Aposiopese, gregoaroolorece = siléncio (depois do estacar subito do andamento
musical) (Veja Bartel, p. 106)
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Para a cantata 12 esperamos agora a versao mais dargesgaofrimento e dor. Ela
deve ser pelo menos tédo intenso como no segundo movimento da cantata 148, que pe
revelacdo da saudade da morte também esta ligada a um stdrimgto grande. E

isso acontece também assim. Bach escolhe ferramentas simatesom efeitos fortes

e significativos.

Primeiramente Bach escolhe uma sequéncia carateristican&tica (e cromatica
significa nas obras de Bach sempre sofrimento) para construieleooma ciaconne.
Como ja na sinfonia da cantata o mestre inclui também numeros simbdlicos: Daze veze
aparece o tema no baixo. Ao que parece visa esse numero os dgeogdisohze fieis

e um infiel, que aparece sem coral. (Compare com os onze discipulztada 22
primeiro movimento "Jesus nahm zu sich die Zwdlfe", i.e. “Jesus eacqglhra si os
doze”, onde o motivo instrumental consiste de onze notas e volta oree geande
também o arioso do baixo tem onze compassos.) Junto com o da-capEsgadds do
trecho médio chegamos novamente ao numero 27, como na sinfonia. Nadatdlls
compassos, um numero especial para Bach, porque apresenta emrsevitaial soma

de seu sobrenome e de seu sobrenome com 0s iniciais dos nomes, unaduedrevi
comum na Alemanha (Bach = 14; J.S.Bach = 41, estes dois niumenosdazte de

141). Bach gostou muito desses numeros, porque em soma 14 mais 41 sdo 55, o valor
da palavra KELCH, que simboliza por sua vez a paixad de Crisstardeeas sentencas
teologico-musicais formam um verdadeiro testemunho: As duas vezespdides
podem simbolizar os doze patriarcas e os doze apostolos, que jdeantespassaram

pelo caminho do sofrimento. No meio deles se encontra Deus, o cabega dele
simbolizado pelo nimero 3. Os patriarcas e apostolos levam meiatiaiEnte 0s

sinal de Deus, por isso eles recebem respectivamente 7 vez£3) tgmpassos. E a
eles o proprio Bach também se ajunta, e Bach representa o “eu’damhviassim a
cada um de nos a seguir o0 seus exemplo.

Mas voltemos para o tema do baixo: Semelhante ao tema do conotatacl46 ele
um motivo carateristico e conhecido nessa época como ,tema eetddniEle reporta
ao século XVII, e em 1710 Vivaldi escreveu a cantata sedélango, gemo, sospiro e
pend, e sendo ela bem conhecido é provavel que ja o poeta do texto dda dé2nse
inspirou nela. Dessa maneira fica muito evidente, que a cantataaldi Vhfluenciou
também a Bach até o grau de ele usar a mesma aria. O tmptesopiar de trechos
musicais, ha musica antiga, ndo é uma arte menos pura olNSériara menosprezada
como hoje. O transformar de mausicas ja existentes chamawaseafaktur
(contrafactura), que ja existia desde o inicio do cristianismojnc@ntom Lutero e
outros patriarcas e existe até hoje. Tenta aproveitar os mseoesos da cultura para
o louvor a Deus e a missao.
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Além disso, os ouvintes dos séculos passados, que viviam sem CDssenddies e
dificilmente podiam ouvir apresentacbes em teatros ou outrosefjgande se
apresentam musicas classicas, podiam ouvir as ideias maiaddslidos melhores
compositores do mundo na igreja em forma dessas contrafacturagsi@asecular até
a época de Bach foi apresentada somente nos castelos para geegprancieus
convidados, e em dias festivos como quermesses e casamentos no ar livre.)

O tema cromatico, que cai uma quarta para baixo, foi usado por Baghagmm outras
musicas: Ja em 1712 ele fez uma fuga desse tema na da&ftdtdach dir, Herr, mich
verlanget”, e em 1732 ele reaproveita o coro de nossa cantataal2sgaever o
Cruxifixus, a parte central do Credo da famosa Missa em Sem@ego nessa missa
eximia prova, que Bach teve o tema em alta consideracdo. No anold 4@-e mais
uma vez para a passacaglia da Cantata 78 (Jesu, der du meine Seele).

Porém, Bach usou o tema também ja em 1704Qapgriccio sopra la lontananza del
suo fratello dilettissimo” BWV 992uma musica que exprime as dores por causa da
morte do irméo predileto, que é designado também como “lamento”. Is$@ ntpe
Bach conhecia e usou o tema ja antes de conhecer a arte de Vivaldi na Italia. 2

As violas e os violinos descrevem em compassos a 3/2 quaseruptamente
suspiros, que comecam em tempo trés e terminam no primeiro terspo.dsiviolinos
e as vezes também as primeiras violas tocam constantemérdargsasculi para baixo,
sobretudo tritonos. Toda a imagem musical apresenta uma tristedastionsoladora
COMO poucos outros.

Os naipes do coral comecam as suas lamentacfes apressadasgpstia logo no
segundo tempo do primeiro compasso. Cada voz cita uma outra palavra dwooprim
verso. Essa técnica de comecar em cada voz com outras palzmasnmas obras de
Bach raramente; entre outros se acha um coro dessa maneiraiadarterceira parte
do Oratério de Natal. Ao contrario a esse exemplo o tema musinal cantata 12
sempre 0os mesmo, como em uma fuga. Bach aproveitou o fato, qde das vozes é
parecido e tem 0 mesmo numero de silabas. O tema comeca comtarfenga, que
termina com um suspiro no primeiro tempo do préximo compasso.

1 Sobre o Crucifixus veja, entre outros: Rilling, Helmut: J.S.hBad-Moll-Messe,
Hanssler, Neuhausen-Stuttgart 1979, pag. 75ss e Walter Blankenburg, Wigfirnr
Bachs H-Moll-Messe, dtv, Barenreiter, 32 tiragem 1986, pag.76 s.

2 Veja Ambrose em Bach-Jb 1980, pag.35s
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Com essas apojaturas Bach evita também o efeito ,WortgeklitlmaElucio vao, que
parece erudito ou filoso6fico), que se acha com facilidadeest@metrs.

A terceira variacdo traz um tema fugado novo, e mais para &eotatram-se também
temas livres ou combinacdes dos temas anteriores. A sexima sariacao trazem um
noema?, uma parte homéfona, que entra de repente para ressaltachonotr um
aparte do texto. Ele coincide com uma nova parte do texto, que comeea palavras
"Angst und Not", que somam o valor 149. E notavel que o coral canta masras seis
partes da&haconaambém 149 notas.

Desde o inicio a musica € dominada pela cromatica, implicando rpaitdesias. Em
parte a cromatica j& € natural do género menor por causaadagdes entre menor
natural, harménico e melddico, mas 0 emprego da cromatica aumegandb ao seu
auge na 82 e 92 versdo, onde se acumulam também o0s suspiros.

Na parte média a musica interpreta a palavra ,tragen“ggpocarregar) com um
melisma: quem € portador do sinal de Cristo ("Zeichen Jesufg@geapor muito tempo

e 0 caminho leva para o vale dos sofrimentos.

Também o sinal de Jesus aparece nas marcantes semibrevempassos 85 até 88,

onde elas formam um quiasmo.?

O texto na parte A some, segundo Arthur Hirsch (Die Zahl imdamiverk J.S. Bachs/

Os numeros nas cantatas de J.S.Bach) o valor 666, e na parte BrZ22ei© 6 visa o
mundo, o terreal, enquanto o dois indica a Jesus. 222 poderia conter também uma alusao
ao Salmo 22, que visa a cruz por sua vez pelas palavras ,Deus meu, Deus meu.“ A soma
de 666 mais 222 é 888, um valor que segundo o alfabeto judaico-apocaliptico
corresponde ao nome Jesus em grégaQvyz).s

1 Noema gregovonua, noéma,o pensado, o que foi pensado, também a deciséo, opinido, cognicéo.
A raiz € a mesma como na palavra gregs.

2 Se liga a primeira nota com a Ultima, e a segunda corsargeresultando em uma cruz. Quem
conhece bem as quiasmas, repara-as também quando ouvir uma Bdsic@screve a palavra
Christen (cristdos) como Xristen. A palavra aparece 9 vezes.

3 VejaHarry Hahn; Symbol und Glaube (Simbolo e fé) na parte 1 deo@ram temperado
(Wohltemperiertes Klavier), pag. 27 f.
Hahn anota que 111 e 888 tem um relacionamento forte.
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O soprano contém exatamente 111 notas, o que poderia visar a Deus, pelo numero 1.1

Até aqui as deliberacdes de Harry Hahn. Fazendo uma nova contaggumeiciporém,
a 684 em vez de 666. Esse namero vai ter um papel importante na parte final.2
De qualquer maneira podemos confirmar, que a musica confirmpedativas que ja
a leitura do texto surte.

1 Baseado nas demais teses no livro de Harry Hahn poderiaupsrss nimeros 111, 222 e 666
com angulo de vista cristdo-mistico ou também gnostico, para desdode mais sentidos. O trés
numeros 222, 666 e 111 somam-se a maior exaltacdo de 9, entdo 999, qudrésniémes o 9,
como, em outro sentido, também 27. A somacao horizontal de 999 (9 mais® nesidta também
em 27. Os numeros béasicos 1, 2 e 6 somam-se em 9, e o produto delesais tdjsmimeros
importantes nesse movimento.

2 Arthur Hirsch alegou em uma carta do ano 1995 a mim, que ele seubaseescrita
~Trahnenbrod”, uma versao antiga de “Trahnenbrot”. Porém, por mais qetigoee 0 manuscrito
de Bach, de jeito nenhum podia ver um d em lugar do t. Ao outro ladd ldssa para a contagem
a palavra Christen em vez de Xristen. A variagdo Xristen é@mna versdo antiga, mas uma
particularidade estranha de Bach nesse movimento. Hirsch asga carta, que “Xristen” seria
uma versao incomum, e por isso ele ndo usou a ela. Sera que elerdg®#so0 ao mauscrito? Bach
deve ter tido uma razao importante, que ele usou essa formaaliasta a palavra “und” (e) com
,U.“, 0 que € comum na Alemanha, mas incomum em partituras. Bdiziss contagem também s6
do “u”, ao contrario de Hirsch.

Os valores no célculo de Hirsch sdo: 66-47-74-50-58-37-54--44-26-92-81+37 = 666
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A descricao do sofrimento nos primeiros recitatig@gias

Na Cantata 12, de que foi falada nas paginas anteriores, segu@&smn gue parece
pela musica mais um recitativo, sé que o texto biblico fica acumapa por cordas
assim como as palavras de Jesus na Paixdo de Sao Mateus. @unroegcreveu em
"Die Kantaten von J. S .Bach" na pagina 43 e 44, Bach usa na prarExet por
varias vezes um arioso desse tipo. Base é sempre o "dictum", uma palavraagdgusibl
nao aparece no inicio da cantata como o0 costume posterior de Bechprsegundo
movimento. Assim ndo é o coral, quem interpreta a palavra bibl@c&omingo das
Palmas (Palmarum), na cantata 182, Bach deu o dictum segundicadtrantiga das
paixbes ao baixo, porque se trata de uma palavra de J&sumsesmo ele faz no
domingo de Pentecostes de 1714 no arigd@r"mich liebet, der wird mein Wort
halterf da Cantata 172 "Erschallet, ihr Lieder". A palavra-chave das gte € citado
na Cantata 12, ndo é uma palavra de Jesus, mas de um sucessar.seodealquer
um dos cristdos ou entéo a alma, que fala a nés. Bach dedica o arioso ao contralto.2
Da analise do texto e da grafica estamos na espectativa, tisteza seja menos
dramética ou profunda do que no coro da abertura. A tonalidade vira Cm, @nmque,
comparacao com Fm, confirma a suposicao. O solista ressaéka@acolia empregando
figuras cheio de afetos como parrhesia e katabasis. Mesmo assienum brilho de
longe do reino de Deus, que é mencionado no texto: Escalas levadasipa
desenham o caminho para ele. No final, justamente quando a confusébezaficam
piores a escala parece na forma mais bonita, levando para o réasbakceEsse
levantar-se da pior miséria € sempre 0 mais impressionante, temiatizado nas artes
desde as antigas lendas e contas de fadas Stenoentale(As moedas-estrelas) dos
irmaos Grimm, onde uma menina oOrfa pobre, nua e sem abrigo, masag@&ocbom,
recebe do céu uma fortuna, até musicais comizs' Saigof), onde uma prostituta
jovem e também de coracdo bom sai da miséria (embora qeecassso desfecho seja
tragico).

1 Veja a respeito Schweizer p. 75, rodapé, entre outros
O fato de que as palavras de Jesus sdo cantadas mais gnanepsaga nos tons de
leituras medievais.

2 Artur Hirsch relata uma outra e mais profunda identificaigisofredor com o Jesus
crucificado em "Die Zahl im Kantatenwerk J.S. Bachs" (O nunma® cantatas de
J.S.Bach), pag. 57: Ele acha que as 39 alturas de notas diferertteizaim as 39
golpes, que Jesus teria recebido durante a paixao.



43

Tais constelac¢des inspiram os artistas, mesmo se o tdoss§dusado demais e muitas
vezes na maneira mais brega,* (mesmo se o tema seja veaigsbanal e surrado em
milhares de romances baratos.) Assim o levantar nessa esaadie ¢ggmbra quase a
Richard Wagner. NoOs cristdos chegamos ao nosso Pai em compassosimiopliza
com o numero divino 7 a sublimidade de Deus.

Ao arioso segue a aria "Kreuz und Krone sind verbunden" (cruz e saookgados).
Segundo a analise do texto ndo esperamos muita tristeza, porqu@&codsise aceitar o
consolo que o sofrimento (,cruz®) e a alegria (,coroa“) sao ligado®strar, se muito,
uma leve resignacdo. Bach continua na tonalidade DO-Menor, mas Uszucsis

afeitos. A corta?, de que é concebido o tema, € em muitas outramsusi tema de
alegria,

1 Um exemplo histérico é a grande quantidade de literatura e contosazjaen cada vez mais
detalhes, depois do resgate da futura imperAtte@daideno paul terrivel de Mincio, pelo imperador
Otto I, no ano 951.

2 Veja Arnold Schmitz: Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik Joh8ebastian Bachs
(Imagens na musica cantada de Johann Sebastian Bach) Mainz 1953

Em pagina 30 ele escreve sobre as figurae simplices, segundo\Wamgitetnprega o termo figurae

I o N A v v A - 7B 5

Corta Groppo Tirata Circulus

simplices” para figuras curtas da musica como corta, grdipgta, circulus (circulus ndo é o mesmo
como a circulatio na masica e retérica, mas tem certa paréncia.)...

...E 6bvio que as figurae simplices se desenvolveram dos ornamenioaisnusiportante é a
observacdo de Unger: ,Enquanto a maioria dos teoristas separanegtdaentre essas “figurae
simplices” e os ornamentos, encontramos com Spield uma estranira chistodos os géneros de
figuras.” Spiel3, no entanto, ndo importou nada de estranho na figuralogia,ser que também as
figurae simplices podem ser portadores de afetos, expressdes e sentidos.”
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mas Schweizer escreveu, que ela nao significa sempre alegria.t

No entanto poderia se presumir a alegria nesse trecho também pdequea poderia
figurar a coroa. Nao tem como provar a hipoétese irrefutavelmente, a mpett®seria o
tema inicial do contralto, que pinta na partitura uma coroa cometri@hes. (Isso
lembra as trés notas agudas e as duas graves entre pklauna ,Krone" (coroa) no
recitativo "Ach Jesu" na Cantata BWV 21 "Ich hatte viel Bekiimieg compasso 13.)
Se a suposicao, que Bach mostrou a coroa dessa maneira, fosgodertse-ia ver no
tema do baixo nesse mesmo compasso uma cruz com a viga trdnswaséizada

pela minima. Cruz e coroa seriam, destarte, unidos em um sé compassreflete
assim a mensagem inteira da aria. Uma outra teoria seriapqu@prio contralto, que
forma o motivo da coroa, a sexta até a nona nota formam também wmauismindo

cruz e coroa assim no mesmo motivo. O valor das letras de KREKRONE € 76

mais 59, em soma 135.2 Com isso cruz e coroa sdo também reuniddchzcéo,

porgue 0s compassos 1 até 6 contém exatamente 135 notas.

1 Schweizer, p. 508

2 Hirsch vé as cruzes no quiasmo do compasso 6 na quinta até a npeaamta&m nas notas mais
altas dos compassos 1 e 2. Essa Ultima interpretacdo ndo parece muito convincente.
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Nenhuma dessas teorias pode ser provada, e € bem possivel, que nemuedus o
leitores e ouvintes reparam na musica de Bach foi intencéo dedey fato, como uma
coisa se encaixa noutra maravilhosamente, ndo pode ser merarogidéncia.
Tatsache, wie eines wunderbar zum Anderen passt, stimmt aber doch nachdenklich.t

Muito interessante € também a luta entre duas notas na pé&tamgpf’ (luta) em
compasso 101s.

Na edicao ,Alte Bachausgabe“ e também na ,Neue Bachausgab&tham no final
com as palavras "Kampf und Kleinod sind vereint" (luta e cetraus#&ms) o canto
entrelacado muito audaciosamente com o oboé, e nisso o oboé fica sechalesb
contrério disso a edicdo Eulenburg parte de um erro e separa e dista as duas vozes.

Na segunda parte da é&ria a palavra ,Trost" (consolo) implisdancas no tema, o que
em compasso 31 ao contrario dos compassos 2, 10 e 19 termina com ungacheta a
Mais tarde, no entanto, se acham novamente pequenos gemidos nas ¢F€udr".
Com isso a tendéncia amena € arrefecida, e em soma se cantjuega esperamos da
andlise do texto.

Contemplemos agora a Cantata 103. A expectativa é que o sofrimerdmdmntinue

no primeiro recitativo e na primeira aria. No recitativo em Fa#Do#m isso acontece
visivelmente. No inicio o tenor canta acordes diminutos, que o baixo amntinu
acompanha no estilo dos recitativos simples com notas longas. Arprinase termina
com um sinal de interrogacdo, que se acha na musica em formafide agndo, mas a
melodia visa para cima com tanta forca, que certamente ja iadlcecdo, para onde o
“amado” foi arrebatado. Impressionante e sugestiva é a manei@mBach compbde as
dores com melismas, que visam para baixo e terminam com sudpaskrte o
recitativo breve, que é impregnado pela conclusao fatalista deeyiseno liga para as
nossas dores, se encontra plenamente na tristeza profunda.

Porém, se o nimero dos compassos, que é sete, ndo foi escolhido a toa, poderi
anunciar, que até as dores acontecem dentro do plano e da ordem divieocaaszte

1 Segundo Ambrose (Bach-Jb 1980, pag. 37s Franck escondeu seu nome na poesia
.Kreuz und Kronen, ...Kampf und Kleinod“. Se Ambrose tivesse razdo, poderiamos
supor, que Bach por informacédo secreta foi inspirado para colochertartermos
codificados na masica.

2 O Si-bemol grave teria sido possivel para o oboé, porque elaérexdoano ,tom de
camera” e anotado um tom mais agudo. Dirr estranha muito comdefBi@ch anotar
o fim agudo; evidentemente ele ndo considerou a possibilidade de queriRdch

assim de proposito para exprimir melhor o consolo ("Studien UberuthenfiKantaten
J. S. Bachs", (Estudos sobre as cantatas temporas de Bach)).
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em forma dobrada (14) também no nidmero dos tons do melisma, e @assEamente
ligado as dores. Poderia significar, que se acha a Deus justamente nas dores.

A aria "Kein Arzt ist aufRer dir zu finden" (N&o se acha mzdiém de ti) fica ainda no
género menor!, mas comegca com notas que esvoacam esperancopanseitma,
tocadas pela flauta ou pelo violino solo. Porém, essa esperangantiGaa muito, pois

a melodia cai novamente. Uma comparagdo com o tema muito imasna Sonata
Bm para flauta mostra claramente essas diferencaseat@zder, como é estranha essa
recaida da melodia logo no primeiro compasso. A melodia egtéonara do alvo, e
essa busca vira no segundo compasso até nervosa e precipitada. issmalo texto,
que o altista canta: a busca frustrada e debalde. Nisso @ s@lsté simplesmente a
terceira voz como em uma sonata em trio, mas muda e transforma o tema muito.

A busca também pode ser interpretada como inseguranca, um tiab&arTrechos
parecidos se encontram na Cantata 109 "Ich glaube, lieberrdearia do tenorWie
zweifelhaftig ist mein Hoffen, wie wanket mein geéngstigr2l A maneira como
Bach compus o solo do violino lembra muito a flauta em compasso 3 @&s outr
semelhantes. Schweizer (p. 484) e Durr (Die Kantaten von J.S.Bach, p. 493)
caracterizam a aria como ,um vacilar medroso“ (,banges Schwink& falta dos
tempos fortes no continuo nesses compassos aumentam a imprefaléo dka algo
substancial para se segurar e firmar. A busca da alma doemteepesalvador parece
destarte desesperado e desnorteado.

Ainda mais amargo compde Bach quando o texto revela a necesdaladerte. A
palavra ,muss” (deve, ha de, tem de) aparece como nona menolagéo rao baixo,
enquanto o violino-solo toca uma segunda aumentada, que nem se dissolveranas ent
em uma prima aumentada. O "muss” traz uma parrhesia comteeo,tgeguida por

um melisma longa com figuras como exclamatios e parrhesiegdddessa apotesose

o solista solicita misericordia com uma nota longa, assim comaesador fica
ajoelhado ou deitado por muito tempo na frente de seu r¢i.

1 Mattheson descreve F#m: "Ob es gleich einer groRen Betidilieis ist dieselbe doch meist
languissant und verliebt, als lethal...“ (Embora que implica graisieza, esta, todavia, esta na
maioria das vezes languescendo e paquerando, e ndo letal. ( Veja ¢at gellg?)

2 Arthur Hirsch interpreta o fato, que o melisma junto com os dorviolino chega a 41 notas,
como uma alusdo ao salmo 41, que fala de doenca. Ele compareeessecom o melisma
sobre o texto "Arzt" (médico) eBWV 25,3
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A esperanca implica uma virada subita e forte para cima, eot@&mcontro do céu.
Também nas seguintes aparéncias da palavra ,esperanca“ ctestieaels para cima,
mas cada vez mais hesitante, terminando em compasso 56 com urmsggoo. A
aria tem 69 compassos, falta um para alcancar o belo nUmeer&gue é um simbolo
para o ,Liebsten“ (amado) que falta? Ou pelo fato que fomos ao endons@&u, mas
nao o alcangamos por pouco.

Embora que a aria trate da busca e nédo da tristeza, a musisandg@rclaramente uma
tristeza profunda, fundamentada pelas impressoes fortes edddiaguagem musical
de Bach.

Na Cantata 146 esperamos depois da analise do texto a expressstezteprofunda
na aria do contralto "Ich will nach dem Himmel zu" (,Eu quero maréu“). Bach
escolhe, no entanto, o tom Si bemol, que é um tom maior, e a melodiido-solo
saltita alegremente para cima aplicando até ritmos tipices alegria
(,Freudenrhythmen®“) constituidos de uma colcheia com duas semiadchei
Evidentemente Bach revela o fato que somos ja separados do mundo &isks
com toda a nossa esperanga para o Céu.

O canto pinta essa subida ao encontro do céu claramente com ultasasseadente.
Mas néo se trata da escala da primeira até a oitava noteemealde uma fanfarra
vitoriosa, mas sai da quinta e chega até a quarta e finalitargeaque deixa uma
impressao mais branda.

As palavras negativas que surgem mais tarde deixam umassapr adequada na
mausica. ,Schndde” (vil, desprezivel) coincide com uma parrhesiat,agudodom”. A
palavra ,ich* (eu) esta relevada por uma exclamatio e disidmado tom grave da
palavra ,dir* (lhe, a ti). ,lch* e ,dir* sdo também separadasr uma pausa,
simbolizando a separacdo. Esta separacdo vé-se também na pgésatsieden”
(separados, divorciados) em compasso 18, quando as vozes seguem emecies di
diferentes.

Simbdlica semelhante repete-se por varias vezes até o conhssnde termina a
primeira parte do texto.

Em compasso 56 comeca a segunda parte, que alega que a faltandeapaém faz
com que nem se quer deter nele.

1 E uma parrhesia porque a solista canta um tritono em relaeégaado acorde, que fica com o
baixo geral.
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Bach da uma grande importancia nessa concluséo, porque o inicimaateclamacao
enérgica. A palavra ,nimmermehr”, um sinénimo forte de ,nie” ou ,@iksM(jamais),
repete-se cada vez em um tom mais agudo, correspondendo a figucal rdas
hiperbaton.t

Bach visa aqui também um sentido positivo, o céu almejado pela almse geeidiu
por ele. O violino pinta os acordes com uma fluéncia de semicolclegigeanto o
baixo traz calma, consolo e paz celestial com suas colch@esdess em grupos a
quatro ou formando acordes.2 O céu esta contigo (,bei dir*): porajsarecem sempre
notas agudas com as palavras "Denn ich lebe doch bei dir" (poigoecovitigo). Elas
lembram das notas agudas da palavra "Frieden" (paz) e corficsnais uma vez
claro que se trata da paz celestial e ndo da terreal.d3a di& paz celestial concede a
esse trecho um consolo, confirmacgéo da fé e quase um sentimento saniss&Bach
surpreende em relacéo ao que esperamos depois da interpretapdo dmtcima, mas
a interpretacdo dele é consequente e claramente inteligivel.

Mas que diferenca em relacdo ao que vem em seguida: as cwrdas Um acorde
diminuto, a voz canta seu ,ach” (ai) pesado pelas figuras parmesiapiratio, e 0s
segundos violinos contribuem com um tritono descendente. Mais claro nacapoderi
exprimir com 0s meios da época que desde entdo reinassem de movensofe
tristeza, e isso em larga escala.

O ceéu (,Himmel*) leva a voz para cima, mas ,bdse” (mau) (pamhesia na apojatura
gue também forma uma nona pequena com o baixo) e ,Welt* (mund@nd@bo-
Menor) forcam o cantor brutalmente de volta para baixo. Também nagaleingen”
(forcar, pressionar) ndo falta a parrhesia. ,Weinen“ (chagath com exclamatio,
parrhesia e suspiratio, enquanto ,leg ich mich zu Bette* (deitoarm=ama) pinta o ato
com uma melodia descendente e repousa em La bemol. Nos compasmsra s
continua a lamentacdo com ricas figuras de dores e sofrimenton@ntoncentracao
gue supera todos 0s outros trechos dessas trés cantatas.

1 UrepPatdg, participio deutrepPaivelv, grego: transpassar, passar para, tran rbaton=
repeticdo de um motivo em um grau mais alto).

2 Compara por exemplo o efeito de sempre quatro colcheias iguais mongesgnato Comfort ye
(Consola-se) no Messias de Handel.
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Finalmente chega a palavra ,verlassen“ (abandonado), onde Bach aphcadas
ferramentas jA& mencionadas mais um efeito extremo que, porém, anitivél mas
somente visivel a quem |é a partitura: as cordas tocam dvialdi, e s6 o0 cantor canta
um L& bemol, solitario e abandonado harmonicamente.

As palavras-chaves "Himmel" (céu) e "Freude" (alegrsdaem relacdo como antes
.Frieden” (paz) e ,bei dir* (contigo): eles ficam com o Sgudo do soprano, o tom
mais agudo deste recitativo. Com isso eles se destacam msitootés graves do
mundo (,Welt*). Um outro Sol agudo em compasso 7 visa outrossim g B&enhor
(-Herr").

Com 19 compassos 0 movimento estd em uma relacdo aos 190 do primeid@®, que |
tracou o vale de sofrimentos na terra em geral. Mas nestativecesse vale aparece
com detalhes desastrosos.

A analise do texto se confirma na musica. O texto que maissespae dores e
sofrimento implica também uma mausica ao par.
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Consolo e conforto por Cristo

Na Cantata 12 o consolo ja se revela na aria "Kreuz und Kronenestnghden" (Cruz
e coroa sao interligadas; veja em cima). O ponto mais baixo passoy a a seguir a
mensagem vira mais encorajadora. Ja que ela nem se destacaaraléggria nem na
tristeza podia ser tratada mais breve do que outros movimentos.

Na Cantata 103, no entanto, o poeta do texto se vira somente no decursot@o quar
movimento, do recitativo "Du wirst mich nach der Angst auch wiedegtquicken"
(Depois do medo tu me também refrigeraras de novo) em dire¢aeumle” (alegria).

Esta palavra aparece realmente no ultimo verso.

Essa transitéria fica 6bvia ja pelo fato que o pequeno recitativeg@ em Si menor,
mas termina em Ré maior. No inicio a palavra ,Angst* (medcaraterizada por um
saltus duriusculus destacado em forma de um tritono, mas no fifedra arrompe

com um melisma longo. As colcheias regulares do baixo, que acompanhafisma,

demonstram as seguranca que o crente ganhou recentemente chegaclasdo que
esta guardado em Deus.

No meio do movimento curto, mas significante as coisas divinas coqockE.ing

(refrigério), Ankunft (chegada, vinda) und VerheiBung (palavra projétg&o

destacadas com notas agudas. Na contrapartida "meine Tralr{gkeiha tristeza)

aparece com notas graves e um tritonus no baixo. O canto forma goraase
aumentada com o baixo. Através de mais uma parrhesia rapida osedapois

incontinenti para a alegria.

Como varios outros movimentos da cantata também este tem um nunceroEEssos
gue permite a hipétese que o compositor o escolheu deliberadamente. 9,\preg 3
ou 3 em quadrado, entdo um aumento de 3, exprime a perfeicdo do Deus triino.

A semelhanga com o primeiro recitativo € muito claro. Os doitatigos secos sao
curtos e terminam em palavras carateristicas que sao gatéaees no respectivo
movimento: "Schmerz" (dor) e "Freude" (alegria). As duasig@oadas com melismas.
No caso de ,Freude* (alegria) Bach lanca m&o de notas rapicasesias. E ao lado
das cortas 0 meio mais comum dele para ilustrar a alegria.*

Com essas ferramentas simples mas claras Bach maneala da tristeza (resignada e
calma) para a alegria.

1 Compare Schweizer, p. 499, entre outras.



51

Na Cantata 146 a mesma translacdo deve acontecer em uparaaprano. Também
aqui Bach parte da tristeza (calma e resignada), ficandgémero menor, mas sem
aplicar figuras muito fortes e dolorosas. Ele se limita ant@sea ideia de um medo
geral com sincopes e ritmos que mudam muito, e pinta 0 sacudiears#ws pingos de
lagrimas. O coracdo medroso esta voltado para Deus, porque nos oam8as<0 ele
aparece com o Sol agudo, que simboliza no recitativo anterior a proximidade a Deus.

Isso corresponde a disposicao timida e devota do crente em relBgis. O consolo

gue emana da palavra de Deus ouve-se no baixo em forma do ritmo da bem-aventuranca
(Seligkeitsrhytmus) que transluz pela musica, prometendo cada fedicidade eterna,

gue espera 0s cristdos e adocica o sofrimento. Ré menor é neaiégsuvna tonalidade
associada a lutas e guerras por causa da semelhanca com o dérico, masratppoes

meio do género menor carateristicas como submissdo para cosn d@ecdo e
também amenidade, grandeza e contentamento.

Na segunda parte da aria a sublimidade do dia da colheita divimstrédh com uma
escala para cima, uma senda grandiosa que leva ao Senhor. Nisserpmeparada
com a escala no recitativo da cantata BWV 12.

Ja a palavra "jedoch" (porém, no entanto), que anuncia a reviravaltaa tescala
ascendente. Desde entdo Bach fica mais nas tonalidades maioilesdospara o
menor somente na "Herzeleid" (sofrimento do coracdo). Essa p#beigegarante a
permanéncia de um certo grau de padecimento na musica, que Bacbcguaom
cadeias descendentes de suspiros. Em compasso 61 chegamos ao gémee onai
interlidio com sua correria bela propala por um momento ja certa alegria.

Com a proxima entrada do soprano entra novamente algo negativo, quando os
instrumentos com figuras parecidas com as da primeira parbralemas vacilacdes
apavoradas e as lagrimas. Os ultimos dois melismas ficabémaimdecisos: ilustrando
a palavra "Gebaren" (parir, dar a luz) nem levam para cimapaga baixo, e somente
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no final a curva se levantal, e "selig" (bem-aventurado) vé a koa@dde natural
gravemente atrapalhado por irregularidades no ritmo, croméaticaiseira entre
tonalidades maiores e menores. Termina com um tom grave antes do da-capo da aria

Em geral Bach segue a linha que ja delineamos depois da andks¢odanas na parte
média ele volta para o humor mais resignado. Com o da-capo Bach aeslta
sentimentos positivos, mas o da-capo € tdo comum nas arias daépoém podemos
concluir com certeza que Bach coloca o da-capo para mostrar fjnalrnodo volta ao
bem.

Justamente por tais limitacdes da forma Schweizer até crititef®awvarias vezes pelo
uso frequente das arias com da-capo, porque muitas vezes 0 ressorgitog
sentimentos anteriores normalmente ndo corresponde com o desenvalvitioent
enredo.

No entanto, Bach n&o escreveu o0 da-capo completo mas somenteodacan
instrumental. Talvez Bach cortou a parte porque sentiu também o pratdermaeticdo
no contexto do enredo, mas néo quis ir tdo longe de deixar o da-capeteomepite de
lado.

O movimento tem 99 compassos, que € um nimero que pode ser interpretatitsde va
maneiras. Ao um lado representa o incompleto, porque falta um nimerceparam
analogia ao niumero 69. Falta um para alcancar a perfeicdod#aDeius (10 x 10). Ao
outro lado representa duas vezes o numero 9 (= 3 x 3), que simboNnaaatriindade.
Com a soma de suas qualidades reune o humano-animalesco com cadsima;omo

0 numero 66. E virado cabeca para baixo 66 vira 99.

A essa éaria segue de novo um recitativo, desta vez para o tendigugaeo Cristo,
antes paciente na esperanca do que heroico. Segundo a andlise dp&zatoassum
movimento intermediario, situado no meio entre tristeza e alej/ia.

L A intrepretacdo do melisma deixa duvidas. Serd que Bach queradestaeleza do parto, ou sera
gue pensa nas multiplas dificuldades e na demora do ato que somengd woafirelamente bom,
gquando a crian¢a nasce e tudo acaba?

O fisico Karl Theodor Kiihn, no entanto, descreve o parto como express@e @ada feminilidade,
que passa por dores, mas seria atraido pelo pai (Deus) por séndegrse vira por isso para cima,
enquanto o fruto do parto, que aparece no fim do ato, fica na terdaTiodor Kihn: Das
Weibliche in der christlichen Mystik (O feminino na misticesté&); Schulerdruckerei Manufaktur
Ottersberg, 1985, p. 86 s)

Susanne Schoéneweild vé na quantidade do melisma a plenitude do galerddocentes recebem
no além em compensacao por seus sofrimentos no aguém.
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Encontram-se muitas expressdes de sofrimento, mas o texto kBeoaue ,,eu choro

s6 por enquanto“, mas também o consolo esta dentro do movimento elasgmmina
com um otimismo timido. O recitativo seco esta em La menor @sprale 17
compassos pelas 14 tiras do texto. Como ja constatamos na anaks¢éod@az o par
com o primeiro recitativo da cantata. Este contém 19 compaskbdiras. Visto que
cada tira abrange menos silabas o tamanho total € quase o0 ®E@Es@AMbOS 0S
recitativos.

Eles sdo parecidos também quanto a matéria musical, um codmitwa que ja
encontramos nos dois recitativos da Cantata 103. Nos dois recitativos Bach trafpalha s
melismas, mas as notas destacadas formam um relacionafa@otd® que representa
no primeiro recitativo em Sol menor a nota mais alta G4, agordaemenor, é o A3

do tenor. Ambas as notas visam ao o mais sublime, o nosso Senhoz. S&év@or
acaso, que as palavras relacionadas com as notas destacadamdisao menos no
mesmo lugar no decorrer do texto, mas por isso a parecenca dacdais/os € muito
clara. Cada recitativo tem duas notas destacadas, uma quase no inicio, outro no final.

Por causa das claves diferentes a imagem das quatro notastneapaompletamente
idéntica, e sabemos que os compositores da época barroca costuraaaencbo a
maneira COmo a composi¢cao aparece na partitura.

Se comparar o A3 do tenor com o G4 do soprano devemos considerar quenaisom
agudo para o soprano cantado por um menino da escola de Bach & normal@#nte
correspondendo também visto desse angulo com o A3 do tenor. Bach estfepara

o solista do soprano s6 raramente, mais ou menos como o0 B3 ou Bhhmate é
guardado para situacdes fora do comum. Normalmente o tom mais agumjwalm

0 G4 e do tenor 0 A3, e também por isso os dois correspondem tanto.

Essa atencdo par aas notas mais agudas e destacadas danflbBra as conclusfes a
respeito do terceiro tom destacado, no primeiro recitativo, cqalavra "Freude"
(alegria), em pagina 49.

A contraparte € formada pelas palavras "ich" (eu) e "Feifwi@iigos). Na aria mais
otimista e esperancosa do contralto, que € o terceiro movimensamtdéac as palavras
"ich" (eu) e "Sodom" apresentam-se separadas e distantesgquiaas palavras "ich"
(eu) e "Feinde" (inimigos) tem a mesma nota grave. (Entre as rwstacadas,
importantes ou acentuadas é a nota mais grave do movimento. M&ameem conta
notas fugazes e sem acento como a anacruse grave em compasso idns@ves
nos compassos 2 e 15. Também no compasso 4 do recitativo do soprano achamos
nota grave, mas sem importancia.)
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Também algumas outras palavras sao ilustradas com figuragsimanA cruz aparece
no primeiro compasso com uma sétima em relagdo com o baixo. 8issoaancia que
representa o sofrimento, ainda mais porque é alcancada atravéssditourhambém a
prépria nota é portadora de uma cruz, ja que o sustenido dela cong@s. ¢fa lingua
de Bach, o alemé&o, aquele sinal sustenido € chamado de cruz (Kreuz).

Além disso Bach forma com as primeiras notas do proOximo compasgoiasmo que
simboliza a cruz. "Plagen” (labuta) e "wein ich" (eu chorgnebém "Weltgetimmel"
(tumulto terreal) aparecem com parrhesias. "Weint" (choregbee ao contrario de
"scheint" (parece) uma suspiratio (suspiro musical). Mas e$ses sdo fatos isolados
e meros enfeites e ilustracbes da respectiva palavra e maocot&sequéncias para o
decorrer da composicao eine Suspiratio.

Interessante é também a parrhesia em compasso 6,1, que nao pareadura, mas
antes suave. O Si tende para cima e descreve a atitude dzsspg@ssvahlten”), que
guerem subir a Deus.

O empurrdo necessario que uma pessoa deve infligir a si mmsm@agproferir as
palavras "Ich bin bereit" (estou pronto) € exprimido pela exclartigica (Sexta menor
em compasso 1) e nos compassos 14 e 15 as notas desenham uma coroa na partitura.

Na escala entre tristeza e alegria 0 movimento deve sedsitem um lugar
intermediario. Nem uma, nem outra prevalece. A tendéncia massiati no final
vislumbra através de trechos no género maior a partir do contiissgela tendéncia
ascendente da melodia, e ficaria totalmente clara se 0 oggtmuasse um acorde maior
no final do movimento. Nao consta da cifracdo, que encontramos coxoabatinuo,
mas corresponderia a muitas obras de Bach e outros e a pratioa alganista, que
esta acostumado de acompanhar hinos nas igrejas.
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Satisfacao e alegria nos ultimos movimentos

Quando se menciona alegria em poesias, literatura e outmsrastas tradicionais, nao
se trata de uma alegria entusidstica como em uma festaivBrsario ou outro
divertimento mundano. Desde o inicio da cristandade aquela alegriabidiesigi
considerada como mundana e denominada como “alegria paga” (“hieefisude”),
gue é uma giria para uma alegria muito forte e exibida. Esdéricia a seriedade esta
muito forte nas igrejas luteranas e reformadas (presbiterianas) doa&itieogha.*
Somente no fim do século XX essa atitude comecou a diminuir, assig em geral,
as tradicoes e atitudes cristdos se perdem aos poucos, gassrngmpentecostais em
alguns paises fora da Europa chegam a incorporar sentimentos b@bidissem seus
cultos e vida diaria.

Na Europa até hoje causa certo constrangimento e timidez erfiteésase um pastor
pede para mostrar verdadeira alegria por causa da resdoircecCristo ou outras
ocasibes. Tal alegria espontanea e ostentativa é alheia aouedmperte, seja por
influéncia das igrejas luteranas e reformadas, seja por causa do climaguidatalna
raca noérdica, seja por outra influéncia. Se muito essa alegeanblaracada encontra-se
por causas mundanas. Mas mesmo um fato como uma competicdo de dateizol
causa no norte da Europa reacdes bem mais moderadas do que em muitos outros paises.

N&o da para estranhar que diante de tal tradicdo os teosadtatas se referem a
alegria nunca sem lembrar do sofrimento, morte e tristeagreepresentes, seja
patentes ou latentes. Por isso podemos chamar esta alegria, ulaed@xonsolo no
sofrimento e ndo é s6 divertimento puro e solto, de satisfacdo. Ventam resignar-
se com uma situacao e aceitad-la. Também a perspectiva dedammaelhor no futuro e
da vitoria sobre outros, que agora tém mais sucesso do que eu, roasdjagerderao
tudo enquanto eu vou receber meu galarddo no céu, podem causar tafisatsibopra
que este calculo nem combina bem com o verdadeiro amor cristdo ao préximo.

Na Cantata 12 Bach permanece nessa moderacdo assim como espéravéssda
analise do texto. A alegria ndo irrompe clamorosa e abertanmeaitecontinua sempre
arraigada na razao oriunda da esperanca e firmeza na fé.

1 Por isso se fala na Alemanha: Ele se alegrou como um pagdo. f@laemssim acha que
normalmente um cristdo ndo iria se divertir de uma maneira desinibida copagém Assim como

o cristao sofreia os sentimentos como sofreguiddo, lascivia,aaué&ros, também é moderado na
alegria.
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A sucessao na fé, seja no bem, seja na desgraca levando aeme d& aria do baixo.
O solista ndo figura Cristo, mas representa o cristdo crenigeeal, assim como em
vérias outras cantatas.! Pela certeza de sua fé ele cagasSanhor Jesus. Vira assim
guase uma quarta pessoa que se ajunta ao Deus trilno, simbolizadnépelazes
canbnicas da orquestra. A firmeza e conviccado nobre é caratepizlad@oz de baixo
grave e firme, e também por um indicio mais escondido: o temar@&asvozes
candnicas da orquestra € formado do hino "Was Gott tut, das ist vaotilgét que
Deus faz, ele faz bem).

Citacdes dessa maneira, que citam sO poucas notas e muitagsam@zesidancas na
melodia ou no ritmo, acham-se frequentemente nas obras de Bachsdxigmne
podemos ter a certeza se certa frase € uma citacdo oenn@@anca ocasional, ja que
existem centenas de melodias de hinos.?

Nesse caso, no entanto, a mencao desse hino calha bem na l6giedpeearmesmo
hino é usado também como hino final. Assim como em outras cantatas, onde um
instrumento toca um hino verso por verso durante uma aria, e depois o hiesresta
cantado no final, podemos supor uma antecipag¢ao consciente da melodaciCagéo
Bach confirma a atitude do cristdo, que segue ao Senhor naatgae tudo, que Ele
Ihe faz, seja no sofrimento, seja na alegria, serve para o seu bem.

Também o tema da famosa aria do soprano "Ich folge dir gldgthfaé sigo também)
da Paixao de S&o Jodo apresenta essa semelhanca. As pegigiretas sao idénticas
com as do hino e como as de nossa aria. Mas enquanto o soprano itcatimakpe de
sua voz, pelas coloraturas e pelo carater da tonalidade Bb unijaegais claro, a
nossa aria permanece na firmeza tranquila da tonalidade Mib, guemoldura com
o Preludio e a Fuga triplice em Mib a Grande Missa para ortfaasie Orgelmesse”
ou “Grosse Orgelmesse”) que é uma confissdo de fé ou cateaismotas musicais,
sublimando destarte a fé cristd em grandeza majestosaconasserenidade e
calma.

1 No Oratério de Natal de Bach o baixo apresenta na aria (muairB¢ o crente adorador, que
como um rei ou cavaleiro nobre, se ajunta ao seu Senhor com certo orgtdndeza. Tal carater e
atitude achamos nas obras de Bach antes com baixos do que com tenores.

2 Qutro exemplo que mostra a falta de certeza na busca e itstgfipree tais citagdes € o hino ,0
fronte ensanguentada“ ("0 Haupt voll Blut und Wunden"), citado no Cravo Bgeitado

(Wohltemperiertes Klavier), tomo 2, primeiro prelidio em C, compasso 23.

3 Missa em latim, é culto. A palavra missa nao € limitada ao catolicismo.
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Desde o inicio as vozes entram uma imediatamente apds a outra. O seguimento acontece
pertissimo ao anterior, uma sucessao apertada, quase comaapigaoprias pegadas

do antecessor.!

Excepcionalmente ndo se conclui com um da-capo, mas este sO aparecm
fragmento: o baixo canta uma vez o tema, puxando-o0 a partir da quiataiipe,
seguindo a escala, até a oitava. De novo a oitava € o simbolo parar a@meino dos

céus, ao unir-se a Deus. A importancia da escala ja ficapgéodato de que o baixo
continuo abandona a sua independéncia e se ajunta em unissono ao sahisteasAs

duas vozes continuam livres, mas o solista perde a sua independéreciane com seu

Senhor e Pai.

O movimento tem exatamente 40 compassos. 4 visa ao homem, ao "icliju@ee) a
primeira palavra da estrofe. Com isso pode se supor que tambémta rquanicio
pretende ser outra forma de propagar 4, assim Andreas Wercknieistpreta os
nameros.2 40 é também o namero do esperar, porque 40 anos o povo de Israel esperava
no deserto e nos esperamos 40 dias até a Pascoa. Pode ser por iBsxhqueer
incentivar para sermos pacientes, porgue a paciéncia € tambémntemroximo
movimento.

A préxima éria recai no género menor. Apesar de Mattheson desaeyol Menor
como muito bonito e um refrigério achamos esse tom também emsmuisicas tristes
como o coro inicial da Cantata 103. Ja& na Fantasia e Fuga evfeSal para 6rgéo a
tonalidade parece forte e imponente.

Nossa aria o0 tenor se detém com melismas em palavras coeunbd (fiel) e ,Pein”
(agonia, sofrimento), que formam um quadro de relagbes caiesesrisintre si. A
instrumentacéo é escassa, somente o baixo continuo acompanha d*soéstade vez
em quando entra um trompete, o instrumento dos reis, e declam@®ev®rso o hino
~Jesu, meine Freude“(Jesus, minha alegria), cujo texto (aquicitoplconta da alegria
de estar com Jesus e da aflicdo da longa espera a esga.reL:i

1 Veja também Arnold Schering: Bach und das Symbol (Bach e o simBald)-Jahrbuch 1925, p.
45

2 Mais em A. Werckmeister: Harmonogia Musica, Halberstadt 178fusicalische Paradoxal-
Discourse (discursos musicais paradoxais), Quedlinburg 1707

3 Este hino fornece também o texto para o moteto “Jesu, meine Fr@gute’com
algumas citacdes da Biblia. Esites e livros sobre essa Cantatzham-se também
traducoes.
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O compasso de 3/4 contribui em conjunto com o ,ritmo da bem-aventuranca
(Seligkeitsrhythmen) no baixo! para um clima feliz e animado. @Gerasido todos os
fatores o resultado fica novamente ndo muito claro. De qualquer f@maodemos
falar de alegria pura.

A segunda parte € um pouco mais animada, correspondendo ao texto "nd®bgdem
bluht der Segen, alles Wetter geht vorbei" (depois da chuva floaebéacéo, toda a
tempestade passa). Nao tendo da-capo essa impressdao mais denmsiea o
movimento. (Neste caso ndo pode ter o da-capo, ja que o "Jesu,Hreide" esta
entrelacado na composicéo, e este ndo combina com a forma A-B-A.)

Este hino prova que a nossa interpretacdo é certa, porque eleraimente na ultima
estrofe que apesar de todo o sofrimento temos a alegria e J&ss a palavra
“apesar” mitiga a alegria e corta o entusiasmo irradiante.?

O numero de compassos € 66. A um lado € a duplicacdo 33, que alui adlbeus &

idade de Jesus. Ao outro lado esta constituido do digito controverso 6s qezes,
simboliza a perfeicdo, mas contém também forcas destruidoras¥tusimbrna
combinacgéo 66, que lembra o 666 da Apocalipse, 13.18. 66 liga, desta man&ira o c

a terrd, uma qualidade que calha bem com o contelido da &ria. 66 é também o valor
numérico da primeira palavra da cantata inteira "Weinen", rdasveja uma relagéo

com o contexto neste movimento. Deve se tratar, neste caso, de uma mera cancidénci

1 Veja.Schweizer p. 489

2 Susanne Schéneweil3 liga a melodia em sua tese (Harnburg, 198&)rtogolltima estrofe, mas
nao fornece argumentos. De qualquer forma, assim a primeira estnodea Ultima cabem bem, e
também o conteddo geral de todas as estrofes.

3 Hertha Kluge-Kahn: Johann Sebastian Bach: Die verschlisseltelogisehen Aussagen in
seinem Spatwerk, Moseler Verlag, Wolfenbittel und Zirich 1985, p. 158

* Ibidem p. 70
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Agora contemplamos a Cantata 103. Esperamos na ultima ariadart@so final um
clima positivo, conforme a andlise do texto que comeca na sisgtisfacdo e chega
até o verdadeiro regozijo. A satisfacdo resulta da conclusdoeda pena nédo vale a
pena, porque quem fica triste machuca a si mesmo. Esse rac@ioii fica longe de
uma alegria verdadeira, mas despede ja 0s pensamentos tristes.

Porém, Bach decide-se desde o inicio por uma alegria indisfarcaidarn®lo (refrao)
da orquestra constitui-se de Cortas, os ritmos de alegria tqpieamarcam uma alegria
clara e natural.! O tom Ré Maior liga a aria com muitas ®ytegas com qualidades
parecidas, muitas vezes também enfeitadas com trompetes, damosm Aleluia do
Messias de Handel e muitas partes do Oratorio de Natahcke Bchweizer chama as
figuras nessa aria, sobretudo as do baixo continuo, ,besonders freudegagezy
Uberschwénglich” (particularmente alegres, até mesmo transbordantes).2

Porém, j& no segundo verso do solista tenor intrometem-se notas &s,fique
arrefecem essa alegria. Com o texto "ihr thut euch sellzervaéh” (vocés mesmos se
causam muitas dores) a nota D6 aparece de repente e com @&teeioopsuspiro se
destaca fortemente. Os ritmos da alegria desaparecem aass,psomente 0 baixo
continuo rema desesperadamente contra 0 maré e parece levada pgrara la sob
impacto dos sentimentos. Seguem-se parrhesias e um tritoncadestatno Saltus
duriusculus em compasso 13 no primeiro violino. Claro que Bach muda aguo pa
género menor.

Mas a alegria volta, e no decorrer encontramos belos naslisaom a palavra "Freude”
(alegria). O melisma mais impressionante € o mais longo, gestesade do compasso
46 até 53 e lembra ao melisma com a mesma palavra no Odsd¥iatal, que também
é cantado por um tenor.3

Também aqui aparece o numero de compassos 66, que estabeleced@ diga
humanidade com a divindade.

1 Veja também Schweizer p. 498
2p.501s

3 Aria "Frohe Hirten, eilt (Corram, pastores alegres)
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Constatamos nesta aria hovamente uma excelente concordancia»@éateemusica. O
tema geral da musica é a propria alegria. Certas infkksaturvas séo clareadas pelo
transbordante no baixo continuo. Por isso, em soma, podemos situar @ music
claramente na sec¢éo alegria; a musica talvez até sobrepuje nisso o texto.

Na Cantata 146 tivemos depois da avaliacdo to texto duas opinidestede(veja
pagina 18). A decisdo de Bach € claramente a favor da versamtimasga. Com a
tonalidade F& Maior escolhe o tom mais otimista de todos os torigg®seisto que o
ponto de partida foi 0 Sol Menor do primeiro movimento. A melodia € singplembra

as fanfarras de trompetes e trompas. Também a harmoénicacdsgiicacdes, ndo se
encontram figuras carregadas de afetos. Dentro do tema achamas deatbmando a
alegria nitidamente. Bem destacada ela aparece a partir gg@€smd, quando violinos

e violas comecam juntos com uma Corta, que forma o come¢o de um motivo

ascendente.
O mesmo elemento musical, entdo essa corta, 0o elemento da tlegcarateristico,

encontramos nas trés cantatas muitas vezes, por exemplo no @ahldiai Cantata
103. Mas agora a alegria irrompe sem impedimentos, em sua Hiweiegura, e brilha
em sua natureza franca e sublime, porque o ritmo coincide com i@ géaer, e Nao
com o0 menor como naquele coro. A partir do compasso 16 a Cortatedigada com
uma Exclamatio, que impulsa a musica como um jubilo subito e desinibielsiae
dispara e desemboca em uma escala veloz de fusas, que assoeiannada forte e
cheia de emocdes para Deus.

Quando depois o solista entra, a Corta permanece no primeiro planooli@esvi
arremessam-na com forgca homéfona e concentrada para dentro dadenrursical,
engquanto os cantores emulam neste tema inicial dancante e enpetadma Corta,
sobem em guinadas candnicas e relnem-se nisso aos instrumentoserBacbssa
alegria como regozijo real. Meu aparte de que o texto ndo &eriransbordante,
porque a felicidade ndo é prometida para agora, mas somente para a vidadigaisna
da morte, ndo preocupa Bach. Ele ndo deixa a alma jubilar, gaeusesoprano, mas
dois homens de carne e sangue (tenor e baixo).

Contudo, o sofrimento e os inimigos, dos quais a cantata trata por lvagbss,
deixam-nos descambando e despencam logo para o inferno e ficam |4, separagpos e lon
dos cristdos exultantes. Por isso as correrias e escalassvplra baixo neste trecho,
marcados pelo baixo continuo, que parecem quase um escorregador.?

1 Compare a éaria do baix@tlrze zu Boden, schwilstige StdlA€ai por terra, sua orgulhosa
inflada) da Cantata 126 "Erhalt uns Herr bei deinem Wort" , em do@xo continuo executa
figuras semelhantes. (veja também Schweizer p. 474)



61

Na parte média suaviza-se o jubilo desenfreado, que pela sua g¢ésimjbase parece
mundano, os instrumentos agudos emudecem e s6 o baixo continuo permaneae. Mas
serenidade continua, e o jubilo mais suave parece celestmhsdigurado, ndo mais
apegado a terra: Eu (“ich”) mesmo “brilho como as estretasgandeco como o sol”
"glanz ich wie Sterne und leuchte wie Sonne" e ndo preciso malwildo dos
instrumentos, assim como um anjo ou um ser humano transformado emagiestal

nao necessita mais do brilho exterior como roupas espléndidas e aoides terrenas,

e eu sinto 0 gozo dos céus.

Se eu ("ich") friso que ndo ouco ,nem tristeza, nem uivar, néarigf (,kein Trauern,
Heulen, kein Geschrei*), Bach aproveita a mencdo dessas pafegatvas para
compor um pouco de cromatica, uma parrhesia e uns suspiros suaves, quesgmréem,
todos tdo leves e dobceis que ndo conseguem abalar a felicidadeenPareras
lembrancas efémeros de um passado duro, resquicios de uma mem(&iaegperde,

mas que evocam uma sentimentalidade doce e transfigurada.

Com o da-capo volta o jubilo solto do inicio, neste caso fazendo todo o sentido no
enredo, que continua e leva o ouvinte até o hino final do coro.

O numero de compassos € 246 e ndo parece ser produto de uma concepgao
arquitetbnica, ja que nesta cantata também n&o ocorrem outrosoasiwgrificativos
que suscitariam a suspeita de acharmos numerologia nestaa.caiét seria a
duplicacdo de 123, que contém os primeiros trés nameros e simboliza Lassi
perfeicdo. A adicdo e a multiplicacdo desses trés numeros resultam no miesmo va

Com a interpretacado do texto Bach fica sem davida do lado deles qage$t@am
grande alegria, apesar de minhas davidas iniciais. Certamaalep@rte da convic¢ao

de que para um crente forte a mensagem salvadora é tdo convieerdke se vira
totalmente para o além, e por isso o sofrimento do mundo ndo maitao@fcrente
verdadeiro como parte da ,comunhdo dos santos*! estd sempre repleto de louvor
mesmo nas tribulagbes e até no martirio.

1 Veja, por ex., 0 Salmo 149.1, que Bach compuseugrande moteto "Singet dem Herrn" (Cantai ao
Senhor)
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Essa atitude encontra-se tanto mais quanto mais simples e deksad#or o estilo de
vida dos seres humanos. As sociedades consideradas mais desenvolndés e
civilizadas como as de paises ricos de nosso século ou do Impémen®, bizantino
ou otomano durante e a partir do auge de seu poder sdo cada vez vadizs ale
pessoas totalmente apegadas a comodidade, e estas resmungamaeniggoectusa
de qualquer dificuldade minudscula, que Ihes apresenta a vida, e chegamiratém
amargas e a cometer suicidio. S&o incapazes de lidar com revezes e dédgulda

A feminista H.Matilda Meta de Wilka® alega que por isso pessp@&srealmente vivem
na miséria, dificilmente se opdem contra as causas e causddases sofrimento, ao
contrario de pessoas que vivem bem mas vivem o principio de reclamar de tudo.2
Wolfgang BOhme mostra em seu discurso "J.S. Bach: PredigeinenT (J.S.Bach:
Predicador em notas musicais), que 0 cristdio em sua vida sentgprasesn no
sofrimento como na alegria, porque esta no caminho, que leva a felictdada, mas
esta ainda na terra com todos os seus sofrimentos e aflicdes.

Além disso, Bach parece que ama o desafio do contraste. Cedaimaigp comum a
muitos artistas, mas nas obras de Bach pode se reconhecantas3aia com mais
destaque do que em muitos outros casos. Por exemplo, no Orgelblchen@Lpara
orgao) encontramos muitos hinos de Natal. Um dos mais alegrés éul¢i jubilo”
(latim: Em doce jubilo). Ele descreve uma alegria tranquila e,douna felicidade bem
por dentro do amago. Essa felicidade empalidece diante da aegiia do hino "In
dir ist Freude in allem Leide" (Em Ti esta a alegriatedo o sofrimento), que exprime
exatamente o que foi dito ha potico.

1 Ela virou famosa pela frase: Todas als mulheres serialistao exército se pudessem comecar
logo como sargento..

2 Veja H. Matilda Meta de Wilka: “Azar, azedume e o sacudir dessestib@ui991

3 Em Herrenalber Texte 64, Karlsruhe, 1985, p. 102s

* Também os hinos "Wer nur den lieben Gott laRt walten" (Quem deixasoabredo agir) e "Jesu,
meine Freude" (Jesus, minha alegria, compare sobre este hino as pagid8), que ambos tratam
de paciéncia e confianca em Deus, apresentam uma alegria aberta, e issipag@sano menor das
duas melodias originais.
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A verdadeira alegria resulta do sofrimento e destaca se enastentr ele.! Esta é
também a origem de toda a alegria pascoal, que é descriexgoplo, no hino para
orgéo OrgelchoralErschienen ist der herrlich TagAs palavras de Georg&eyron
sobre este hino pascoal valem plenamente também para essdabam. até mais,
porque 0 nosso exemplo fica no género maior e vira assim aind&xuoa&lo, e elas
mostram mais uma vez a universalidade da linguagem musical stoemBeyron
escreveu em ,La symbolique musicale de J.S. Bach, au miroircldesl's de
I'Orgelbiichlein” (Positiones lutheriennes, anuario 33, 1p886): " Dans le choral 31
nous avons une tout autre atmosphere...cellulles anapestiquesl sigias, dgii
marchant parallelement a la tierce ou a la sixtel e glaitestt litteralement en um
Alleluia triomphal les dernieres mesures. Cést une atmosphere de viétoire."

1 O contraste na arte serve desde 0 inicio para destagar dobmal e para revelar as virtudes. J& no
antigo romance ,Sapientia“ de Roswitha von Gandersheim. GandersHeimarha, por volta do
ano 940, este principio leva a cenas cruéis e até perversosograficos para que as virtudes se
destacarem mais.

2 Traducéo: A simbdlica musical nos hinos de J.S.Bach, ou o espelhondshielbichlein
(Livrinho para érgéo) (Posi¢des Luteranas, anuario 33, 1985 p. 86):" No hino 31 de coral, temos
uma atmosfera toda diferente ... unidades anapésticas como sinais de alegria, que marcham
paralelamente em tercas ou sextas e que literamente irrompem nos Gltimos compassos em um

Aleluia triunfal. E uma atmosfera de vitéria. (Hino de igreja, em francés ou alemé&o, é choral)
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Os hinos finais

No hino final resume-se mais uma vez todo o sentido da cantataoiiraparte da
palavra biblica inicial, e lhes é comum que o texto ndo é do poetasqueveu a
cantata. Eles séo escolhidos e ajuntados como uma citagao de outra fonte.

Sob certos aspectos o hino final é tratado como uma palavra bibfieacantata sobre
um hino como a cantata “Louva ao senhor potentissimo“ prescindem de lavra pa
biblica na maneira das outras cantatas, e hinos podem servimaob® texto para
um sermao, em lugar de um trecho da Biblia.

Isso ndo é muito incomum, j& que muitas igrejas permitem targhénos pregadores
escolham outros textos fora da Biblia como palavras de santos, fursdddoigrejas
etc.! Estes textos ndo tém o mesmo nomeado como a Biblia, a o@e sena igreja
contribui ao seu santo, fundador ou profeta tanto prestigio como por exefagkno
0S moérmons2, mas eles sao considerados textos sacros pelo poestig®atribui aos
autores, seja por uma santificagdo oficial, seja pela ideianfdéibilidade que é
atribuida ao papa catélico e a profetas e fundadores de mpefEs evangélicas
particulares. Também existem pessoas que desfrutam de uva@itzacdo em varias
igrejas, como, por exemplo, o tedlogo alemao Dietrich Bonhoeffeor esso estdo em
alto prestigio.

O mesmo vale para hinos das igrejas, embora que também nelaesranese textos
mais rasos e sem inspiragao.

Mas na pratica existe uma grande diferenca. O texto bibkste antes da cantata.
Quem quer escrever uma cantata sobre o domingo Jubilate, |&asshkiblicos deste
domingo e escolhe uma passagem como lema da cantata. O texi dieficolhido
antes e os textos livres sdo escritos assim que calhem beontexta da palavra
biblica. Este trecho aparece bem no inicio da cantata como palbiica, bém um
recitativo, arioso ou coro.

Ja o hino final é escolhido para conclui-la, geralmente depois teversa cantata.
Geralmente toda a cantata ja esta pronta, e o autor do tegteaupositor procuram
uma estrofe de um hino, que melhor se encaixe no enredo.

1 Por exemplo, em muitas igrejas catélicas € comum que os mbdesn escolher uma palavra
Ernesto Cardenal ou outros poetas religiosos de hoje para o seu casamento.

2 Eles ensinam que ainda hoje vivem profetas que anunciam eapdgaleus assim como na época
biblica, da maneira de que o que estes profetizam é considerdiénkeipara a igreja. O fundador
da igreja dos mérmons (Santos dos ultimos dias) publicou um livkag@ Mormon, que lhes é

santo igual a Biblia.
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Esta é a dificuldade. Se ndo existir uma estrofe com um éstiamente visando ao
tema central ou a conclusdo final da cantata, deve ser escolhidestroge que

combina melhor entre todas disponiveis. Nao é costume de o autor a@ta esotever

uma estrofe ele mesmo.

Na Cantata 12 o hino final concorda belamente com o enredo e contimuapsera o
gue os dois movimentos anteriores preparam. O carater otimistalddia do fim do
século XVII, que exprime firmeza na fé, permanece também na cmd@pas quatro
vozes muito firme e homéfono. Somente a palavra "vaterlich" r(@d}eligam-se
colcheias macias descendentes cantadas pelo tenor.

O espirito belo e positivo do texto é valorizado pela sobrevoz, que poekesatada
também por uma trombeta.

Bach trabalha nessa cantata também com o significado dos niMenas varios
exemplos nos movimentos anteriores. Um numero significativo pode serdéoicia,
mas a frequéncia e soma deles todos mostra que alguém os edegtiiepdsito. Mas
0 numero de compassos de um hino final € normalmente fixo e poderiaudado
somente quando se muda o tipo de compasso, mas dificilimente se dnagaocasalor
pretendido.

Resta como outro meio o nimero das notas, seja do soprano ou seja ds vodas.a
O numero das notas do soprano € definida pela melodia tradicional do hinBaata
pode aumenta-lo se compor algumas colcheias de ligacdo a mais¢ aomstilo dele
também em outros hinos. Mas o aumento teria limites, ao maxingar@enais ou
menos ao dobro das notas do original.

Ja o namero total das quatro vozes cantadas mais da sobrevoz temargemn de
variacdo maior. Pelo fato de ter escolhido uma sobrevoz Bach aumeataeoo de
vez, e para acertar exatamente o namero desejado ele pode adicioalminar
colcheias e semicolcheias, com que ele costuma enriquecer as Aeges Bach
chegou a 224 notas, a duplicagédo de 112, o numero de CHRISTUS (3 + 8 +1I8+ 9
+ 19 + 20 + 18).2 Com esse aviso Bach confirma que alcangcames daaliagem, o
Cristo, o Salvador. Seguiamos-lhe na aria do baixo, tomavamos acé&eséilme de
sermos-lhe fieis na aria do tenor, e chegamos agora em seas, lgagisso Deus e
Cristo é o0 mesmo, nao faz diferenca que antes falavam de €mgfora, no hino, de
Deus.2

1 Para quem estiver sem conhecimento na matéria seja drptice a base da numerologia na
Europa é o alfabeto latino, que tem 24 letras, 0 J era aindantlesila, em lugar dele usava-se a
letra I. Se nas linguas modernas ocorre uma letra J, ela éaaot@mo a letra | e vale entdo 9. K

vale 10, L vale 11 etc. U e V sao também ainda a mesmaleakem 20. | und J = 9 rechnet, K

erhalt 10 usw. Christus é em alemao e também em latim o nome de Cristo.

2 Se Bach ou Franck tivessem insistido na palavra "Gott" (Deus) em lughesus”; teriam tido que
escolher uma outra estrofe de hino que talvez ndo se encaixalsemtéo texto.Parece que usavam
Deus e Jesus como sindnimos, em conformidade com a teologia evangélica como tadticém cat
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12 é também um namero da igreja, porque ele fica pelos doze apdstolssipulak.
Com este significado encontra-se no coro inicial desta cantata, amdeistaos
santificados carregam a cruz, o sinal de Jesus ("das Zeiebet). Ja neste lugar ele
fica em lugar de todos os verdadeiros cristdos, que todos carregeral de Jesus.
Estes cristdos agora sdo ligados com Deus. O numero 1, queai@fis, liga-se ao

12 e vira 112. 112, por sua vez, € também Cristo. 112 diz entdo: “Em Swisibs
ligados com Deus” (*em 112 séo ligados 12 e 17).

Que simbodlica forte e emocionante! E isso em uma obra dos msmairos do
compositor, embora que se aprende que Bach aplicava a numerologia saseiims

dos ultimos anos de sua vida. E com esta simbdlica termina essa canta impressionant

O hino final da Cantata 103 contém 247 notas, 0 que ndo deixa pensaclerteBa
aplicado numerologia. O nimero de compassos € 12, o que combina bem comoo namer
12 da Cantata 12, mas este nimero ndo é obra de Bach.

A melodia é do hino "Was mein Gott will, das g'scheh allzeitq(® meu Deus quer,
aconteca sempre ou O que meu Deus quer, seja feita sempre) é txtAlberto,
Duque da Prussia,t que foi o dltimo grao-mestre da Ordem Teuténicagrdem de
cavaleiros alemaes, que ndo somente agiam no Israel, mas tarakérassia, onde
tribos cristds pediram por ajuda contra tribos pagaos. Prussia virestado sob tutela
da ordem, mas no inicio do século XVI Alberto aderiu a reformaalgere com isso
também a ordem acabou de existir e o territério dele virbuaado da Prussi& um
hino que exprime confianca em Deus e consolo e prontiddo de acewar @ kruz. O
conteudo é muito perto do hino final da Cantata 12. A melodia em si exfmiga de
carater e esperanca e combina idealmente com o textos$2ar qualidades a melodia
foi também usada para outros textos semelhantes nos hinarios8d?armelodia era
conhecida e despertava os sentimentos consentdneos. Hoje ela € atadia ca
econhecida entre os luteranos do Norte da Europa.

Bach usa o hino "Was mein Gott will" na Paixdo de Mateus depdasnuzsa palavra
de Jesus "Mein Vater, ist's nicht moglich, dass dieser Kelch vrogetme, ich trinke ihn
denn, so geschehe dein Wille" (Meu pai, se ndo for possivel queadissepasse, eu o
beberei, assim a tua vontade seja feita; ou, literalmenten assinteca a tua vontade).
Depois dessa prova de obediéncia absoluta o recitativo para e no dmeio
constrangimento dos ouvintes pela situacdo soturna o coral entrascpadavras e
canto firmes: O que meu pai quer, aconteca sempre.

1 Também conhecido como Albrecht, der Altere (Alberto, o mais vethollbrecht von
Hohenzollern, ou, na Poldnia, como Albrecht Hohenzollern.

2 No Hinario da Igrejas Evangélicas da Alemanha encontram-seG@tevertraut hat wohl gebaut"
(Quem confia em Deus constréi bem) e "Wie' s Gott gefaligesallt's auch mir" (O que agrada a
Deus, agrada também a mim), ambos do século XVI.
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Uma comparacao das duas versdes revela que Bach acha tamidémsamples hino
meios de impressdo e interpretacdo: Nos compassos 3 e 4 a pakrlaasen”
(abandonado) traz dissonancias notaveis, todo ao contrario das colcheias no
mesmo lugar na versdo da Paixdo de Mateus. Macio parece, por spaceezpasso
3.1, onde na Paixdo um acorde firme figura a vontade de Deus. Aaflagaia Paixao
com as palavras "zichtiget mit MalRen" (flagela com moderagée) o tenor e, em
partes, o contralto descrevem nitidamente, falta na cantataestasonbaixo pinta uma
bela figura que provavelmente descreve o ato do "Aufsetzen" (pooroa Uma Corta
bem destacada em compasso 5 no soprano e outra no penultimo compassalt@ contr
sublinham o caréater alegre, ao contrario a versao da Paixao. vkapaldohl" (bem)
causa esta ultima Corta, enquanto a Corta em compasso 5 temgsua na alegria e
emocao sentidas na pronuncia da palavra "dir" (a Ti ou para Ti).t

Durante a palavra "Freudenkron" (coroa da alegria ou coroalegiaa) o baixo sobe,
querendo alcancar a alegria que estd la em cima com Dens,casso 0 vimos em
outros lugares semelhantes nas arias e recitativos. A fareontralto no quarto
compasso antes do fim poderia ter a mesma funcao.

No ano 1724 a congregacdo de Leipzig ja ouvira na festa da Epifanidia 6 de
janeiro, entdo trés meses antes do domingo Jubilate, na c&iataeiden aus Saba
kommerf um hino final com a mesma melodia.? A comparagéo das duas canfirm
também a importancia do acorde ent Een compasso 3.1.

Embora que o hino nesta versao perca um pouco da sua confissédo de féelir&Eoa
forca originaria, por causa da dominancia dos melismas maciobgra este hino
pertence claramente pelo seu texto a tematica tipica da me@ualifianca em Deus,
também sob a cruz e na miséria.

Em resumo podemos constatar que a alegria reina no hino final detaCHd8 como
principio geral, e Bach mostra-a tdo claramente dentro das pdssief de um hino
simples.

1 Também aqui uma comparag¢éo com outras obras corrobora a dertex®a interpretacéo. Cortas
encontram-se ligadas a pronomes pessoais ou possessivos, queseaddeus ou Jesus ou ligam
0 homem com eles: Paixao de Mateus, ddh Will bei meinem Jesus wacherCantata 21 "Ich

hatte viel Bekimmernis" no recitativé\¢h Jesu, meine RUle na aria Komm, mein Jesus, und

erquické e ibidem em compasso 8 com "meinem" (meu), compasso 18, 24 eamutrddu” (tu),
Cantata 68, no recitativo "Ich bin mit Petro" compasso 4 com "desns" (meu Jesus), entre
outros.)

2 Este teve na melodia um melisma na anteantependltima siféds da repeticdo, enquanto a
versdo dos hinarios de hoje traz um melisma na penultima silaba antes daaepetic
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O hino final da Cantata 146 foi preservado sem texto, o que deu origeitiiEas
especulacdes. A melodia é do hilwerde munter, mein Gemitél_evanta-te, minha
alma, ou: desperta, meu espirito), porém na cantata a melodiaeapanepouco
diferente em relacdo a versédo conhecida hoje nos hinarios. O égoadacorresponde
mais com a forma da Cantata 146, mas apresenta varias fornRaix@la de Lucas de
Bach, que provavelmente ndo é uma composicdo auténtica dele, o biremsta com
o "Stille, Stille heil3t die Losung der Gottlosen in der Welt". Aigltam em relacdo a
cantata s6 as duas cortas e o salto tipicamente barroco pasanibapenudltimo
compasso. O uso das duas cortas prova a alegria geral do hinoo Aegta perdido
deveria fazer jus.t

Algumas propostas para substituir a falta do texto foram j& apaess no capitulo
sobre os textos das cantatas (pagina 15). O texto proposto de Neudwohnith habe
schon erblicket" exige uma nota a menos no antepenultimo compasgso.didso,
palavras importantes como "steh da vor Gottes Thron" (fico diant®mio de Deus) e
depois "Freude" (alegria) ndo deixam vestigios na musica. Newsfeganque na época
0 texto teria sido cantado com essa melodia, mas Bach usa nbiOh¢gn com a
primeira estrofe do hino "Alle Menschen miissen sterben” uma raalddrente. Além
disso, 0 mesmo texto encontra-se como hino final ja na Cantata 168utrenrmelodia
e com uma Corta com a "erblicket" (vi), 0 que corresponde a angéoipa sentimento
alegre no hino final da Cantata 103 (compasso 5). Também a regpeitovimento
das colcheias a composicdo ndo acompanha o texto assim, como sa eraspeisicas
de Bach.

Pior ainda é a concordancia com o texto de Peters, a segunda éstWerde munter,
mein Gemdité A "Barmherzigkeit" cairia na Corta o que nao faz sentido, pougue
palavra como Barmherzigkeit (misericérdia) deve ser compasta @olcheias em
curvas macias ou simplesmente com seminimas e uma cadémaig,aseja com
subdominante, seja com dominante da dominante. E a Corta de compassa 8 cai
absurdamente em "Sinde" (pecado)! Se procurar o texto neste hina gel@ menos
escolher a oitava estrofe "0 du groRer Gott, erhore™ O baix@ firas Ultimos dois

compassos iria confirmar o “Amen” (Assim seja).

Ainda melhor seria a primeira estrofe de€u dich sehr, 0 meine Seele und vergil} all
Not und Qudl (Regozije muito, 6 minha alma, e esqueca toda miséria éatlic
(EKG 319,EG 524). A cromatica do compasso 5 combina bem com a palavra I'Triibsa

1 Bach usa a mesma melodia também na Cantata 147 na fam@sa“¥essis, alegria dos homens”.
Mais exemplos veja no siigach Cantatas Website.

2 Texto e traducdo completa: Freu' dich sehr, 0 meine SeeleNaigi® all' Noth und Qual,/ Weil
dich nun Christus, dein Herre,/ Ruft aus diesem Jammerthal:/ Aus Tribsal und ge@égollt du
fahren in die Freud',/ Die kein Ohr jemals gehdret/ Und in Ewigkeith wahret. (Regozija, 6
minhalma/ e esqueca toda miséria e aflicdo./ Porque agota, @is Senhor,/ te evoca (chama para
sair) deste vale de lastimas./ Da soturnidade e grande sofirtendls que viajar para a alegria/ que
jamais foi ouvido por orelha nenhuma/ e demora até a eternidade.
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(soturnidade, tristeza) e em compasso 8 a palavra "Freuddrcbém em um lugar
muito conveniente. Em compasso 7 a palavra "fahren” (andar em unoyeimmbina

com a linha do baixo, embora que eu esperasse neste caso tambémpasso 8,1
duas colcheias. Estranha seria a Corta em compasso 4, que acomparjzaaa

.Not* (miséria). Esta palavra negativa aparece com uma &Aegaccontexto é entdo
positivo, sem miséria. Mas o costume de Bach € compor as patawrass contextos
no sentido original. Por isso, para ser exato no contexto historico, véitader essa

Corta.
Também a Ultima estrofe deste hino calharia bem. Neste casaichgsias ondeadas

poderiam esbocar os anjosFréu dich sehr, 0 meine Se&leera um hino muito
conhecido na época de Bach e talvez pudesse ser cantado pelo ctestgesd com
as notas na mao, se talvez faltasse o tempo para copiar os Eatopercute o tema
da cantata, tracando a trajetéria da soturnidade e aflicacabdgra ("aus Tribsal und
groRem Leid...in die Freud") e combina assim também idealmente emangelho do
domingo Jubilate.

Para esta proposta a Ultima nota da partitura deve servir paraithlmas, teria que ser
dividida. Mas uma solucdo sem mudanca de nota alguma ndo existe dtemstilo
desse hino, ja que a rima acontece entre o Ultimo compasso e o antapehlitt coral
hébil teria executado isso naturalmente sem nem o maestro falar.3

O texto da proposta de Wustmann € o seguinte:

Denn wer selig dahin fahret, Pois quem parte (daqui) bem-aventurado

Da kein Tod mehr klopfet an: porque morte alguma bate mais na sua porta
Dem ist alles wohl gewahret, a ele tudo sera cedido de méo beijada

was er ihm nur wiinschen kann. tudo o que possa Ihe desejar.

Er ist in der festen Stadt, Ele esta na cidade firme,

da Gott seine Wohnung hat, onde Deus tem a sua habitacéo

er ist in das Schloss geflhret, é levado no palacio

das kein Ungluck nie berihret. que jamais foi afetado por desgraca.

Examinando esta estrofe sinto falta die algo correspondendo a palentea(,Tod").
Também as colcheias nos ultimos quatro compassos parecem-mazaemlambéem
teria ser facil para Bach ilustrar a palavra ,fahret” (aelaeiculo, viaja, anda, dirige)
com mais colcheias no baixo em compasso 2, tempos 3 e 4 (C-DEnCgeral, o
texto prescinde da euforia que esperamos depois do desenvolvimento nos nogviment
anteriores.

De qualquer forma, a musica do hino representa uma disposicao alegre e remida.

1 Antigamente o fim da estrofe era um pouco diferente: "...mit ddgeheEngeln droben ewig
Gottes Gnade loben." (...com 0s anjos santos |4 em cima louvar eternamente a Dega)de

2 Veja também o hino com melodia no site rusthe://peterpaul.ru/948
3 Veja também em Kiritischer Bericht zur NBA (Kantaten zum Sonntagadeibi. 86
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Diferencas em relacdo ao diagrama dos textos das trésasaftagina 17) ocorrem na
Cantata 146 nas estrofes 2 e 4. Com elas a ascendéncia na graficainda mais
acidentada e menos constante do que antes no diagrama textuaht&ta 023 a curva
no primeiro movimento foi simplificada. Se quiser diferenciar eatparte inicial da
orquestra alegre e o recitativo do baixo, no meio do primeiro movimdm®m de
sofrimento, a trajetdria seria ainda mais movimentada e complicada.

Na Cantata 103 somente o quinto movimento saiu ha muasica mais pdsitiue no
texto, fora disso ndo tem divergéncias.

Em BWV 12 as gréficas de texto e musica sdo completamente idénticas.

Muitas particularidades comuns na linguagem musical provam a segeelloas
afirmacfes em todas as trés cantatas. A comparacao cegak € comum e revela o
teor teologico que é a base de todas as trés cantatas. Agéngurausical de Bach é
intemporal e ja totalmente desenvolvida nas obras dos primeiros anes,facilita a
comparacao das trés cantatas.

2) A homilética na substancia musical do mestre mostra-sanwate. A musica
aparece como irma gémea da prédica, que interpreta textos,cassd foi exposto e
postulado em cima no capitulo “Base e principios das composi¢des” (pagina 10).

A exegese de Bach é sempre objetiva, alcancando assim quaselemtidade de
musica e texto, ou a mausica interpreta e sublima o texto ensemtido claro e
perceptivel, matizando e adornando-o, assombrando ou alumiando. Em amlsms os ca
as contribuicbes da musica sdo concretos e mensuraveis, bem aoaca®rmuitas
musicas superficiais, sobretudo as populares, onde a mesma pukcser usada para
textos totalmente diferentes e sdo ouvidos sem raciocinio emasiéim entender nada.!
Mas também em relacdo a colegas eruditos como Haydn e Mupatta-se a
objetividade e perfeicdo da musica de Bach. Ele ndo musica tkxtoma maneira
bonita e amena, mas ele interpreta-as. Assim como Schubert taeadesm sua
maneira interpretativa entre os compositores do ,Lied“ alemaoc@o erudita),
também Bach se destaca entre os compositores. Com isso a ndtsisamente vira
igual ao texto, mas em muitos casos muito mais sublime.

1 Dois pintores vivem de retratos. O primeiro pinta a cabegaisieoloca roupas, que combinam
com a pessoa, escolhe bem o0 modo como a roupa cai e as coresne aeondo difere segundo a
carater e as qualidades da pessoa. O outro pinta s6 a cabegardstioda imagem vem ja pronto
do computador: uma roupa carissima da Ultima moda em cima de umbomigm e um fundo
gualquer, pronto. Assim ndo demora, os clientes dele pagam menos s gustam dos retratos
industrializados.
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Goethe, 0 mais famoso entre 0s poetas e escritores alemaéstgvdeessas qualidades

no compositor Schubert, contemporaneo dele, porque Schubert musicou textos de
Goethe e este ndo quis que a musica fizesse sombra no texto.

Hoje, pelo contrario, valorizamos a musica justamente por isso, im@gntomo ela

leva o texto consigo a um patamar mais elevado, e muitos textom \mnortais
somente por causa de uma composi¢cdo emocionante sobre um texto,afattssioto

nas obras de muitos compositores, sobretudo nas obras de Bach e Satrabéstdos

quais muitos textos mediocres sobrevivem até hoje.

3.) Em todas as trés cantatas percebe-se um plano arquitetomecoEsie segue o
desenvolvimento do texto. LigacOes estilisticos e arquitetdnicosligater os
movimentos e revelam a unidade da cantata.

Como argamassa adicional Bach usa a numerologia, adaptando o plétoracqi a
certos numeros. Como ja alegado a interpretacao de tais niUmeroseatdedn sempre
com o0 maximo cuidado, porque uma composi¢ao fornece uma grande quantidade de
nameros e alguns deles sempre sdo numeros que tém um significacmodamples
como 3 e 7 acham-se em quase todas as obras, até em musica paputare £les
quererem visar a Deus.

Alguns numerologistas tiram também conclusées do produto transy&safsummg

dos numeros, deixando assim uma margem muito amplo de especulacdao Mas
analista mais cuidadoso s6 o cumulo notavel de nimeros ou outros avis®gotiem

dar a certeza de que o compositor quisesse exprimir-se também através aos.nime
Na Cantata 12 constatamos uma quantidade muito grande de numeaosentstna
cantata mais antiga destas trés, enquanto as ciéncias buscaresfgios de
numerologia até agora somente nas ultimas obras de Bach.

A quantidade de 16 compassos da sinfonia pode ter a sua razao reenfgesa
perfeicdo de quatro frases a quatro compassos. Os outros movime ssni#HN
nameros que visam uma simbdlica e podem ser escolhidos por deliberacdes
numerologicas. Somente 0os numero 62 de compassos da aria "Kreuzoned Kind
verbunden" ndo permite uma interpretacdo plausivel. E isso emboratopgermimeros
dentro da aria deixam a concluir que Bach quer transmitir algo através da ogmerol

Através de muitos livros estudados Bach foi confrontado com a artanderologia,

gue estava muito presente na Europa deste a época medieval. Aosaibe 8ach foi
um representante conservador do milénio ocidental-cristdo serédioguema

antiguidade junto com suas raizes babildénicas e egipcias sohnmeaifAuropa catolica-
imperial.

1 Soma dos digitos ou algarismos de um nimero. O produto transversal de 174 é 1+ 7 + 4 = 12.
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Certamente Bach foi ao encontro ldsbniz, que formulou a frase famosa "Musica est
exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi'Ugicmé o exercicio
aritmético secreto da alma, que conta inconscientemente).! A andsiopara-se
destarte com a primeira arte do antig@adrivio das sete artes liberais (aritmética,
geometria, astronomia e musica). Pelo contar inconsciente constréi uma pente2a D

N&o existe uma regra ou costume segundo o qual todos 0os movimentoscoexer
nameros significativos. Mas, além disso, consta que em obras, em que® noral

dos compassos tem um significativo, nhormalmente ndo todos os movimentos pode
conter um numero de compassos significativo.

Por isso fiz a seguinte concluséo: Se a soma total de compassos da canéadas@mea
dos compassos dos movimentos (16 + 141 + 7 + 62 + 40 + 66 + 10 = 342)niver
significado, é (quase) certo que um (ou mais) movimentos tém uneroude
compassos sem significativo, porque o numero dele (ou deles) foi dscstitente
para chegar ao numero desejado para a soma total. Se inverteeg@as@ode-se
concluir que o fato de um movimento de uma obra com nimeros setéettiver um
namero significativo pode ser um indicio de que a soma total saréfigo. E,
realmente, o0 nimero 342 leva-nos de volta ao titulo da cantata, m atig&rajetoria
percorrida nesta cantata: "Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen, Angst lu.shot der
Xristen Tranenbrot" — Bach escreve essa frase exatameinte ess1 a palavra ,und”
em abreviatura (,u.”), e Christen (cristdos) com X no iniciofagsimo se escreve em
grego, embora que o resto da palavra segue a versdo alemd. Comaesega de
escrever o valor de letras dessa frase é 684, exatamente o dobro de 342.

Ouvindo a cantata ninguém percebe, mas quem verifica percebe que Bab tépkt

da cantata no final, quando se conclui o Ultimo compasso e compl@acaasimero

342. Parece como um pastor, que no final de um sermao bem-fett® meps uma vez

o lema ou titulo do serméo, para que a palavra, que foi alumiada e contemplada de todos
0S aspectos, caia mais uma vez no coracao aberto e preparado dos ouvintes.3

Com essa descoberta maravilhosa e numerologicamente notavel padeoseluir
essa cantata fascinante. Mas gostaria de contar um episqaliéptia experiéncia que
deve nos ensinar quao dificil € a distincdo entre coincidéncia eragiraecretos
propositais:

1 Citado em Gurlitt, W. : J.S. Bach, der Meister und sein Werk,Minchen und Keg&@| p. 49

2 Veja th. Joachim Widmann:"Das unbewusste Zahlen der Seele" (O contar iectandei alma)
em Musik und Kirche, 52. ano, Kassel e Basel 1982, p.287

3 Sobre a contagem diferente de Hirsch, que chega a 666, veja em cima p. 41, anotagéo 2
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Bach cita nessa cantata dois hinos: "Was Gott tut, das ist werilge "Jesu, meine
Freude". Para descobrir nimeros escondidos calculei também o véétradedestes.
Para o primeiro calculei alternativamente também o valorideepa parte "Was Gott
tut”. Assim recebi os valores 167 e 153, e fiquei pasmadissimo.

Um dia antes decorara justamente esses dois niumeros, porque campcadeado de
ndameros para a minha nova bicicleta. Se eu fosse uma pessusa fam analiticos
teriam bastante material para inventar interpretacdes, aiagaparque a bicicleta era
um presente da Associa¢cdo Johann Sebastian Bach de Hamburgo. Poslgyecsiar
que tivesse manipulagdo, ou, pelo menos, que eu tivesse escolhido entee umuit
cadeado com estes dois numeros importantes de minha tese, querestes dias.
Mas na verdade comprei o cadeado antes de conhecer os nimeros. G;onoentais
incrivel que seja, mera coincidéncia.

4.) O resultado mais importante e mais satisfatorio do trabathparativo é para mim,
que destarte as qualidades, especialidades e belezas na coongosggande mestre
transluzem mais claro. Muito do que podiamos descobrir como qualidade aasum
trés cantatas, vale também para outras obras de Bach. O faksge uma maneira
direta para nés ouvintes ou leitores de suas obras. A linguagematiaie € inteligivel,
embora que o ouvinte de hoje, que vive ouvindo as musicas da época do romantismo e
da moderna, inclusive a musica popular e de filmes com seus inunfetos, éenha
que se esforcar para entender as figuras sutis da musica barroca. Mas dépma den
Bach fala e o sentido vira nitidamente perceptivel, quanto maidetbguemos a sua
muasica e comparemos as obras entre si. Por isso pode se apratmlesotaente
estudando essas trés cantatas.

Bach ndo se deteve com cada palavra, mas descreve as¢gé&soqize certas palavras
evocam, ou ele compbe o carater geral da peca. As afirmagdespais sao
transmitidas de maneira tdo especial e particular, que destaca a obra da Bacodos

0S outros compositores. Nao quero, neste momento, me envolver na antigsadiscus
sobre musica programatica e ,Tonmalerei* (pintura ou imitac&aides na musica) na
obra de Bach e a avaliacdo e definicdo certa das figurastos.af@ueria somente
mostrar a lingua de Bach e como ele consegue exprimir contd@dosnagplicados em
suas composicdes, desde que ha palavras, sentimentos ou humores qguanse de
traduzir na linguagem musical, porque eles causam associacfes nogsoguiat
correspondem com o0s sentimentos evocadas pela mduasica.l Ao contrario dos
compositores romanticos Bach ndo usa somente muasica que expriemetioesos,
mas aplica termos multiplos, combinando expressao sentimental darodsi figuras
predefinidas, mas ele descreve também termos como nimeros ouoSONCRiais,

1 Por exemplo dor, Espirito Santo, alegria, e também coisas figsrativno coroa ou serpente, ao
contrario de palavras como fisica, convencdo de partido, feminismdicadd ou poliéster.
Composicles que se atreviam a compor um discurso seco feito econvescdo de partido ou
outros textos objetivos e secos nao tiveram sucesso.
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lancando também méao da numerologia e de meios ndo audiveis, mas, \gseai
explicam-se s6 a quem |é a partitura. Na ciéncia falamiglgag, afetos, figuras
afetivas, simbolos ou musica programatica e briga pelos terentiss. (Para ficar a
largo dessa discussdo uso expressdes gerais, na medida do passivelcomo o
pratiquei em toda a monografia. Sabemos do que os compositores giEzem que
cada vez mais se torna perceptivel como base ou fundo geral.)

As figuras tém a sua origem e sua analogia na retéricdBapleestudou como matéria
ordinaria na Escola Sao Micael Lineburg (Michaelisschule Linebvagips tedricos
ja publicaram a respeito das figuras retéricas e musicais antescdadépBach.!

Bach escreve uma musica altamente espiritual em que vislunfiboaddia, ou, mais
exata, a teologia de sua época e igreja. Mesma tao caragadsica parece sempre
perfeita. Quem n&o conhecesse a musica de Bach e lesskvressmi outra obra
semelhante sobre as composi¢cdes de Bach, deveria esperar ume nessecada e
construida sem naturalidade. Em vez disso deparamos com uma mugisaama
perfeita em si como as obras de todos os grandes compositores.

E quanto ao entrelacamento de mdusica e palavra encontramos uniga@ezfeim
equilibrio incomparavel. Musica e texto formam um casal idealocom homem e
uma mulher amorosos que se procuram, ajudam, por vezes cedendo aosldas®jos
por vezes, andando firmemente unidos na fé pelo caminho da vida pararaicanc
juntos perfeigéo e grandeza.

Ao contrario dos outros compositores Bach afigura-se como um arggitetproduz
primeiramente a matéria prima e dispbe-na depois em formasifiroag como uma
catedral gotica. Os outros compositores parecem-nos muitos mai com
implementadores de conceitos e ideias; eles figuram nisso qoiEeum médium e
sao levados pela ideia. Se as obras de Beethoven sdo, as vezdengasisio que
comum, a razdo esté na for¢a da ideia musical exigiuassaho. Quanto ao tamanho
de obras do mestre de Leipzig percebemos como motivo um plano oriundicudesc
arquitetbnicos, matematico ou outros.

A musa beija os musicos e leva-0s consigo a viagens para paisasidas, dos quais
eles nos contam em suas obras. Bach, no entanto, leva por sua vez l@vantaa
para o reino sublime da perfeicéo espiritual.

1 Compare Martin Voigt: Bach als Ausleger der HI. Schrift dfiBa&como intérprete da Sacra
Escritura), p. 15
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Justamente porque conhecemos o romantismo, Wagner e a musica natgnas
apreciar o Bach em sua verdadeira sublimidade. Aprendemos quentes¢aitisozinho
nao pode satisfazer todas as necessidades.

"Por isso em noés surge uma saudade pela muasica da forma rpebfeita. Somos tao
suscetiveis para uma teia de tons tecida com vozes independentes tatven
nenhuma geracdo antes. Caminhamos pela paisagem acidentada danodsioa e
temos fome e sede pelas regras arquitetonicas sublimas. ...p@usomre as obras do
mestre com atencdo, ficard surpreendido pela veeméncia da teng@naiaa
“Tonmalerei” (pintura ou imitagdo com tons, musica programat@amaestro do Coral
Sao Tomé (Thomaskantor) aproveita cada oportunidade de descrigg®eneontra no
texto para uma composicdo. ... Mas sabe em tudo guardar a medida Sua
.ronmalerei” € intima, mas ndo sentimental. Abre o caminho paratasia do ouvinte.
Por isso Bach é todo moderno. Mas seus efeitos calham sempre beisiceae jamais
viram intrometidos."

Nisso o trabalho de Bach brota de um interior cheio de paz. Bach éucommustico,
cuja alma se derrete neste oceano infinito, que nés chamamosride dedeus. Seus
sentimentos e emocdes transluzidas por suas composicdes foramodikr purificados
pela luz do que é maior de todos, e assim parecem as articudagdescristao crente
gue ndo é sacudido pelas paixfes, mas que ja 0s sobrepujou.

Paul Hindemith disse no panegirico festivo na festa de 200 anos dadadsach em

1950 Hamburgo, Alemanha, concluindo: ,Se uma musica conseguir alinhar-nos em
NOSSO amago para 0 mais nobre, conseguiu o melhor. Se um compositor subjuar
musica de tal maneira de que ela puder fazer este melhorgeaneemaximo. BACH
ALCANCOU ESSE MAXIMO™2

1 Schweizer, proémio de Bach: "Auswahl der besten Klavierwdfkeletdnea das melhores obras
para piano), Universal Ed., Wien 1929. ("Darum Uberkommt uns ein Selhobndar Musik der
edlen und vollendeten Form. Wir sind fir ein Tongewebe aus obligatem&t empfanglich, wie
vielleicht kein Geschlecht vor uns es war. Wir durchwandertenatassene und zerkluftete Land
der modernen Kunst und haben Hunger und Durst nach erhabener GesetzmaRiylezitdie
Werke des Meisters mit Aufmerksamkeit durchgeht, ist von der Vemender Tendenz zur
Tonmalerei Uberrascht. Der Thomaskantor erfasst jede Gelegenh®dtdleerung, die in einem zu
vertonenden Text gegeben ist. ...Aber in allem weil3 er Mal zu hadtiewe. Bonmalerei ist sinnig,
aber nicht sinnlich. Er deutet der Phantasie des Horers ihren Wegg.e8aurch und durch modern.
Aber seine Wirkungen bleiben immer musikalisch und werden nie aufdringlich.")

2 Faul Hindemith: Ein verpflichtendes Erbe, Festrede auf der Biachtfer Hansestadt Harnburg am
12. Sept. 1950 (,Ist es einer Musik gelungen, uns in unserem Wesen naEldlderauszurichten,
so hat sie das Beste getan. Hat ein Komponist seine Musik sbegwitingen, dass sie dieses Beste
tun konnte, so hat er das Hochste erreicht. BACH HAT DIESES HOCHSTE ERRE)C
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Sem o fundo espiritual a musica de Bach fica ininteligivel ereggmo impenséavel.
Antes da época do esclarecimento toda a vida do homem estavaadgedam a fé.
Sim, a religido era expressao direta da vida. Bach é nissepresentante conservador
dessa época serbdia, em que ndo somente 0s mUsicos e outros AdstEBNbEM
artesdes simples e outras pessoas entenderam seu trabalho cogoorskgioso a
Deus. As obras do mestre antecede sempre o lesu luva (Jesus,nagusl@xpressa do
gue nas obras dos outros artistas, e ele conclui na consciénclbe&@ioria. Na obra
de Bach a musica esta toda no servico ao Supremo, cuja palavr&laaatancia e
interpreta, a quem adora e exulta.

E isso tudo em uma época em que o interesse pelo culto diminufeeaiyaimente, e
0S musicos se viravam para a opera e a musica nas cortes e para a soviedagsoi
também em uma época, em que a arte de predicar nos cultospestbaio, visto do
angulo retérico-teolbgico e exegético.

Bach levanta-se como um profeta, solitario mas aparecendo adamgeem uma luz
pura, como uma coluna firme de fé; e ele relata em sua musmagtdficéncia e do
amor de Deus e das experiéncias dos seres humanos com ele. O sentiatema
nesga dessa luz, mas muito chega a consciéncia somente através dealise mais
profunda, e nesse trabalho comparativo sobre as trés cantatasubmsiquades e
semelhancas da musica bachiana revelam-se luzindo claramente dianteen ouvint

Até Nietzsche pagou respeito a grandeza espiritual do mestrevessdo: ,Quem
desaprendeu o cristianismo ouve-o0 aqui verdadeiramente como um evangelho.”

Bach alinha-se a Martinho Lutero, com quem confirma a tespiel@ musica sacra é
exegeta das Escrituras Sagradas. Musica que ndo queiraasegterideal, mas seguia
seu proéprio ideal, era para Bach "Geplarr", isso € berros e liesibebés ou musica
inferior.

Em dezembro 1932 a revista francesa Revue Musicale publicou a edpgcial sobre
Bach. Em pagina 25 acha-se a citacdo comemoravel, com cujo leroacquoeluir o
tratado:

»AInsi, dans les poémes de Bach, la force expressive est due @ssamte des livres
consacres. Il est impossible de ranimer une de ses oevren,@idtend ignorer que cet
organiste s’ etait fait une Bible de son orgue.” 2

1 Citado segundo Martin Voigt: J.S.Bach als Ausleger der Schi@hnover, 1986: "Wer das
Christentum vollig verlernt hat, der hort es hier wirklich wie ein Evangelium.”

2 Tradugdo prépria: "Assim, nas poemas de Bach, a for¢a exprdssi¥@e ao conhecimento dos
livros sagrados. E impossivel reanimar uma de suas obras sedergtes ignorar de que esse
organista fizera uma Biblia de seu 6rg&o."
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