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Resumo. Este estudo apresenta uma analise da Ciaccona em Ré menor, BWYV 1004 de J.
S. Bach, com o objetivo de identificar o potencial do contraste ritmico na organizacéo
formal e nos agrupamentos internos das variagdes nas se¢des. Propde identificar maneiras
de como o gerenciamento dos padrdes ritmicos, motivicos e de acentuacao atuam para gerar
contrastes capazes de indicar segmentacdes, e que, em nivel mais profundo, também
produzem elementos que unificam a obra. O conceito de contraste musical é delineado a
partir de Schoenberg (1985), que o concebe como um dos fundamentos da Idgica musical.
Lester (1986) propde o conceito de acento ritmico a ser utilizado neste estudo, que € o
resultado da interacdo enfatica de qualquer dominio musical sobre o ritmo. O estudo
conclui que os contrastes ritmicos, que em sua totalidade incluem figuracdes
caracteristicas, diminuicdes de valores ritmicos e acentuacfes sdo potencialmente o
elemento organizador das subdivisGes internas das secdes e os responsaveis pelo efeito
ultimo de acumulagdo que dao sentido direcional a obra.

Palavras-chave. Ciaccona, J. S. Bach, Contraste musical, Analise musical.
Rhythmic Contrast and Form in J. S. Bach's Ciaccona

Abstract. This study presents an analysis of J. S. Bach's Ciaccona in D minor, BWYV 1004,
with the aim of identifying the potential of rhythmic contrast in the formal organization and
internal grouping of variations within the sections. It proposes to identify ways in which
the management of rhythmic, motivic, and accentuation patterns act to generate contrasts
capable of indicating segmentations, but which, at a deeper level, also produce elements
that unify the work. The concept of musical contrast is outlined by Schoenberg (1985), who
conceives it as one of the foundations of musical logic. Lester (1986) proposes the concept
of rhythmic accent to be used in this study, which is the result of the emphatic interaction
of any musical domain on rhythm. The study concludes that rhythmic contrasts, which
include characteristic figurations, decreases in rhythmic values and accentuations, are
potentially the organizing element of the internal subdivisions of the sections and
responsible for the ultimate effect of accumulation that gives directional meaning to the
work.
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Entre os anos de 1717 e 1723, Johann Sebastian Bach (1685-1750) serviu como Mestre
de Capela da corte do Principe Leopold de Anhalt-K&then (1694-1728). Esse foi um tempo
muito proficuo em sua criacdo de masica instrumental (Wolff, 2013) e sdo desse periodo 0s
Concertos de Brandenburgo BWV 1046 - 1051, o primeiro volume de O Cravo Bem
Temperado BWV 846 - 893, as Suites Francesas BWV 812 - 817, a Fantasia Cromaética e Fuga
BWV 903, as Suites para violoncelo solo BWV 1007 - 1012, as Sonatas e Partitas para violino
solo BWV 1001-1006. A Ciaccona, tltimo movimento da Partita no. 2 para violino solo em
Ré menor BWV 1004, destaca-se entre as obras mais representativas do repertério, com uma
relevancia musical que transpde os limites da versao original estendendo-se para as mais
variadas formagdes instrumentais, entre as quais destacamos: para piano, de Robert Schumann
(1810-1856), de Johannes Brahms (1833-1897) e de Ferruccio Busoni (1866-1924); para
orquestra, de Leopold Stokowski (1882-1977); para violdo, de Andrés Segovia (1893-1987).

A chacona, assim como a passacalha sdo dancas originarias provavelmente da
Espanha, vinda das américas, com repercussdes e modificacdes na Italia e Franca do século
XVII (Crocker,1966). Autores do periodo mencionam o carater e 0 tempo como 0s principais
aspectos de distingéo entre elas (Walther, 2001; Mattheson, 1999), entretanto, estudos mostram
que a distingdo entre elas é problematica pois havia a época, a pratica dos compositores em usar
0S termos sem uma preocupacéo teorico-taxiondmica rigorosa (Silbiger, 2014; Crocker, 1966;
Nelson, 1949). A exemplo disso, Silbiger (1999) demonstra como Bach usa esses termos
intercambiavelmente. Tecnicamente, ambas as dancas podem ser baseadas em procedimentos
similares, ou seja, variagdes sobre uma linha de baixo, de uma progresséo harmonica, de um
ostinato, ou ainda pela combinacéo de todos esses elementos.

Embora a Ciaccona em Reé menor pertenca ao periodo em que os principios retdricos
eram preceptivos atuantes no pensamento composicional, nossa opc¢éo analitica tera como foco
principal a observacdo da dimenséo ritmica em seu papel como condutora do fluxo discursivo
e em sua fungdo como elemento de unificagdo das transformacfes que cada variagcdo traz ao
equilibrio unidade / diversidade.

Existe uma légica para a organizacdo da série de variacdes? Quais principios governam
essa logica? As variagOes poderiam ser trocadas de lugar sem prejuizo do sentido geral da pega?
Arnold Schoenberg (1874-1951) foi um dos autores que mais se debrugou sobre a ideia de
I6gica musical, nomeando-a de inteligibilidade. Para este autor, a musica ndo € para ser sentida

apenas, mas principalmente compreendida. A compreensdo musical centra-se na repeticdo
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variada de seus elementos importantes. Por variagdo, entende-se O pffRreRimaastRimiem

elementos expostos, processo nos quais sdo introduzidos os contrastes significantes, que
iluminam a ideia original (Schoenberg, 1985). Os contrastes estdo em todos os dominios
musicais, mas neste estudo, nos propomos a investigar como 0s contrastes ritmicos sdo
introduzidos e compdem a l6gica musical da organizacdo das variacGes na Ciaccona em Ré
menor para violino solo, de J. S. Bach. O conceito de acento proposto por Lester (1986) sera

usado conjuntamente como ferramenta no auxilio da analise do aspecto ritmico.

O papel do contraste nas repeticdes das formas-motivo*

A prética de andlise musical, tradicionalmente, concentra-se na descoberta dos
elementos capazes de unificar a obra, por meio da comparacao e da medicdo da similaridade e
diferenca (Bent, 2001). Sdo buscados padrdes por meio de diversas técnicas, tais como reducdes
ritmicas e melddicas, despindo as texturas de elementos decorativos para chegar aos seus
elementos estruturais. Esses procedimentos séo elencados por Bent (2001) com o objetivo de
“iluminar os trés processos fundamentais de construcdo formal: recorréncia, contraste e
variagdo™?. O contraste é o elemento que impulsiona o desdobramento musical no tempo. E ele
que, em ultima andlise, define o tradicional conceito de forma, qual seja, a administracdo das
ideias musicais dentro de uma ldégica de organizacdo das oposicdes, similaridades e

complementariedade dos materiais. Para Schoenberg:

As grandes formas desenvolvem-se mediante o poder gerador dos contrastes,
dos quais existem inumeraveis espécies: quanto maior a peca, maior niUmero
de contrastes devem ser apresentados com o intuito de iluminar a ideia
principal. (Schoenberg, 1985, p. 215)

Para a compreensdo dos contrastes, Schoenberg advoga o conceito de inteligibilidade,
que € obtido pela repeti¢do variada do motivo, uma vez que a repeticdo literal produz monotonia
e a justaposicdo de elementos dispares prejudica a compreensdo. Dessa forma, a repeticdo
variada é o ponto central para a compreensio musical. E nela que ele localiza o contraste
inteligivel, responsavel pelo entendimento. O contraste € concebido como qualquer mudanca

em uma forma-motivo. Ele é produzido por diversas técnicas: mudanca do ritmo, dos intervalos,

! Formas-motivo é o termo usado por Schoenberg (1985) para designar o novo material produzido pelas
modificagdes em um motivo. A repeti¢do determina o que ¢ motivo: “cada elemento ou trago de um motivo, ou
frase, deve ser considerado como sendo um motivo se ¢ tratado como tal, isto &, se € repetido com ou sem variagdo.”
(1985, p. 36).

&These two operations serve together to iluminate the three fundamental form-building processes: recurrence,
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da harmonia, da melodia e da textura. Graus distintos de modifica¢OeSgasrtarafiaRaRtnatasm

mais ou menos profundos. As questdes ainda em aberto na literatura, que justificam um estudo
mais aprofundado sobre o tema, séo a respeito da natureza, intensidade, funcéo e efeitos do
contraste musical.

Schoenberg (1985) prop6e como niveis de contraste entre formas-motivo as repeticoes
literais e as repeticdes modificadas. RepeticOes literais modificam algum elemento enquanto
conservam a maior parte dos demais. Na Ciaccona temos como exemplo as variagdes 6 e 82,
As repeticdes que sofrem alteracdes em varios elementos simultaneamente podem resultar em
formas-motivo mais distantes do original, como por exemplo a variacdo 13. Os contrastes
profundos adicionam novas perspectivas sobre 0 material como na varia¢do 32, no inicio da
secdo B, que, sob a perspectiva atenuada do modo maior, lanca nova interpretacdo sobre os
conflitos harmdnicos e melddicos presentes na ideia tematica original.

O estudo do ritmo na musica é bastante amplo, ndo somente por causa dos elementos
ritmicos em si, mas também pela sua interacdo com os demais dominios musicais, 0 que
potencializa em muito essa amplitude. Os aspectos discriminados por Lester (1986), em seu
estudo sobre o ritmo da mdsica tonal s&o: padrfes duracionais, acento e métrica, segmentacao
(motivica, de frases e forma) e a continuidade e fluxo. Na Ciaccona, por ser uma danca, a
localizacdo dos acentos se mostra promissora quanto a compreensdo do processo ritmico como
um todo. Lester (1986, p. 16) define como acento: “Acento ¢ um ponto de énfase.” A énfase
pode ser resultado da interacdo entre quaisquer dimensdes musicais. Assim os fatores que
contribuem para a identificacdo dos acentos podem ser de diversas categorias: inicios (de notas,
niveis dindmicos, motivos e harmonias), durac@es longas (acentos duracionais), acumulacéo de
acentos, mudanca de texturas, contorno, articulagdo, motivos e intervalos melodicos. Portanto,
a identificacdo dos contrastes ritmicos, neste artigo, tera como referéncia tanto o aspecto
duracional quanto a localizacdo dos acentos para investigar como ele incide sobre a organizagéo

formal da obra.

Ideia tematica e forma global na Ciaccona

A Ciaccona é composta de 64 frases* de 4 compassos. A forma global esta articulada

em trés secdes: A-B-A’, a partir do principio minore-maggiore. A ideia tematica esta articulada

3 O detalhamento da numeragio das variacdes serd apresentada no item a seguir.
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em 8 compassos (4+4) mais 62 variagdes dispostas da maneira mostrad ARttt ASSe6065-

A'e A’ comegam e concluem com um par (4+4) de variacdes similares a ideia temética. A se¢édo
B também mantem o mesmo procedimento, com um par de variacbes, mas levemente

diferentes.

Quadro 1 - Secdes da Ciaccona

A (Ré menor) B (Ré maior) A’ (Ré menor)
Compassos 1-132 133 - 208 209 - 257
(132 compassos) (76 compassos) (49 compassos)
Ideia Tematica
Variagoes 1-31 32-50 51 -62

Fonte: Elaboragéo propria

A maneira como a ideia tematica é apresentada pela primeira vez cria uma dubiedade
em relacdo a sua natureza, pois, 0s varios aspectos do tecido musical que poderiam ser
categorizados como tema, a saber, a linha do baixo, a progressao harmonica, e a melodia, séo
mostrados simultaneamente. Estabeleceu-se entdo uma discussdo académica em torno da

definicdo do tema da Ciaccona, tal como mencionada por Curti:

Schweitzer acha que o tema é a melodia de abertura de 8 compassos na voz
superior. Spitta da nada menos que cinco temas: alguns sdo explicitamente
declarados no baixo, outros sdo extraidos da figuragdo. Robert Erikson
acredita que a Chacona ¢ “‘o exemplo mais famoso” do tipo de peca
“organizada por progressdo de acordes, ndo por baixo ostinato melodico”.
Cedric Thorpe Davie afirma que “aqui, como em muitas chaconas, as
variacoes sdo tanto sobre as harmonias solenes que acompanham o baixo no
inicio quanto sobre o baixo em si’. Reinhard Oppel concluiu que o tema da
Chaconsa de Bach é um tetracorde descendente. (Curti, 1985, p.76, tradugdo
nossa).

Este estudo parte da premissa de que a ideia tematica é composta de maultiplas
dimensGes musicais, e que cada uma terd um papel diferenciado em momentos distintos do

desdobramento da obra. A Ciaccona tem a apresentacdo de sua ideia tematica, como se pode

SSchweitzer thinks that the theme is the opening 8-bar melody in the top voice. Spitta gives no less than five
themes: some are explicitly stated in the bass, others are extracted from figuration. Robert Erikson believes that
the Chaconne is “the most famous example” of the type of piece “organized by chord progression, not melodic
basso ostinato’. Cedric Thorpe Davie asserts that “here, asin many chaconnes, the variations are as much upon the

gaple noble harmonies which accompany the bass at the outset as upon the bass itself’. Reinhard Oppel concluded
. theme of Bach’s Chaconne is a descending tetrachord.
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ver na Figura 1. A articulagdo em oito COmpassos é consistente COM apPRREASeRIRERRsrIGERm

ideia tematica ao final das se¢des A e A’. Ela é concordante também com o inicio da secéo B,
cujas primeira e segunda variagfes formam um par de oito compassos com estrutura ritmica
semelhante. O agrupamento em pares de variacGes ocorrerd muitas vezes durante a Ciaccona,
mas outras formas de agrupar também sdo usadas.

As dimensBes musicais que compdem a ideia tematica sdo:

a.  Alinha do baixo: uma linha descendente da ténica em dire¢do a dominante. Em
sua forma inicial, ela tem um embelezamento do Ré pelo D6# antes de prosseguir para o VI
grau.

b. A progressdo harmoénica: a caracteristica mais marcante da progressao
harmodnica sdo as dissonancias do segundo e sexto compassos, resultantes do movimento das
vozes, que configuram a sonoridade especialmente pungente.

c. A textura homofbnica-homorritmica: junto com o ritmo pontuado aparece
caracterizando a ideia temética em todas as suas apari¢oes.

d. A dimensdo melddica: acontece a partir da interacdo harmonica e
contrapontistica. Seus contornos e notas enfatizadas vao depender basicamente dessa interacdo
e, em muitas ocasides, a polifonia obscurece as relacfes de continuidade da verdadeira linha
melddica. Um exemplo dessas ocasides, que é discutida por Eiche (1985), € o significado da
nota Mi4®, do segundo compasso. Schenker (apud Marcozzi, 1983) o interpreta como a voz
superior que inicia imitando o movimento de bordadura da voz central, que comega com o L43.
Portanto, no salto L&-Mi as duas notas ndo seriam parte de uma mesma melodia. O mesmo
ocorre no compasso 8, com o aparecimento do Sib4 na voz superior.

e. A dimensdo ritmica: o ritmo pontuado é o padrdo ritmico mais proeminente da
Ciaccona e serd o responsavel pela rememoracdo da ideia teméatica em todas as se¢cdes. Na
Figura 1, vemos como os demais dominios coordenam-se para formar padrdes de acentuacao
longos e curtos resultantes dele. Sdo acentos duracionais, harmoénicos e de contorno melodico
que integram a estrutura ritmica da ideia tematica (Lester, 1986). O ritmo anacrustico, com o
acento sempre no segundo tempo caracteriza o retorno da ideia tematica e o tético, com o
deslocamento do acento longo para o primeiro tempo seré caracteristico das variages mais

complexas e integra as técnicas de continuidade mencionadas acima.

® Para localizagdo dos registros usamos o sistema de numeracédo das oitavas em portugués que localiza o D6 central
(primeira linha inferior suplementar na clave de Sol como D63.
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Figura 1 — Ciaccona- Ideia tematica c. 1-8
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Fonte: Bach (1958)

Cada uma das trés grandes secOes possui organizacdo e desenvolvimento internos
préprios no agenciamento das variacBGes, que sdo agrupadas em subsegdes, com critérios
diversos, pois varias técnicas sao usadas. Algumas delas sdo mencionadas por Curti (1985), tais
como ornamentacdo, combinacgdes entre baixo e linha melddica, padrdes ritmicos, direcédo e
contorno melddico, progressdo harmonica, permuta de vozes (voice-exchange), arpeggios,
tetracorde. Neste trabalho veremos o papel imprescindivel da atividade ritmica para 0s

agrupamentos internos das variagoes.

O papel do contraste ritmico na organizacdo da serie de variacdes

O contraste ritmico ocorre de acordo com as seguintes técnicas:

a.  Aceleracdo ritmica (diminuicdo): o efeito da aceleracdo ritmica esta ligado ao
alcance de pontos culminantes melédicos. As camadas de atividade ritmica sdo: a minima,
seminima, colcheia, semicolcheia e a fusa®.

b.  Desaceleracdo ritmica: inversamente, a desaceleracdo ritmica esta ligada aos p6s
climaces, transi¢cdes e momentos de fechamento e aos inicios.

c.  Modificagbes nos padrdes de acentos internos (longos e curtos) dos compassos

que sdo gerados pela interagdo com os demais dominios musicais. Grande parte da variedade

8 Abravaya (2011) nomeias os estratos duracionais de lento, médio, rapido e super rapido como heranca do estilo
E=vacal renascentista e em sua analise que visa esclarecer os tempos na-musica de Bach. Este estudo néo trata da
i@ do tempo na Ciaccona, mas somente da organizacéo ritmica.
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ritmica‘e devida a combinagOes desses padrées com as figuracoes ritgnsmsatantatnnien

importantes sdo mostrados na Figura 2.° Os ritmos que geram esses acentos, caracteristicos da

chacona fornecem a estrutura interna basica dos compassos.

Figura 2 -Padrdes mais importantes de acentuacao
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Fonte: Elaboracéo propria

Agrupamentos internos da Secao A

O primeiro grupo de variacdes - GRUPO | (compassos 1 - 24) inclui a apresentacédo
da ideia tematica (compassos 1 - 8) e a sua primeira elaboracdo nos pares das variacdes 1 - 2 e
3 - 4 (compassos 9 - 24). E unificado pelo ritmo pontuado que seréa apresentado em sua forma
diminuida a partir da variacdo 1 (compasso 9). A aceleracao ritmica ocorre com a sobreposicao
a estrutura original de curto-longo (no baixo e textura) os acentos duracionais em cada tempo

da melodia na voz interna (Figura 3).

Figura 3 - Padrdes de acentuagdo no Grupo |

Fonte: Bach (1958)

O desaparecimento do ritmo pontuado é o principal elemento de contraste do GRUPO

I (compasso 25 - 56). O ritmo torna-se mais fluido com valores iguais apds 24 compassos de

® Ha vasta literatura que associa estes acentos aos padrdes dos pés métricos. Neste estudo, entretanto, preferimos
ndo explorar este aspecto da retérica, por razdes de foco metodologico.
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valores pontuados.!! A aceleragdo ritmica quecomeca com a técnica depgivehimafsalaRatasrerin

semicolcheias (variacdes 5 - 6 e 7 - 8) acaba por estabelecer as semicolcheias como valor
ritmico preponderante a partir da variacdo 8. O grupo consiste, portanto em dois pares de

variagdes com técnica semelhante (Figura 4).

Figura 4 - Contraste ritmico Grupo | — 11

Fonte: Bach (1958)

Importante notar que Curti (1985) localiza o final do primeiro grupo no compasso 33,
entre esses dois primeiros pares de variacdes, desconsiderando o processo de aceleracao ritmica
gradual que esta em curso dentro do grupo®?.

A técnica de distribuir as notas entre registro, a melodia polifénica ou pseudo
polifonia, ¢ a forma como ele transiciona da textura homofonica no grupo anterior para a
polifénica do grupo seguinte.

O Grupo Il (compassos 57 - 76), mostrado na Figura 5, inicia com um contraste
ritmico desacelerando para as colcheias que traz pela primeira vez a textura polifonica a trés
vozes. A estrutura interna do compasso ndo é modificada em relacdo variagao anterior, mas a
textura e figuragdo motivica enfatizam o acento longo no primeiro tempo 0 que cria um

contraste profundo com a ideia tematica.

Figura 5 - Contraste ritmico Grupo Il — 111

1L A fluidez ritmica, associada a direcdo melddica descendente compdem um nivel de contraste necessario a partir

do contexto do grupo anterior.

Rrovavelmente o critério.seguido por Curti € 0 movimento cadencial ‘perfeito’ que ocorre (apenas) no registro
fbr (Ré4). Mais a frente, um movimento cadencial perfeito mais convincente ocorre no compasso 49.
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Fonte: Bach (1958)

Essa textura vai se dissipar nas variacdes 15 - 17 em uma melodia polifénica. O efeito
do ritmo pontuado retorna contrabalangando a fluidez ritmica do grupo anterior. A nova onda
de crescimento sera principalmente em termos de diminuicao de valores: a aceleragdo chegara,
ao final, a 24 fusas por compasso. A mesma acentuacdo garante a coeréncia em nivel mais

profundo (Figura 6) por todo o grupo

Figura 6 - Aceleragdo ritmica Grupo 111
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Fonte: Elaboracéo propria

O grupo IV (compassos 77 - 88), com apenas trés variacOes, tem um carater de
transicdo, pela caracteristica harmonica do seu material. Inicia desacelerando para
semicolcheias, com arpejos menores e diminutos na variagdo 20 e repeti¢cdo de notas na variacao
22. Esta é a primeira vez que sdo usados acordes diminutos em sequéncia. O contorno melodico

enfatiza os inicios de cada tempo

Figura 7 - Contraste ritmico Grupo 111 - 1V

Fonte: Bach (1958)
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GRUPO V (compassos 89 — 120) refere-se a extensa SecaGriarafRadaias

Ui vl GRARDE - HS

culminagéo da Secéo A. O inicio do grupo, mostrado na Figura 8, mostra que, embora os dois

grupos estejam na mesma camada de valores (fusas) a mudanca de acento seré o principal meio

de contraste.
Figura 8 - Contraste ritmico Grupo V-V
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Fonte: Bach (1958)

O GRUPO VI (compassos 121 - 132), (Figura 9) inicia desacelerando as fusas do
grupo anterior com a colocagéo subita de uma colcheia no compasso 121. A textura, o ritmo e
a figuracdo ritmica sdo responsaveis pelo grande contraste desse novo grupo. O padrdo de

acentuacdo no inicio ¢é antecipado pelo baixo do compasso anterior.

Figura 9 - Contraste ritmico Grupo V-VI

Fonte: Bach (1958)

Durante a variagdo 32 (compassos 121-125) acontece uma desaceleracao ritmica de
fusa-semicolcheia-seminima, que reintroduz a ideia tematica no compasso 125. Este processo

de desaceleracdo € acompanhado pela aceleracdo e permutacdo na acentuacéao.

Figura 10 — Desaceleracédo ritmica na Variagdo 29-30
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Fonte: Bach (1958)

Agrupamentos internos da Secéo B

Na secdo central, em modo maior, a acao recessiva da atividade ritmica reflete-se na
auséncia da camada mais rapida, as fusas, e a predominancia do ritmo pontuado, especialmente
no grupo IX. O GRUPO VII (compassos 133 - 152), Figura 11, inicia com o retorno do ritmo
pontuado, textura homofdnica, como uma espécie de rememoracao da ideia tematica, enquanto
0 padréo curto-longo reforca sua similaridade. O modo, a textura, menos densa; a direcdo
melddica descendente; o baixo ornamentado e harmonizado em tercas. O mais significativo,
porém, € a auséncia completa de dissonancias. Ritmicamente acontece a aceleracdo gradual
para semicolcheias a partir da variacdo 36 (compasso 149) que serd o valor predominante no

grupo subsequente.

Figura 11 - Grupo VI-VII
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Fonte: Bach (1958)

O GRUPO VI (compassos 153 - 176) é dividido em duas partes. Inicia-se com o par
das variagGes 37 - 38 com arpejos que preparam 0S compassos para 0 evento do pedal de
dominante. O padrdo de acentuacdo € alternado criando um tipo de efeito sincopado nos

compassos 151 e 152.
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Fonte: Bach (1958)

As variagOes 39-42 formam a secdo que explora o pedal de dominante mostrado na
Figura 13. Ela esta estruturada em 12 compassos com a repeti¢do da nota L& (emulagdo de um
trompete) nos trés registros, seguido por mais 3 compassos com a repeticdo da nota Ré. O
deslocamento ritmico das notas repetidas cria um padrdo de sincope, que é intensificado
conforme as notas repetidas sdo coordenadas com as mudangas harmoénicas em um efeito
cumulativo que impulsiona para a chegada do Grupo IX com a acentuacédo e padrdes ritmicos
iniciais. A mudanga brusca de estrato duracional (semicolcheia para seminima) acentua o

contraste ritmico do novo grupo relaxando a tensdo construida pelas semicolcheias.

O GRUPO IX (compassos 177 - 208) € o climax da se¢do B. O retorno do material do

inicio da sec¢do (Figura 13), configura a organiza¢do como aba’.

Figura 13 - Pedal de dominante -Secéo B; Grupo IX
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Agrupamentos da Secio A’
A sec¢@o A’ pode ser organizada em tres agrupamentos. Ela retoma as quatro camadas

de duracbes e acrescenta as quialteras, embora o uso das fusas seja mais pontual e as

semicolcheias sdo predominantes.

Inicia com 0 GRUPO X (compassos 209-228) que traz o retorno do ritmo pontuado,

que, apds 8 compassos de acordes em seminimas, acentua o contraste que relembra a ideia

tematica no inicio da secéo.

Figura 14 - Grupo IX e Grupo X

Fonte: Bach (1958)
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A sequéncia de suspensdes 7-6 que caracteriza esta variacao, sobrepde os acentos pelo

deslocamento ritmico proprio das suspensdes.

Figura 15 - Suspensfes na variacdo 51 — Reducéo ritmica
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Fonte: Elaboracéo propria

O grupo Xl (c.229-248) traz as ultimas variantes e figuracbes caracteristicas: a
bariolage!® (variacOes 56 - 58) e as quialteras (variacdes 59 - 60). A bariolage exerce, nessa
secdo, a funcdo de um novo pedal, analogo as variacdes 39 - 41 da se¢do A, enquanto as
quialteras podem ser relacionadas com as variacGes 37 e 38. O pedal € introduzido pelos arpejos
na secdo A e na segdo A’, é finalizado por ele. A repeticdo do L& porém, ndo é tdo

numericamente sistematica quanto na segdo A.

Figura 16 - - Pedal da Secédo A" — Bariolage
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O grupo XII (compassos 249 - 257) retoma a ideia temdtica, em todas as suas
dimens0es, na variagédo 61 e, na variacdo 62, abrevia (liquida) algumas delas para o fechamento.
A transformacdo ritmica do acorde de dominante para semicolcheias altera os acentos
espelhando o padréo de acento do compasso final.

Depois de todo trabalho textural e ritmico a dGltima cadéncia tem um final
surpreendente: apds horizontalizar o acorde mais tenso da ideia temética, prossegue em direcao
ao Fa que conduzira para o fechamento em um singelo, mas pleno de significado, Ré unissono.
Esse fechamento somente acontece na conclusdo da tltima secéo. As secdes anteriores fecham
com 82 justa. Ao omitir a 3% Bach foge do padrdo da terminacédo de terga de picardia e sintetiza
0s modos menor e maior, das secdes A e B, além de compactar as texturas e ritmos e leva-las

ao repouso.

Figura 17 — Mudanca ritmica do acorde de dominante
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Consideracoes finais

Respondendo as questes levantadas na introducdo, se existe uma ldgica para a
organizacdao da série de variacBes, quais principios governam essa logica, e ainda, se as
variacdes poderiam ser trocadas de lugar sem prejuizo do sentido geral da peca, na Ciaccona,
essa troca arruinaria a légica ritmica, construida por aceleracdes e desaceleracdes graduais ao
longo dos grupos. H& dois tipos principais de figuragdes ritmicas usadas: o ritmo pontuado, que
remete a tematica de danca, e os ritmos com valores iguais, que trazem fluidez ao discurso. As
diminuicdes sdo introduzidas de forma proporcional e na maioria das vezes, o valor ritmico da
proxima variacdo é antecipado na variagdo anterior fazendo a transicdo suavemente, garantindo
a continuidade. As subdivisfes internas dos compassos, produzidas por combinacdes de
figuragGes ritmicas, perfis melddicos, harmonicos e texturais criam padrdes de acentos que
funcionam como elementos de unidade em nivel profundo, mas ao mesmo tempo produzem os
contrastes que impulsionam a mudanca dos agrupamentos internos das variagoes.

E curioso notar que com toda essa variedade, o ritmo ndo tenha sido listado entre os
possiveis candidatos no debate académico sobre o tema da Ciaccona citado por Curti. Talvez
por normalmente ser considerado uma dimensdo auxiliar de superficie, sem potencial de
atuacdo na articulagdo dos segmentos. E interessante notar que, dentro das secdes, as
progressdes cadenciais auténticas perfeitas estdo deslocadas dos processos ritmicos de
aceleracdo e desaceleracdo, produzindo assim, efeito ambiguo, quanto seu potencial de
articulacdo, deixando espaco para que o ritmo assuma a proeminéncia nessa fungdo. Com efeito,
essa é mais uma das técnicas de garantir a continuidade e fluidez do discurso na Ciaccona.

Inequivocamente h&d um pensamento sistematico conduzindo a introducdo dos valores,
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figuragdes e acentos que vdo alem da mera justaposicdo de variacoq

novos detalhamentos de cada secdo para melhor explicitacdo deste processo composicional.
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