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Resumo: O presente trabalho busca demonstrar como Max Reger emprega modelos de J.S.
Bach na construgéo de sua Suite N° 1, Op. 131c. Dessa forma, em sua escrita, Reger combina
elementos da harmonia do final do século XIX com técnicas contrapontisticas de J.S. Bach. A
influéncia do mestre barroco € visualizada desde a escolha das tonalidades até a utilizagdo de
motivos que séo, de fato, transformacbes e expansfes de motivos “bachianos”. Portanto, este
trabalho discute as técnicas de composi¢cdo empregadas por Reger na Suite Op. 131c n° 1,
como também traca um paralelo entre essa obra, em particular, com movimentos das suites
para violoncelo solo de J.S. Bach. Respaldado pela linguagem baseada no cromatismo, Reger
resgata, ao mesmo tempo, o género Suite na literatura solo do violoncelo, e sob a égide da
estética do romantismo tardio, cria uma obra com caracteristicas e estilo proprios. A partir
dessas premissas, o trabalho propde subsidiar o intérprete em suas decisdes interpretativas.
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Max Reger’s Suite N° 1 for violoncello solo and the writings of J.S. Bach:
dependence relations and language identity

Abstract: This article aims at demonstrating how Max Reger employs musical patterns of J. S.
Bach as models for the construction of his Suite Op. 131c n° 1 for cello solo. Thus, in his
compositions Reger combines harmonic elements from the end of the 19th century with
contrapuntal techniques of J. S. Bach. The influence of the German master can be traced from
the choice of tonalities to the use of motives, which are, in fact, expansions and transformations
of “bachian” motifs. Consequently, this article discusses the compositional techniques employed
by Reger in the Suite Op. 131c n° 1 for cello solo. It also draws a parallel between this particular
composition and movements from J. S. Bach’s cello suites. Endorsed by a compositional
language based on chromaticism, Reger redeems the Suite as a genre for the cello solo
literature and, at the same time, under the aegis of the late romantic aesthetic, he creates a
work with unique style and characteristic. Based on these premises, this work aims to support
the performer in her/his musical decisions.

Keywords: Max Reger; J.S. Bach; suite for cello solo; performance practices.

1. Introducéo

A obra de Max Reger (1873-1916) representa, em muitos aspectos, a
continuidade da tradicdo musical alema, visto que o desenvolvimento de sua
estética e linguagem musical foi notadamente influenciado por J.S. Bach e J.
Brahms. Autor de vasta producéo, toda elaborada no intervalo de apenas 26
anos, Reger conseguiu combinar elementos da harmonia do final do século XIX
— 0S quais beiram a dissolucdo do sistema tonal — com técnicas
contrapontisticas de J.S. Bach. Segundo GRIM (1988, p.5, traduc&o nossa):
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O aspecto contrapontistico da muasica de Reger € caracteristica
particularmente reconhecivel. Provavelmente, nenhum outro compositor
aleméao do romantismo tardio foi influenciado pela musica de Bach como o foi
Reger.?

Por outro lado, faz-se necessario assinalar que, apesar das composicdes de
Reger serem inovadoras no aspecto tonal, estas ndo transpdem as fronteiras
da tonalidade. Nesse sentido, BRINKMANN (2004, p.637, traducdo nossa)
afirma que “apesar de estar trilhando o seu proprio caminho cromatico,
parafraseando as suas proprias palavras ‘fielmente em direcdo a esquerda’ ele
nunca quis ultrapassar a fronteira para dentro do novo territério da
atonalidade”.2 Sendo assim, constata-se em suas obras uma linguagem
moderna e inovadora, ainda que dentro da estética do Romantismo tardio.
Porém, a musica de Reger € estruturada de maneira a preservar 0S
ensinamentos dos mestres do passado, uma vez que “é ele quem constréi uma
linguagem modernista, detendo e, a0 mesmo tempo, relativizando os principios
musicais do passado” (FRISH, 2004, p.742, traducdo nossa). 2

As Suites para violoncelo solo Op. 131c se constituem em exemplos de como
Max Reger emprega elementos da escrita bachiana nas suas composicoes e,
ao mesmo tempo, consegue se distanciar do mestre para realizar algo
genuinamente seu. E, portanto, intuito deste artigo discutir as técnicas
composicionais empregadas por Reger na Suite Op. 131c n°® 1, como também
tracar um paralelo entre essa obra, em particular, com movimentos das suites
para violoncelo solo de J.S. Bach. Desta forma, serd demonstrado ao longo
deste trabalho que Reger encontra na escrita contrapontistica de Bach diversas
referéncias composicionais.

Na catalogacao da obra de Max Reger, o conjunto de composic¢des agrupadas
como Op. 131 compreende obras para violino solo (Seis Preludios e Fugas
para Violino Solo, Op. 131a), duo de violinos (Trés Duos-Canones e Fugas em
“Estilo Antigo” para Duo de Violinos, Op. 131b), violoncelo solo (Trés Suites,
Op. 131c para Violoncelo Solo) e, por fim, viola solo (Trés Suites Op. 131d para
Viola Solo).

De acordo com os registros catalograficos, as obras Op. 131a e 131b foram
escritas em 1914. Por outro lado, as Suites para violoncelo solo (Op. 131c) e
viola solo (Op. 131d) foram concluidas no ano seguinte, ou seja, 1915.
Ressalta-se, no entanto, que o Op.131c € composto por trés suites, sendo que
as Suites n° 1 e n® 3 apresentam trés movimentos, enquanto a Suite n°® 2
possui quatro movimentos, conforme demonstrado no Ex.1.

Obra Tonalidade Movimentos

Suite | Sol Maior Praludium/Adagio/Fuge

Suite Il Ré Menor Praludium/Gavotte/Largo/Gigue

Suite 1l La Menor Praludium /Scherzo/Andante con
Variazioni

Ex.1: Tabela - Estrutura das Suites Op. 131c de Max Reger
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E interessante notar que essas composicdes foram dedicadas a trés eminentes
violoncelistas/professores, representantes da escola germanica do violoncelo
de entdo: Julius Klengel (1859-1933), Hugo Becker (1863-1841) e Paul
Grummer (1879-1965). Sobre os dois primeiros, JOHNSTONE (acesso em 25
margo 2011, traducdo nossa) em seu artigo “The late-romantic German cello
school — an introduction to Julius Klengel and his compositions”, sustenta que:

Além de serem reconhecidos como excelentes solistas e cameristas, eles
viriam a se tornar os mais proeminentes professores de violoncelo durante os
primeiros trinta anos do século XX, apesar de diferentes metodologias e
opinides sobre como ensinar. Pode-se dizer que eles se constituem em dois
expoentes na arte germanica do violoncelo.*

Além do mais, esses violoncelistas tiveram contato direto com Max Reger. De
fato, e como afirma GINSBURG (1983, p.76, traducdo nossa), “Reger dedicou
a Klengel uma das suas suites para violoncelo solo, Op. 131, N° 1, e a sonata
para violoncelo e piano Op. 116. Reger também tocou frequentemente com o
violoncelista”.®

Por sua vez, Paul Grimmer foi aluno de Klengel e também muito respeitado
em seu tempo. Dessa maneira, tem-se a Suite n° 1 dedicada a Julius Klengel,
a n° 2 a Hugo Becker e, finalmente, a n° 3 dedicada a Paul Grimmer. Salienta-
se que Klengel revisou e publicou, na qualidade de editor, uma versao das Seis
Suites de Bach para violoncelo solo. E também atribuido a Klengel o mérito de
ter realizado a tarefa de tornar as suites de Bach conhecidas e estudadas por
seus alunos. Muitos desses discipulos, por sua vez, tornaram-se expoentes do
violoncelo ao longo do século XX. A titulo de exemplo, citam-se Emanuel
Feuermann, Guilhermina Suggia, Gregor Piatigorsky, William Pleeth e, como
afirmado anteriormente, Paul Grimmer. E possivel, portanto, que essa estreita
ligacdo entre Klengel e as Seis Suites de Bach tenha influenciado Max Reger a
dedicar a primeira suite a esse violoncelista.®

Conforme visto no Ex.1, as Suites de Reger estdo nas tonalidades de Sol
Maior, Ré Menor e L4 Menor, respectivamente. A partir da reflexdo acerca da
escolha das tonalidades, é possivel tracar uma relagdo com as Suites para
violoncelo solo de J.S. Bach, uma vez que as Suites Op. 131c n° 1 e n° 2 sdo
escritas exatamente nas mesmas tonalidades das duas primeiras suites de
Bach. Por outro lado, a terceira Suite de Bach foi escrita na tonalidade de D6
Maior, ao passo em que a correspondente de Reger (Op. 131c n°® 3) esta
estruturada na tonalidade de L4 Menor, ou seja, na tonalidade relativa menor
de D6 Maior. Portanto, verifica-se certo paralelismo entre a escolha tonal
dessas obras e as Suites de Bach.

Ademais, ressalta-se também a vertente “neoclassica” presente na escrita de
Reger, como comenta GINSBURG, (1983, p.304, traducao nossa) em relacao a
importancia desse conjunto de obras dentro do repertério violoncelistico.
Segundo o autor, “hoje, as trés suites Op. 131 (1915) de Reger, que
graficamente revelam as tendéncias neoclassicas do compositor, sdo0 mais
frequentemente tocadas do que suas sonatas”.
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Mais uma vez remetendo-se ao Ex.1 e como ja anteriormente afirmado, o
conjunto de obras Op. 131c esta estruturado a partir de um modelo com trés
movimentos — Suites n° 1 e 3 — ou de 4 movimentos, como é o caso da Suite

n°® 2. Dentre essas, a Suite n° 1 tem seus movimentos intitulados Praludium,
Adagio e Fuge. Observa-se, todavia, que Reger reelabora o conceito de suite,
em detrimento de uma suposta coletanea de dancas — conforme o conceito
preestabelecido de suite barroca. Dessa forma, nessa suite em particular, o
gue se segue apos o preludio sdo movimentos transmutados, discriminados
como Adagio e Fuge. No entanto, pode-se seguramente afirmar que, no
movimento de abertura, Reger faz referéncias, em varios aspectos, ao Preludio
da Suite BWV 1007 de J.S. Bach, como sera demonstrado a seguir.

2. Primeiro Movimento: Praludium

Assim como nas Seis Suites para violoncelo solo de Bach, o preladio tem a
funcdo de movimento de abertura que antecede uma coletanea de dancas ou
mesmo uma sequéncia de movimentos. Comparando-se o desenho ritmico do
tema do Préludium de Reger, construido a partir de semicolcheias continuas,
como também alguns dos seus contornos melddicos, verifica-se que esses séo
claramente inspirados no Prelludio da Suite n°® 1 BWV 1007. De certa forma, ao
empregar gestos do Preludio de Bach, aliados a elementos proprios,
notadamente resultantes de sua linguagem harmonica, Reger expande os
gestos e motivos bachianos, o que resulta em frases mais extensas. Esse
aspecto pode ser visualizado no exemplo abaixo.
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Ex.2a - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Praludium (c.1-4)
Max Reger
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Ex.2b - Suite para violoncelo solo BWV 1007 — Preladio (c.1-4)
J.S. Bach

Por definicdo, o preludio é considerado um movimento originalmente de carater
improvisatério, escrito em um estilo livre. Segundo LEDBETTER e FERGUSON
(acesso em 25 margo de 2011, tradugdo nossa):

O motivo de se escrever improvisacdo era geralmente o de prover modelos
para estudantes. Essa pratica, normalmente visando um aspecto particular
da técnica instrumental, se dava de maneira instrutiva e permaneceu parte
importante do preltudio. Uma vez que a improvisagdo pode abranger um
leque de maneiras, estilos e técnicas, o termo foi, posteriormente, aplicado a
uma variedade de protétipos formais e a pecas de género indeterminado.”

Até certo ponto, pode-se idealizar que Reger concebe o Praludium como se
fora uma improvisacdo a partir de gestos das Suites de Bach — na verdade,
uma transformacdo do motivo — sob uma nova roupagem harmonica.
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Por outro lado, Max Reger estabelece uma forma bastante clara para o
movimento em questdo, ja que esta estruturado na forma ABA’, distanciando-
se, assim, do modelo de Bach. Observa-se, entdo, uma primeira secdo A
compreendida entre os c.1-28, se¢do B que se inicia a partir do ultimo tempo
do c. 28 até o c. 51 e, por fim, a partir do c. 52, verifica-se o retorno da secao A
— aqui chamada de A’. No entanto, a partir do c. 63, tem-se uma combinacéo
de cordas duplas, material que aparece na se¢ao B, e também da textura em
semicolcheias predominantes na segao A.

A secao A cadencia em Mi Menor (vi), ou seja, na tonalidade relativa menor de
Sol Maior. Por outro lado, a secdo B é intensamente cromatica. Nota-se que a
partir do c.44, Reger, ao empregar cromatismos e arpejos diminutos,
encaminha este movimento para a tonalidade de Sol Maior, ou seja, o retorno
de A’. Claramente, no c. 52 verifica-se o retorno do desenho inicial do
Praludium que se estende até o c. 62.

Como mostra o Ex.3, a partir do terceiro tempo do c.28 até o c.39, portanto
dentro da secédo B, verifica-se uma sequéncia em cordas duplas que se inicia
em D6 Maior. Pode-se tracar um paralelo a essa secéo (28 -39) no ¢.63 o qual,
apos uma clara modulacdo para Ré Maior, apresenta uma interpolacdo, com
essa mesma textura, através de uma nova sequéncia em cordas duplas (c.63-
70).

Secao A B A
Compassos 1-28 28 (ultimo tempo) - 51 52-82
Emprego de Cordas Duplas 28 (ultimo tempo) - 39 63-70

Ex.3: Tabela - Estrutura do Préaludium e o emprego de mdltiplas vozes

Outra caracteristica empregada por Bach no Preltudio da Suite n°® 1 BWV 1007,
e explorada de maneira semelhante por Reger, consiste na estratégia de
escrever a linha melddica alternando-se a uma nota pedal em corda solta, com
a finalidade de se construir e intensificar um ponto de tensdo (Ré no c.12 e Sol
no c.13 — portanto, uma relacdo de 52 descendente), como pode ser visto no
Ex.4a. Comparando-se os dois Preludios, verifica-se que Bach emprega esse
artificio por oito compassos (c.31 a 38) ao conduzir o Preludio para seu final.
Dessa forma, a linha melédica é desenhada sobre o pedal da corda solta — La
(c.31-36), seguido pelo pedal de dominante — Ré (c.37-38). Bach também
explora a mesma relacdo de 5% descendente nas notas pedais, 0 que
harmonicamente se constitui em um pedal de dominante (Ex.4b). Nota-se, no
entanto, que se trata de uma combinacg&o de bariolage e brisure, duas técnicas
de arco amplamente empregadas na musica do século XVIII e que sdo aqui
resgatadas por Reger.

Reger utiliza esse gesto para se distanciar da tonalidade de Ré Maior,

apresentada nos c¢.10 e 11, enquanto Bach o utiliza como meio para atingir o
final do Preltdio e o acorde de tdnica — Sol Maior.
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Ex.4a - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Praludium (c.12-17)
Max Reger

Ex.4b - Suite para violoncelo solo BWV 1007 — Preludio (c.31-38)
J.S. Bach

Ademais, como profundo conhecedor da obra do mestre alemdo, Reger
possivelmente baseou-se ndo somente em caracteristicas da Suite n° 1, mas
também incorporou elementos e gestos musicais de outras das Seis Suites de
Bach para compor sua obra para violoncelo solo. Sendo assim, considera-se
que ha nitida influéncia do gesto de abertura do Preltdio da Suite n°® 3 de Bach
(BWV 1009) sobre as inflexdes presentes nos ¢.10-11 e ¢.61-62 no Praludium
de Reger.

A fim de estabelecer claramente a tonalidade, Bach inicia a Suite para
violoncelo solo BWV 1009 com um gesto marcante, formado por uma escala
descendente, seguido por um arpejo na ténica (Ex.5a). Reger, por outro lado,
emprega uma variante desse mesmo gesto (Ex.5b), em dois momentos
distintos do Praludium. Nos c.10-11 estabelece a tonalidade da dominante, em
momento que precede o distanciamento da tonalidade, através do uso de uma
série de sequéncias. Reger emprega esse gesto uma ultima vez, na tonalidade
da tonica, (c.82-83) a fim de concluir o movimento em Sol Maior (Ex.5c).

Ex.5a - Suite para violoncelo solo BWV 1009 — Preltdio (c.1-2)
J.S. Bach

154



Ex.5b - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Préludium (c.10-11)
Max Reger

Ex.5c - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Praludium (c.82-83)
Max Reger

Nota-se que, ao contrario do Preludio BWV 1007 de Bach, em que a tonalidade
de Ré Maior aparece de forma contundente na secdo intermediéria (c.22),
como ponto de chegada, Reger afirma a tonalidade da dominante nos c.10 e
11, uma vez que, nessa linguagem, o movimento harménico € bem mais agil.

Bach Reger
Compassos 22 10-11
61-62

Ex.6: Tabela - Estabelecimento da tonalidade (Ré Maior)

Por fim, nos cinco ultimos compassos, Reger emparelha e confronta esses dois
gestos enfaticos e marcantes de Bach, que, como afirmado, sdo provavelmente
extraidos dos Preludios das Suites BWV 1007 e 1009, respectivamente. Tém-
se entdo, inflexdes formadas pelo arpejo de Sol Maior, oriundo da Suite n° 1,
em justaposicdo ao gesto escalar descendente que culmina no arpejo
caracteristico do inicio, como também do final da Suite n® 3. Esse confronto
marca 0s cinco compassos conclusivos do Praludium.

EX.7 - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Praludium (c.79-83)
Max Reger

3. Segundo Movimento: Adagio

O segundo movimento da Suite Op. 131c n° 1 é um Adagio em compasso
ternario simples e, em parte, escrito em mdultiplas vozes. Essa textura, embora
encontrada nos outros movimentos, remete particularmente as Sarabandas das
Suites de Bach. Nestas, notamos o uso constante de mdultiplas vozes com
énfase e apoio métrico no segundo tempo do compasso. Essa escrita, de certa
forma, torna 0 movimento complexo em seu aspecto técnico e musical (Ex.8).
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De acordo com LITTLE e JENNE, (1998, p.106, traducdo nossa), “Todas as
seis suites de Bach contém sarabandas, e cada uma constitui-se em
contribuicdo Unica para a literatura do instrumento.® Por sua vez, GITTER,
(2009, p.4, traducdo nossa) afirma que:

Durante o periodo do barroco tardio (inicio de 1700), a polifonia no violoncelo
era limitada principalmente as pecas mais lentas, onde havia mais tempo
para resolver os desafios técnicos envolvidos na sustentagdo de mudltiplas
vozes, como é o caso da Sarabanda da Suite No. 4 em Mi-bemol maior,
BWYV. 1010 para violoncelo solo de J. S. Bach.®
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Ex.8a - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Adagio (c.1-4)
Max Reger
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Ex.8b - Suite para violoncelo solo BWV 1010 — Sarabanda (c.1-4)
J.S. Bach
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Ex.8c - Suite para violoncelo solo BWV 1012 — Sarabanda (c.1-4)
J.S. Bach

Igualmente, consideramos que o segundo movimento da Suite de Reger faz
alusdo a Sarabanda da Terceira Suite de Bach, também escrita em D6 Maior.
No Adagio, nota-se que tanto o acorde inicial quanto o gesto final
correspondem aos respectivos momentos da Sarabanda de Bach. Reger
realiza esses gestos, tanto no inicio quanto no final do movimento, a fim de
afirmar a tonalidade de D6 Maior como centro gravitacional, apesar de utilizar-
se de extenso cromatismo que eventualmente conduz a tonalidades distantes.
No primeiro compasso, Reger apresenta um motivo que pode ser reduzido ao
gesto D0O-Si-D6, visto como uma variante do motivo empregado por Bach no
primeiro compasso da Sarabanda BWV1009, que € constituido por D0-DO-Si

(Ex.9a, 9b).

Adagio (d=54)

T~
. 2. ./_;
) 3ie — "
-~ :
L 4
p() CcO f espress.

Ex.9a - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Adagio (c.1)
Max Reger
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Ex.9b - Suite para violoncelo solo BWV 1009 — Sarabanda (c.1)
J.S. Bach

Por sua vez, considera-se o0 primeiro tempo do ultimo compasso do Adagio
uma ornamentacado cromatica em torno da nota Sol (V) que conclui em DO
Maior. Na Sarabanda da Suite BWV 1009, da mesma forma, verifica-se esse
movimento do Sol (V) concluindo no acorde de D6 Maior (Ex.10).
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Ex.10a - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Adagio (c.58-62)

Max Reger
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Ex.10b - Suite para violoncelo solo BWV 1009 — Sarabanda (c.23-24)
J.S. Bach

No entanto, apesar das referéncias a J.S. Bach, Reger se mantém fiel a sua
concepcdo de escrita e linguagem, também no Adagio. Nesse aspecto,
ressalta-se 0 uso intenso de cromatismo como recurso usual de seu estilo
composicional. Segundo NAGLEY e ANDERSON (acesso em 25 marco 2011,
traducao nossa):

Seu entusiasmo por cromatismo era tal que Schoenberg suspeitou que ele
logo fosse se unir as legides de atonalistas, mas para Reger cromatismo era
um meio de expandir as possibilidades da tonalidade, ndo prendncio de seu
eminente colapso.*?

A titulo de ilustragdo, como mostra o Ex.11, entre os ¢.53-55 ha claramente o
emprego, nas notas mais graves, de uma linha cromética que se move da nota
Si bemol até a nota Fa natural.
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Ex.11 - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Adagio (c.50-58)
Max Reger

Em Reger, ndo encontramos o indicativo de danca, sarabanda, por extenso,
uma vez que ele nomina esse movimento de “Adagio” — aspecto que indica
apenas carater e andamento. Ainda assim, € possivel visualizar tracos oriundos
da referida danca, como também algumas caracteristicas marcantes da
mesma. As Sarabandas das Suites para violoncelo solo de Bach séo
consideradas como 0 movimento lento dessas composi¢cdes e dessa maneira
interpretadas. De fato, a sarabanda, uma danca originariamente de andamento
rapido, ao longo do tempo torna-se danca lenta com “carater completamente
distinto, mais calmo, sério e nobre” (CAMPOS, 2010, p.32). Nesse sentido,
LITTLE e JENNE (1998, p.106, tradugao nossa) afirmam que “o compasso 3/2
novamente nos sugere uma performance lenta e majestosa”.1?

Ao observamos a escrita de Reger, notamos uma estilizacdo dos acentos
tipicos da sarabanda, no segundo tempo do compasso, como também a
presenca de acordes que, na sua grande maioria, se desenvolvem em
pequenos blocos. Esse gesto, muito significativo, esta compreendido entre os
c.32 a 38, mais especificamente nos ¢.32, 33 e 36. Esses compassos, escritos
com a indicacao de dinamica ff (fortissimo), sdo marcados pelo deslocamento,
por meio da sincope, do acento caracteristico das sarabandas barrocas
(Ex.12).
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Ex.12 - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Adagio (c.32-39)
Max Reger

Além do mais, similar a Sarabanda da Suite n° 6 de Bach, nota-se que Reger
emprega, em muitos momentos, colcheias ligadas em pares. O uso dessa
figuracdo constitui-se na maneira empregada por Reger de estruturar as longas
frases do romantismo tardio sem se distanciar do padrdo métrico da
sarabanda, com apoio no segundo tempo do compasso ternario que, nesse
caso, € induzido pelo uso das chaves de crescendo e decrescendo.
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Bach, por sua vez, emprega a seminima em um compasso ternario, cuja
unidade de tempo é a minima (3/2). Ao comentar a Sarabanda da Suite n° 6 de
Bach, TODD (2007, p.40, tradugcdo nossa) sustenta que “enquanto a sua
primeira metade apresenta o0 mais Obvio uso de ritmo convencional da
sarabanda, a segunda metade apresenta um claro distanciamento do padr&o
ritmico convencional”.'?

Pode-se afirmar que ambos exercem de maneira magistral a liberdade de
criacdo, uma vez que modificam a maneira com que a sarabanda usualmente é
escrita, mas, ao mesmo tempo, usam técnicas composicionais que remetem a
mesma (Ex.13a, 13b).

i:TF » — e — — ﬁc/-':rfg?'
Fie— A *:"ﬁ'f L e e = g'*vfi-‘ |

. . & . = L - oy = P ~F* . ] T
ff‘J = — 5 _L{i e T = P

Ex.13a - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Adagio (c.16-19)

Max Reger
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Ex.13b - Suite para violoncelo solo BWV 1012 — Sarabanda (c.17-20)
J.S. Bach

Porém, ao contrario das Sarabandas nas suites de Bach, escritas em forma
binaria, verifica-se que o Adagio de Reger esta estruturado na forma ABA
modificada. Nota-se que 0s oito compassos iniciais se repetem a partir do c.41,
apos uma secdao interna, de carater contrastante, delineando assim uma forma
ABA’.

FRISH (2004, p.740, itélico e traducao nossa), ao comentar o adagio da Suite
para Orgdo em Mi menor, Op. 16, de Reger, afirma que “o mais intrigante
movimento historico na suite € o adagio, em forma ABA’ — caracteristica de um
movimento lento classico-romantico”.'® De maneira semelhante, na Suite para
violoncelo solo N° 1, Reger adota a forma ABA’ tanto para o Préludium quanto
para o Adagio (Ex.14).

Secoes A B A
Compassos 1-14 14-40 41-83

Ex.14: Tabela - Estrutura do Adagio

Interessante ressaltar que Reger inicia o0 movimento a partir de uma frase
irregular de sete compassos, ao contrario da pratica barroca. Nesse sentido, ao
comentar as sarabandas italianas e alemés, HUDSON (acesso em 04 margo
2011, traducdo nossa) afirma que “elas sdo caracterizadas por um afeto
intenso e sério, apesar de algumas serem gentis e graciosas, e escritas em
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métrica ternaria lenta, com um forte senso de equilibrio baseado em frases de
quatro compassos”.** Dessa forma, Reger adapta o carater da sarabanda a sua
propria estética musical (Ex.15).
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Ex.15 - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Adagio (c.1-7)

4. Terceiro Movimento: Fuge (Allegro)

A Suite n° 1 conclui com uma elaborada fuga, cuja indicacdo de andamento é
Allegro. Destaca-se que a propria obra de Max Reger atesta o fascinio que o
mesmo sentia pela escrita contrapontistica da fuga. Como afirma GRIM (1988,
p.5, traducdo nossa), “Fugas, canones, e formas nao imitativas de contraponto
sdo abundantes na obra de Reger, no entanto, o compositor ndo era um
imitador submisso das praticas contrapontisticas de Bach”.'® A titulo de
exemplo, cita-se a Fantasia e Fuga sobre BACH, Op. 46 para 6rgao, ou as
VariacOes e Fuga sobre um tema de Mozart, Op. 132 para orquestra sinfonica.

Retornando ao modelo das Seis Suites de Bach, ressalta-se que, a Suite BWV
1011 tem como primeiro movimento um Prelidio na forma de abertura
francesa, composta por uma introducao lenta em compasso 4/4, seguido de
uma fuga em 3/8. Segundo GITTER (2009, p.5, tradugdo nossa) “a primeira
fuga para violoncelo solo que se conhece esta contida dentro do Preludio da
Suite No. 5 em D6 menor, BWV.1011, de J.S. Bach”.16

Na realidade, no caso da Suite N° 5 de Bach, considera-se o trecho a partir do
c.27 até o final desse preludio uma “suposta ou pseudo fuga”, pois 0 mesmo
tem o esquema tonal e estrutura formal similar ao de uma fuga. No entanto, por
ser escrita para um instrumento melédico, a sustentacdo simultanea de
diversas vozes torna-se quase impossivel. Neste sentido, GITTER (2009, p.7,
traducdo nossa) comenta:

Existem muitas razbes para a rara aparicdo de fugas na literatura do
violoncelo solo. A primeira e mais Obvia razdo é que o violoncelo é
principalmente um instrumento monofénico, apesar de que muiltiplas linhas
musicais podem ser sustentadas por pequenos periodos de tempo por meio
do uso de cordas duplas e transferéncia de registro.’

Por outro lado, CAMPOS (2010, p.117) afirma que “a segunda sec¢ao da
abertura francesa trata-se de uma fuga real, pois a resposta do sujeito preserva
a exata relacdo intervalar apresentada pelo sujeito. Desta forma, a fuga esta
construida a quatro vozes”.

Porém, como atesta GITTER (2009, p.1, traducdo nossa), “ao enderecar a fuga
como um género para violoncelo solo, Johann Sebastian Bach (1685-1750) e
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Max Reger (1873-1916) usaram principios formais similares, resultando em
diferentes pecas musicais”.'®

Podem-se visualizar esses principios formais na comparacao entre 0s sujeitos
de cada fuga (Ex. 16a, 16b).
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Ex.16a - Suite para violoncelo solo BWV 1011 — Preludio (c.27-36)
J.S. Bach
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Ex.16b - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Fuge (c.1-4)
Max Reger

O esquema tonal de Bach é o tradicional i-V-i-V, sendo que a tonalidade inicial
da fuga € DO Menor. Curiosamente, a Fuge de Reger estd escrita em
compasso 3/4 e na tonalidade de Sol Maior, tendo também por esquema tonal
I-V. Entretanto, logo apds as entradas em Sol Maior (c.1) e em Ré Maior (c.5),
Reger inicia as transposi¢cdes com entradas em Mi Maior (c.13) e em Si Maior
(c.17).

Observa-se que Bach constréi a fuga que esté inserida no Preludio da Suite
BWYV 1011 sobre a tonalidade menor e Reger compde 0 movimento Fuge sobre
a tonalidade maior. Todavia, ambas tém como resposta ao sujeito a chamada
‘resposta real”, ou seja, ndo ha nenhum ajuste melédico nas respostas das
respectivas fugas. Além do mais, como diz GITTER (2009, p.31, itdlico e
traducdo nossa), “Reger usa muitas das técnicas que eram encontradas no
desenvolvimento fugal de Bach.!® Entretanto, ao contrario de Bach, Reger
realmente escreve 0 contra-sujeito simultaneamente ao sujeito, o que resulta
numa fuga para um instrumento meldédico com o uso constante de cordas
duplas. Nota-se, portanto, grande diferenca de textura ao se comparar as duas
fugas (Ex.17a, 17b).
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Ex.17a - Suite para violoncelo solo BWV 1011 — Preludio (c.27-42)
J.S. Bach
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Allegro (J=112)
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Ex.17b - Suite para violoncelo solo 131c N° 1 — Fuge (c.1-8)
Max Reger

No que diz respeito a escolha do tempo dos movimentos, a fuga da Suite para
violoncelo solo BWV 1011 de Bach é tocada em andamento Allegro (Tres-vite,
de acordo com o manuscrito para alaude). CAMPOS (2010, p.117) comenta
que “como segunda secdo da abertura francesa, a fuga é naturalmente mais
rapida que a primeira secdo — esta solene e bastante introspectiva”. Por sua
vez, Reger coloca como indicacdo de andamento o termo Allegro.

Da mesma maneira, a dificuldade técnica devido ao uso de mudltiplas vozes é
patente nas duas fugas. A obra de Reger faz certamente uso de mais recursos
técnicos que a de Bach. Ele explora praticamente toda a tessitura do
violoncelo, com amplo emprego de multiplas vozes.

Interessante notar que € possivel tracar um paralelo entre a Fuga da Sonata n°
1 para Violino Solo em Sol Maior de Bach com a Fuge de Reger, no que diz
respeito a construcdo do sujeito, com notas repetidas e articulacbes similares.
Considera-se também que existe certa similaridade entre o desenho melédico
do compasso n°® 4 em Reger (Si-L4-Si-Sol) com o final do compasso n°® 1 e
inicio do compasso n° 2 da Sonata para Violino de Bach (Ré-D6-Si-D0).
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Ex.18 - Sonata N° 1 para Violino Solo — Fuga (c.1-4)
J.S. Bach

No entanto, apesar das similaridades entre a Fuge de Reger e movimentos de
Bach — tanto das Suites para Violoncelo Solo ou a Fuga da Sonata n° 1 para
Violino Solo — ndo é possivel afirmar categoricamente que o compositor segue
Bach como modelo estrito. Mesmo que se trace uma comparacao apenas entre
a Fuge de Reger com a Fuga do Preludio da Suite n°® 5 BWV 1011,
ressaltando-se que o compositor € comprovadamente atraido pela escrita de
Bach, Reger igualmente se imp0de através de sua propria linguagem. Como nos
diz BOTSTEIN (2004, p.621, tradugdo nossa) “Reger voltava-se em direcéo a
Bach”. Além disso, este conclui que “A gravidade, densidade e religiosidade de
Bach atraiam Reger”.?° Ainda assim, a Fuge, com todos os recursos técnicos
usados por Reger, traduz-se em obra Unica e representativa da producao do
compositor.
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5. Concluséao

A analise da Suite Op. 131c n° 1 de Reger, notadamente em compara¢ao com
as Suites de J. S. Bach, conduz o leitor & conclusdo de que Reger € um grande
admirador do mestre do Barroco, no entanto, engajado na estética do
romantismo aleméo da virada dos séculos XIX e XX. Esse fato, certamente,
coloca Reger como um dos precursores da corrente neoclassica do séc. XX. O
intérprete, portanto, deve levar em consideracdo, efetivamente, os gestos
barrocos inseridos na obra do compositor. Esses, no entanto, devem ser
interpretados dentro da estética na qual foram compostos, ou seja, com 0O
senso do romantismo tardio remanescente em varios compositores do inicio do
século XX.

Em seu comentario sobre as suites de Reger para violoncelo solo, DIXON
(2008, italico e traducao nossa) afirma que:

Enquanto cada uma dessas obras sdo claramente distintas das de Bach, a
clareza da linha e a textura em cada uma aspiram ao ideal do alto barroco
alemdo. Nenhuma dessas obras chega perto de desafiar a preeminéncia de
Bach nesses géneros, mas elas oferecem o frescor de um olhar moderno
para com a linguagem e as formas do inicio do século dezoito, e sem a
postura autoconsciente estilistica de Stravinsky ou de seus seguidores
Parisienses.?!

Claramente Reger se inspira em Bach, porém escreve uma obra revestida de
linguagem individual, propria, e que revela sua posi¢cdo diante da estética da
época. Ao mesmo tempo, revisitar 0 género Suite representa a ousadia de se
escrever para este meio — o violoncelo solo — apés uma lacuna de quase 200
anos que separam as Seis Suites de J.S.Bach (c. 1717-1723) das Trés Suites
de Max Reger (1914-1915).
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Notas

! The contrapuntal aspect of much of Reger's music is a particularly distinguishing feature.
Probably no other composer of the late romantic era was influenced as Reger by the music of J.
S. Bach.

2 Though he was riding on his chromatic path, to paraphrase his own words, “steadfastly to the
left”, he never wanted to cross the border into the new territory of atonality.

% It is he who forges a modernist language by at once retaining so much of, and yet at the same
time relativizing, the musical principles of atonality.

4 Apart from being recognized as fine solo and chamber performers, they were to become the
most prominent cello teachers during thirty years of the twentieth century, albeit with very
different teaching methods and opinions. One could say that they formed two summits of the
German art of the cello.

5 Reger dedicated to Klengel one of his solo suites for violoncello Op. 131, N°1, and a sonata
for cello and piano Op. 116. Reger also frequently performed with the cellist.

6 Embora com data nao identificada, € sabido que Klengel também escreveu, ja no século XX,
uma Suite para violoncelo solo, em Ré menor, Op. 56. Esta obra, no entanto, ndo se
estabeleceu no repertorio do instrumento.

7 The purpose of notating improvisation was generally to provide models for students so an

instructive intention, often concerned with a particular aspect of instrumental technique,
remained an important part of the prelude. Because improvisation may embrace a wide range of
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manners, styles and techniques, the term was later applied to a variety of formal prototypes and
to pieces of otherwise indeterminate genre.

8 All six of Bach’s solo cello suites contain sarabandes, and each is a unique contribution to the
literature for that instrument.

9 During the late Baroque era (early 1700s), polyphony on the cello was limited primarily to
slower pieces where there was time to overcome the technical challenges involved in sustaining
multiples lines of music, such as in the Sarabande from the Suite No.4 in E-flat-major, BWV.
1010 for solo cello by J. S. Bach.

10 His fondness for chromaticism was such that Schoenberg suspected he would soon join the
ranks of the atonalists, but for Reger chromaticism was a means for expanding the resources of
tonality, not a harbinger of its imminent collapse.

11 The 3/2 meter again suggests a slow, majestic performance.

12 While its first half presents the most obvious use of a conventional sarabande rhythm, the
second half presents the clearest departure from the conventional rhythmic pattern.

13 The most intriguingly historicist movement in the suite is the adagio whose form is ABA’-
characteristic of a classical-romantic slow movement.

14 They are characterized by an intense, serious affect, though a few are tender and gracious,
and are set in slow triple metre (sic) with a strong sense of balance based on four-bar-phrases.

15 Fugues, canons, and non-imitative forms of counterpoint abound in Reger’s ouvre, yet the
composer was not a slavish imitator o Bachian contrapuntal practices.

16 The earliest known fugue for solo cello is contained within the Prelude of the Suite No. 5in C
minor, BWV.1011, by J.S.Bach.

17 There are several reasons for the rare appearance of fugues within the solo cello literature.
The first and most obvious reason is that the cello is mostly a monophonic instrument, although
multiple lines of music can be sustained for short times through the use of double stops and
registral transfer.

18 Johann Sebastian Bach (1685-1750) and Max Reger (1873-1916), used similar formal
principles resulting in very different pieces of music when approaching the fugue as a genre for
solo cello.

19 Reger uses many of the same techniques that were found in Bach’s fugal development.

20 Reger was drawn further back to Bach. The gravity, density and religiosity of Bach appealed
to Reger.

21 While each of these works is clearly distinct from Bach, the clarity of line and texture in each
aspires throughout to the ideal of the German high Baroque. None of the works comes close to
challenging Bach’s pre-eminence in these genres, of course, but they provide a refreshing
modern engagement with the language and forms of the early eighteen century, and without the
self-conscious stylistic posturing of Stravinsky or his Parisian followers.
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