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A maioria dos estudiosos delimita o período Barroco entre o final do século XVI e o ano de 1750 (ano da morte de Bach). O período inclui uma série de manifestações musicais completamente diversas. Claude Palisca, em busca de um conceito unificador para o período, conclui que a principal característica do barroco é a busca do “movimento dos afetos”: 

Se há algum fio que una a grande variedade de música que denominamos barroca, podemos descrevê-lo como uma fé subjacente no poder da música, ou dito com mais precisão, no dever da música de mobilizar os afetos. 
 

No Barroco vemos surgir a ópera e a importância dada ao cantor solista como principal suporte do texto e da mensagem de uma peça musical. Este fato transformará e ampliará o perfil do repertório coral como um todo. Outro elemento, ligado ao anterior, é o estabelecimento da harmonia como um conceito musical fundamental. Isso também transformará o repertório coral.


Outro fator determinante é o aparecimento da orquestra moderna (tanto para o acompanhamento da ópera como do oratório). Durante este período, a orquestra de acompanhamento ganharia vida própria e independência. No barroco, a música vocal e a instrumental estão em igualdade de condições.

Palisca sugere as seguintes divisões do período:

Primeira fase:


Começa cedo, ao redor de 1550, com um impulso definitivo em 1580. A vontade de encontrar novas maneiras de expressar afetos extremos e conflitivos conduz à fluidez estilística e ao maneirismo. Estes experimentos levaram à emancipação dos gêneros e das regras contrapontísticas do século XVI. Surgem personalidades individuais que não se submetem a nenhum critério uniforme de correção e decoro.

Segunda fase:


Ao redor de 1649, na Itália, a acumulação de muitas técnicas utilizadas em comum marca o fim da fase individualista experimental. Entre 1640 e 1690, aproximadamente, o estilo que havia sido espontâneo e pragmático tornou-se cada vez mais determinado por regras e padrões fixos. O tratamento da dissonância foi uniformizado. Os acordes passam a determinar o movimento harmônico, ao contrário da prática anterior, em que eram resultado de superposição de linhas melódicas. O ritmo se sujeita a um grande controle métrico. Os elementos expressivos, os esquemas formais e as categorias compositivas tornam-se estereotipadas. Neste momento o barroco estende-se por toda Europa.

Última fase:


Entre 1690 e 1740, é a fase chamada de alto barroco. As regras e padrões desenvolvidos durante a fase anterior são aceitos como fixos. Os gêneros e as formas se expandem, mantendo-se o caráter essencial. Os elementos expressivos adquirem valor simbólico e são utilizados fora do contexto. A representação musical dos afetos tende a ser intelectual e calculada. A razão frequentemente substitui a inspiração.


Ao mesmo tempo, começam movimentos de oposição. A ópera cômica cultiva uma nova leveza, espontaneidade e melodismo. Na França o estilo rococó combina a elegância cortesã com elementos populares. Surge o Empfindsamkeit, estilo do sentimentalismo que se opõe ao racionalismo da estética dos afetos. Em 1740 um novo ideal espalhava-se por quase toda a Europa.

Barroco inicial:

Catolicismo: Pontificado de Sixtus V (1585-1590). Contra-reforma. Música com coros múltiplos, orquestras, órgão. Procissões elaboradas com bandeiras, velas, tochas, carruagens triunfais, com coros cantando e marchando, acompanhados de soldados com trompetes, sinos, corporações com emblemas, príncipes e a população unidos para demonstrar sua adesão à igreja regenerada e triunfante. (Paul Henry Lang, Music in Western Civilization, N. Y, Norton, 1941, p. 319, in: Garretson, Conducting Choral Music, p. 163)

Protestantismo: simplicidade, fuga da ornamentação. Corais (melodias de hinos, por exemplo) harmonizados. Participação da congregação. 
Algumas indicações para a performance do repertório coral barroco

Métrica e acentuação:


A música métrica e a barra de compasso fixaram-se durante o período barroco. A acentuação geralmente ocorre em intervalos regularmente espaçados. Na interpretação da música barroca, um pulso definido e preciso enfatiza as acentuações. No entanto, uma acentuação mecânica em cada barra de compasso deve ser evitada. Uma análise de cada frase deve determinar os grandes acentos.

Ex: Schütz; Cantate Domino canticum novum

Particularidades  da escrita rítmica barroca:


A prática de prolongar as notas pontuadas, em figurações com colcheias pontuadas e semicolcheias, por exemplo, é praticada de Monteverdi a Handel, embora não seja rigorosamente notada. Esta maneira de articulação minimiza a tendência dos executantes em acelerarem tais passagens. A convenção deve ser analisada pelos regentes, que observarão quando utilizá-la, de acordo com o caráter geral da música.


Outro exemplo de tratamento rítmico barroco é o uso de notas pontuadas em ritmos trocaicos, em que a execução deve ser adaptada. Um guia para a definição rítmica é a composição métrica geral da peça, se há uma subdivisão ternária dominante, a figuração colcheia pontuada + semicolcheia deverá ser adaptada ao padrão dominante.

Ex: Bach; Cantata n. 4 – Christ lag in Todesbanden. Versus VI. Ver acompanhamento orquestral em comparação com as vozes de soprano e tenor. Como regra geral, segue-se a subdivisão ternária.

Tempo


Durante o período barroco, expressões italianas como Allegro e Largo eram usadas para indicar o caráter da música, mais do que para marcação específica de tempo. Às vezes indicações como largo, por exemplo, são tomadas como indicação de andamento muito lento, o que pode não corresponder à intenção do autor. Handel, por exemplo, marca largo em muitos finais de coros sacros, indicando uma diminuição do tempo. Em outras situações, Largo indica simplesmente um movimento amplo. Donington (Baroque Music: Style and Performance)  oferece muitos exemplos de explicações de indicações da flexibilidade do tempo barroco, especialmente na aplicação de rallentandos. 


A presença de um pulso regular, uma das características do período barroco, não significa que não exista movimento e flexibilidade. Accelerandos e Ritardandos não são indicações próprias da escrita barroca, mas espera-se que em cadências que preparam novas seções o tempo seja levemente diminuído, por exemplo. A definição dos “afetos” certamente auxiliará na flexibilidade do fraseado, principalmente nos trechos com caráter declamatório. 

Outro conceito mal-entendido é o uso das fermatas. Uma fermata, na música barroca, indica simplesmente o fim de uma frase e o ponto em que os cantores podem respirar. O conceito da fermata como uma duração indeterminada foi desenvolvido na última parte do século XVII, assim como os conceitos atuais de accelerando e ritardando.
Dinâmicas:


Embora o uso de crescendos e decrescendos não fosse desconhecido dos compositores barrocos, é importante lembrar que os instrumentos da época não possuíam grande flexibilidade dinâmica. O contraste em dinâmicas era alcançado por adição ou subtração de vários instrumentos ou partes vocais, criando diferentes níveis dinâmicos.  Extremos, portanto, devem ser evitados. Normalmente a própria música proporciona gradações dinâmicas suaves, e é necessário tomar cuidado com as marcas editoriais que fujam a esse tipo de gradação dinâmica. 


Outro tipo de mudanças dinâmicas são as transformações de densidade conseguidas pelo aumento ou diminuição do número de vozes participantes. Os compositores até Bach não costumavam fazer marcações dinâmicas. Quando elas ocorrem, são para deixar claras intenções que não seriam percebidas pela prática da época, e por isso se tornavam necessárias ao compositor. Dinâmicas muito extremas costumam ser impróprias para o repertório deste período.

Textura


Durante o barroco estabeleceu-se o sistema tonal maior-menor, em lugar dos antigos sistemas modais anteriores. O contraponto barroco, dentro do sistema da tonalidade e com progressões tonais bem definidas, apresenta diferentes texturas, algumas mais leves e outras mais pesadas, e seu reconhecimento influenciará nas escolhas de tempo. Quanto à imitação, as vozes que respondem devem ser réplicas do sujeito, incluindo padrões rítmicos, ornamentos, etc. É importante notar, no entanto, que alguns compositores continuam escrevendo no stile antico, e os regentes devem reconhecer e tratar cada estilo apropriadamente.

Aspectos expressivos


A tensão harmônica é usada expressivamente no barroco. Há poucas cadências, mas fortes. Há um considerável aumento da intensidade da música e na quantidade de dissonâncias usadas para conseguir intensidade emocional. Se no renascimento a dissonância era permitida quando preparada, o uso da dissonância sem preparação é aceito e largamente usado como princípio expressivo.


A maneira de tratar o texto recebe grande atenção. Embora o texto dê origem à idéia musical, é a própria música que reina suprema, é no discurso musical que serão salientadas as características principais do texto musicado.

O período barroco é o primeiro na história em que a música instrumental assume uma posição de igualdade com relação à música vocal. Novos instrumentos são desenvolvidos, e os antigos são aperfeiçoados. O status da música instrumental leva alguns analistas a considerarem que a música é concebida de forma mais instrumental do que vocal. A performance da música barroca, portanto, exige mais precisão rítmica. Os cantores devem ser tão exatos como os instrumentistas. Eles também devem manter a igualdade e a pureza da linha vocal, evitar o vibrato excessivo, que afeta a entonação e perturba a estrutura polifônica. Estas qualidades são especialmente importantes quando se canta música contrapontística.


Outro aspecto a ser considerado na performance da música barroca é o diapasão. Entre 1600 e 1829, o diapasão aceito, com algumas variações, era um semitom abaixo do atual A-440. As implicações deste fato, para que se execute a música barroca da maneira mais autêntica possível, é abaixar meio tom em relação à tonalidade original. Naturalmente, há considerações práticas como a dificuldade de transposição das partes orquestrais, ou mesmo de um acompanhamento organístico, o que torna essa prática pouco comum. Outro argumento contra a ideia é o brilho adicional que é geralmente conseguido numa tonalidade mais alta. Por outro lado, quando a tessitura das várias partes parece se muito agudas e influencia negativamente a qualidade, pode-se considerar abaixar a tonalidade. 

O problema das proporções entre vozes e instrumentos


O problema das proporções entre vozes e instrumentos no Barroco é uma questão a que muitos musicólogos têm se devotado. Hoje, são disponíveis gravações e apresentações ao vivo com perspectivas diferentes, em termos do número de cantores e instrumentistas por parte, assim como na escolha de instrumentos de época, réplicas ou modernos, e ainda na escolha dos perfis vocais para as partes corais.


A tradição nem sempre será um guia, neste caso. Bach, em sua época, teve uma projeção mais local do que Handel. A grande maioria das execuções de sua obra foi supervisionada por ele mesmo. A tradição que se formou diz muito mais respeito ao ressurgimento de Bach no repertório, a partir da execução da Paixão segundo São Mateus por Felix Mendelssohn, em 1829, portanto uma tradição romântica, seguida de uma lacuna de mais ou menos 100 anos. Por outro lado, conhecemos em detalhe, pela documentação, a formação das orquestras e coros de Bach. Com Handel, da mesma forma, são muitos os detalhes sobre a interpretação de suas obras, por relatos do próprio compositor e de outras fontes.


Em Weimer, Bach trabalhava com uma orquestra bastante reduzida, compatível com as dimensões da capela da corte, com 12 músicos no total, distribuídos entre cordas, um fagote, 6 trompetes, um tímpano.


Em Cöthen, entre 1717 e 1723, a orquestra tinha as limitações definidas por seu patrão, o príncipe Leopold von Anhalt-Cöthen. Conta com cordas, mais flautas, oboés, trompetes e tímpanos. Em 1722 é registrada a visita de dois trompistas, instrumento incluído no Concerto de Brandemburgo em Fá Maior.


Em Leipzig (Kantor da Igreja de São Tomás), onde viveu até sua morte em 1750, foram escritas as paixões, a Missa e as grandes Cantatas. A instrumentação necessária era:

2 (ou de preferência 3) primeiros violinos, 

idem para segundos violinos

duas estantes de violas (4 músicos)

2 violoncelos

2 flautas

2 (ou 3) oboés

1 (ou 2) fagotes

1 tímpano

(mínimo de 18 músicos)


Quanto aos cantores, Bach pedia 3 cantores por parte, se possível 4. Portanto, como salienta Dorian
, Bach pedia uma orquestra maior do que o coro. O problema de equilíbrio entre as vozes também era enfrentado por Bach, que muitas vezes reforçava uma voz com apoio de instrumentos.


Schweitzer
, tentando adaptar a concepção de Bach aos teatros de sua época, muito maiores em tamanho e diversos em acústica, propôs as seguintes proporções:

Para um coro de 50 a 80 vozes:

6 primeiros violinos

6 segundos violinos

6 violas

4 cellos

2 baixos

2 flautas

2 oboes

Para um coro de 100 a 150 vozes:

10 primeiros violinos

10 segundos violinos

10 violas

6 cellos

4 baixos

6 flautas

6 oboes


Todas essas variantes em proporções e escolhas timbrísticas podem ser consultadas hoje através de gravações.


Para Handel também temos documentação de sua formação orquestral. Em termos comparativos, é necessário salientar, na produção de Handel, algumas diferenças como a presença da ópera (gênero não trabalhado por Bach) e as obras para serem executadas ao ar livre (Música aquática, Música para os reais fogos de artifício). 


Há registros de orquestras usadas por Handel com 56 músicos, o que difere bastante da pequena orquestra de Bach. Um exemplo interessante são os registros de execuções do Messias, obra que vem sendo executada sem interrupções desde sua composição. A cada montagem, o Messias parece ter ido crescendo em número de executantes. Chegou a ter 500, 600, até 1.000 executantes, entre 1775 e 1786, portanto ainda no século XVIII foi cultuado esse gigantismo na execução handeliana. 

A questão das proporções, no caso de Handel, resulta um pouco mais complicada. É claro que a maioria dos musicólogos concorda que execuções massivas com orquestras e coros gigantes distorcem as composições de Handel, tornando-as apenas pomposas e superficiais, mas é um fato que essas proporções gigantescas existiram com relação a este repertório, e que até hoje obras de Handel têm sido escolhidas para finais de encontros corais com mais de 500 executantes.


Desde que o movimento da Performance historicamente informada (HIP, na sigla em inglês, muito utilizada) iniciou, por volta dos anos 80, muitas práticas tornaram-se aceitas pela maioria dos performers, como a redução do número de instrumentos da orquestra, utilização de instrumentos de época, aceleração dos andamentos, cantores com perfis vocais especializados nesse repertório (por exemplo, os contratenores),  importância à declamação segundo as regras da retórica, entre outros aspectos. Esse movimento de estudo e performance a partir da documentação,  dos conhecimentos históricos da época e do uso de instrumentos de época, em busca de uma sonoridade que se distanciasse das tradições românticas continuadas durante a primeira metade do século XX, foi um marco na interpretação e na redescoberta do repertório barroco, e veio influenciar toda história da interpretação de obras de períodos anteriores. 
Na playlist abaixo você pode ouvir alguns exemplos do repertório coral no Barroco e conhecer alguns de seus intérpretes:

https://www.youtube.com/playlist?list=PLz1HVcZkmfptenlZLncVqPas5EGdCmCsy
� Palisca, La Musica del Barroco, p. 16)





� Dorian,  Historia de la Ejecución Musical, p. 66


� Albert Schweitzer (1875-1965). Organista, teólogo, médico, autor do livro Bach, o  músico poeta. Embora a musicologia atual tenha contrariado muitas teses de Schweitzer sobre Bach, suas ideias fazem parte da história da interpretação musical. 





