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Resumo: Pesquisa aplicada sobre livre ornamentagao, por adicdo e por subtragdo de notas, na Sarabande e
Gigue da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach, transcritas para o contrabaixo. Inclui uma contextualizagdo
sobre as praticas de performance histéricas, a liberdade de interpretagéo do repertério nos diversos periodos,
dados recentes sobre a performance das seis Suites para Violoncelo de Bach no contrabaixo, concluindo com a
proposicao de diversos exemplos de ornamentacgao.
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Free ornamentation by addition and subtraction in
two dances by J. S. Bach

Abstract: Applied research on free ornamentation by addition and subtraction of notes in Bach’s Gigue and
Sarabande from the Suite for Violoncello# 1, transcribed for the double bass. It also includes a historical performing
practice context, the freedom of interpretation in the various periods, recent information on the performance of
the six Suites for Violoncello by Bach on the double bass, and several examples of ornamentation.
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"Ornamentac&o barroca é mais que decoracdo. E uma necessidade. . . O ato de improvisar
variagdes ou melodias por meio da livre ornamentagédo coloca o performer em uma relagao
pessoal, que equivaleria a uma identificagdo com o compositor. . . até certo ponto, [a ornamentagao
€ uma] condic¢do necessaria para uma boa interpretagao. . ." (DONINGTON, 1982, p.91-92)

1. Contexto histérico

As pesquisas em praticas de performance, termo originado do aleméao Auffiihrungspraxis (SADIE,
1988, p.569), tornaram-se fundamentais para maestros, instrumentistas e cantores interessados
em fundamentar, mais em documentagdo e menos nas tradi¢cdes orais, suas performances dos
diferentes estilos. O estudo de tratados, tutoriais, métodos de ensino de instrumentos e canto, textos
criticos, materiais iconograficos e, mesmo, a restauragao e reconstrucao de instrumentos e acessorios
de performance antigos, levaram a uma revolugéo na maneira de tocar e de se ouvir a dita musica
"auténtica". Hoje, pode-se falar em um amplo mercado fonografico interessado em gravagdes
"historicamente informadas", especialmente dos repertérios renascentista, barroco e classico: "Muitos
dos campedes de vendagem agora sao gravacgoes de Bach, Handel, Haydn e Mozart nas quais
instrumentos ‘de periodo’ e técnicas de ‘periodo’ sédo utilizados" (HURAY, 1990, p.xv).

A partir da pesquisa pioneira de Arnold Dolmetsch (1858-1940), iniciada ao final do século XIX'
(e levada adiante por seu filho Carl e a Dolmetsch Foundation), as pesquisas em praticas de

'O livro The interpretation of the music of the XVII and XVIII centuries, publicado em 1915 e revisado em 1944,
contém o resultado de mais de 50 anos de pesquisa de Arnold Dolmetsch sobre performance, construgéo de
instrumentos e teoria em musica antiga.
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performance histéricas levaram a uma diregao diametralmente oposta ao gosto romantico,
epitomizado, na interpretacéo do repertério de Bach, pela cravista polonesa WWanda Landowska
(1897-1959) na primeira metade do século XX (DONINGTON, 1989). Nessa trajetoria, observou-
se inicialmente a tendéncia de muitos intérpretes e criticos "auténticos" adotarem posigcdes
doutrinarias, afastando-se da espontaneidade e expressividade que essa nova ordem parecia
excluir. Mas, ao final do século XX, as abordagens "histéricas" pareceram caminhar para um
ponto de equilibrio. HURAY (1990, p.xv) chama a atencao para o perigo dos dogmas de estilo
e interpretacao "auténticos" terem substituido os dogmas anacrénicos da tradicado do romantismo
tardio, mas observa que "esses problemas s&do percebidos cada vez mais por profissionais
informados e pelo publico musicalmente informado”. DONINGTON (1982, p.1) também observa
que

"Os exageros romanticos tenderam a ser ultra-compensados por compreensdes rasas e

austeras que também nao estavam préximas dos originais e que se tornaram consideravelmente

mais inibidoras do nosso prazer musical. Nosso objetivo, hoje, € uma autenticidade mais
equilibrada."

Pesquisas no campo das praticas de performance historicas tém estimulado a pratica de
transcricao, procedimento que tem acompanhado os estilos musicais de todos os periodos e
se mostrado fundamental ndo s6 para instrumentistas, mas também para os compositores,
arranjadores, musicélogos e educadores musicais (BOREM, 1998). CRUTCHFIELD (1988,
p.19-26) observa que a abordagem doutrinaria e conservadora das praticas de performance
tem perdido terreno para modos mais flexiveis de realizagcdo musical. Risco, incerteza e
diversidade fazem parte da musica que se pretende mais informada (informed performances).
Tome, por exemplo, a liberdade improvisatoria e de instrumentagdo com que Chistophe COIN
e Chistopher HOGWOOQOD (1989) abordaram as seis Sonatas para violoncelo e cravo de Antonio
Vivaldi. Mesmo a Baltimore Symphony, tida como conservadora e tocando com arcos e
instrumentos modernos, tem experimentado arcadas e articulagdes classicas historicamente
fundamentadas (BOREM, 1992, p.54). Tais performances chamam a atenc&o para o fato de
gue uma reproducao das condigdes originais nao € condigao si ne qua non para que musicos
contemporaneos experimentem realizagoes diferentes dos modelos remanescentes da estética
romantica que predominou na maior parte do século XX.

A liberdade de interpretar com estilos diferentes — por exemplo, as realizagbes "ltalianas" ou
"francesas" - os diferentes movimentos de uma mesma obra ainda é tabu entre os intérpretes
de hoje, mesmo entre alguns ditos "historicamente informados". Entretanto, DART (2000, p.116)
observa a pertinéncia dessa pratica, especialmente na musica de compositores cujo estilo
maduro resulta de uma combinagao de estilos "nacionais", como Bach. Cita, por exemplo, que
em relacao as seis Suites para Violoncelo, o estilo da maioria das dancas € misturado, mas
observa que as correntes sdo italianas (excecgao feita aquelas das Suites n.4 e n.5), as gigas
das Suites n.2 e n.5 e as sarabandas das Suite n.2 e n.4 séo francesas.

A grande popularizacdo dessas suites na segunda metade do século XX parece ter trazido
consigo uma fixidez na leitura dos simbolos musicais contido nas partituras, que chegaram até
nds em diversos manuscritos, mas que nao representam a liberdade improvisatéria com que
os intérpretes da época, incluindo o proprio J. S. Bach, tratavam as questdes ritmicas e,
principalmente, de ornamentacgao. A livre ornamentagao inicia-se bem antes do barroco e nao
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termina antes do classicismo, como atestam os excertos de 23 tratados escritos entre 1553 e
1768, citados por DONINGTON (1982, p.92-99), quem nos lembra que

"Assim como Geminiani ou Tartini ou Leopoldo Mozart, quando tocavam Corelli, ndo procuravam
soar exatamente como Corelli, ou como J. S. Bach que colocava muito de sua refinada e livre
ornamentagdo nas suas performances de Vivaldi. . . esperamos recorrer as nossas afinidades
de temperamento e intuicdo a fim de produzir uma ornamentacgao livre que seja, a0 mesmo
tempo, vivida e compativel". (1982, p.92)

A primeira vista, julgando pela densidade de sua escrita e a falta de indicagées explicitas, a
excecao do baixo cifrado, parece que Bach deixou pouco ou nenhum espaco para elaboragdes
em sua musica, especialmente nas linhas melddicas, por duas razdes, aparentemente. Primeiro,

uma possivel reacdo de Bach a ignorancia das praticas de ornamentacao por parte de cantores
e instrumentistas de sua musica, como relata seu contemporaneo Johann Abraham Birnbaum”

(citado por DONINGTON, 1982, p.95) em Leipzig, em 1738:

"...se todos os performeres soubessem introduzi-la [a livre ornamentacao] onde funcionasse
como um legitimo ornamento e uma énfase para a melodia principal. . . mas como a maioria
nao sabe, J. S. Bach, ou qualquer outro compositor, ‘tem o direito’ de anotar esssas passagens
ornamentais. . ."

Segundo, a obliteragao de seu pensamento polifénico devido as livres ornamentagdes sobre
sua sofisticada escrita contrapontistica. Ainda assim, DONINGTON (1982, p.97-98) comenta
sobre a existénciada". . . estranha arte de improvisagao de toda a textura orquestral sobre um
baixo dado", que nao delxou muitas pistas até quando, dentro do barroco foi praticada, mas
que foi certamente introduzida na Alemanha por Praetorius em 1619°.

Mas o bem conhecido gosto de Bach pela improvisacao e arranjos (BOREM, 1998, p.18-19) e
que motivou Norman CARREL (1967) a escrever o livro Bach, the borrower (algo como "Bach,
o0 que tomava emprestado"), sugere que ele talvez aceitasse uma abordagem menos
conservadora e mais livre, embora cuidadosa, na realizagao de sua musica.

O fato de a Suite para Violoncelo N.5 existir em duas versdes — a segunda € para alaude, cujo
manuscrito € um autégrafo do préprio Bach - nos permite verificar a flexibilidade com que o
compositor "adicionou ornamentos, notas do baixo e cordas duplas" (MARKEVITCH, 1964,
p.iii) ao original. Comparando as duas versdes, podemos inclusive inferir modelos do préprio
Bach, para elaborar livre ornamentagdes em outros movimentos de outras obras. O Ex.1 mostra
algumas dessas diferengas anotadas pelo compositor nos inicios da Allemande e da Gigue.

2 In: MIZLER, Lorenz Christoph. Neu eréffnete musikalische Bibliothek. 4.vols. Leipzig: April, 1738, 1, iv.
3 PRAETORIUS, Michael. Syntagma musicum. 3 vols. Wittenberg und Wolfenbuttel, 1614-1620.
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Suite para Violoncelo n.5, Allemande
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Ex.1 — Diferencas entre as duas versdes da Allemande e Gigue da Suite para Violoncelo n.5, mostrando o
processo de livre ornamentagéo de Bach na sua prépria obra

Na moderna abordagem das performances historicamente informadas, parece nao haver lugar
para versoes definitivas ou dogmaticas. A precisao e rigidez na tradugao dos diversos parametros
da partitura, ainda hoje muito arraigada entre maestros, cantores e instrumentistas, n&o era
caracteristica até pelo menos o final do barroco. Ao contrario, foi resultado de um processo
gradual e crescente que culminou com o controle maximo dos simbolos graficos musicais
pelos compositores de vanguarda da primeira metade do século XX, especialmente os
representantes da Segunda Escola de Viena (Schoenberg, Berg e Webern) e Stravinsky. O
especialista em musica antiga Thurston DART (2000, p.67) comenta com acidez:

"Compositores como Stravinsky e Schoenberg ndo deixam nenhuma liberdade ao intérprete:
toda nuance de dindmica, andamento, fraseado, ritmo e expressao € prescrita de maneira
rigida, sendo o intérprete reduzido a condigéo abjeta de uma pianola ou de um gramofone”.

A falta de indicagdes na partitura, especialmente de periodos mais antigos, nao significa um
leque menor de expressao musical. DART (2000, p.13) observa, em Bach, que

"Em toda a extensao do primeiro volume do Cravo bem temperado, por exemplo, ha apenas
quatro indicagdes de andamento nos manuscritos originais (trés delas no Prelidio 2 e uma na
Fuga 24); as ligaduras aparecem apenas nos temas das Fugas 6 e 24 e — com um sentido
diferente — no ultimo compasso da Fuga 10".

Em um pioneiro estudo multi-caso, Patricia McCarty recolheu e comparou as decisdes
interpretativas em diversos trechos do repertério barroco por cinco violistas experts em praticas
de performance histéricas. Para os problematicos cinco ultimos compassos do Preludio da Suite

50



BOREM, Fausto. Livre ornamentagéo por adi¢do e subtragdo em duas dancas de J. S. Bach. Per Musi. Belo Horizonte, v.9, 2004. p. 47-65

para Violoncelo n.2 de Bach, por exemplo, onde ha uma sequéncia ininterrupta de minimas
pontuadas, as trés solugdes apresentadas sao completamente diferentes, embora todos os
intérpretes concordem que, dados a estética, a técnica e o arco do periodo, ndo se deve sustentar
os acordes com notas longas durante todo o tempo, como ainda é realizado pela maioria dos
instrumentistas que ignoram as praticas historicas. Judson Griffin (Rochester Philharmonic
Orchestra, Aspen Chamber Symphony e Smithson Quartet), tendo como modelos o alaude francés,
as suites para cravo e alguns tratados de violino, observa que ". . .ha razées de sobra para
acreditar que essa passagem deve ser arpegiada" (McCARTY, 1997, p.45). Ja Michael Kimber
(University of Kansas, Kronos Quartet, Atlanta Virtuosi) dizque ". . . desconhece qualquer evidéncia
de que Bach tenha pretendido um arpejamento aqui, como ele especificou na Chaconne em Ré
menor para violino. . .", mas ". . . como sustentar os acordes parece nao ser idiomatico. . . ", ele
sugere a realizacdo de uma ornamentagao de carater improvisatério que inclui até cinco
semicolcheias em quialteras (McCARTY, 1997, p.46). Finalmente, David Miller (Princeton University,
Aston Magna, Haydn Baryton Trio, Concert Royal, Bach Ensemble, Mozartean Players) afirma
gue a solugao mais satisfatoria € um arpejamento regular dos acordes (sugere seis semicolcheias
para cada tempo, com cuidado na conducéao de vozes) por varias razdes: concepgao semelhante
a das suites para alaude, dificuldade do arco barroco em sustentar notas longas e adaptacéao a
linguagem idiomatica da viola (McCARTY, 1997, p.46).

A maneira mais comum de manter o interesse na musica barroca é recorrer a elementos de
variagao e surpresa, como alterar articulagdes e timbre, especialmente na repeticdo de motivos,
frases ou entre se¢des. Outra maneira, mais veemente, pode ser obtida com alteragdes na linha
melddica. Normalmente, essas alteragcbes sao realizadas pela adigdo de ornamentos ao texto
original o que, ao final do periodo barroco, atingem seu extremo no estilo rococé (ou galante).
Embora tivesse contato com este estilo somente ao final de sua vida, e a geracao de seus filhos
€ que tenha levado o estilo ao seu apogeu, J. S. Bach ndo se manteve alheio ao rococé. Pode-
se observar, tanto no trio da Oferenda musical quanto no solo de flauta em "Aus Liebe will mein
Heiland stebern" da Paixdo seqgundo Sdo Mateus sua preocupacao com "climax emocionais da
linha melddica. . . fraseado bem mais variado. . . 0 gosto por ornamentos. . . sentimental e afetado
ao extremo" (DART, 2000, p.117-118). Quanto mais lento 0 andamento, maior o espago para
incluir ornamentagdes. Entretanto, deve-se considerar que o exagero pode, n&o apenas obnubilar
o conteudo original do compositor, mas também obliterar sua realizagao por ultrapassar os limites
idiomaticos do instrumento. Grupos de notas rapidas, cruzamentos de cordas e saltos devem ser
cuidadosamente escolhidos e testados para nao atrapalhar a fluéncia natural das linhas melédicas.

Se ha uma profusao de gravacgdes das Suites para Violoncelo de Bach no mercado fonografico,
em que se observa uma diversidade de gostos e preferéncias nas decisdes interpretativas, nao
se observam, ainda, abordagens que incluam a livre ornamentagao, o que é proposto no presente
estudo. Exceto pelos preludios, todos os movimentos de todas as seis Suites para Violoncelo sao
na forma binaria com repeticées de cada segao, que compartilham materiais tematicos, formando
o esquema A :ll A:ll. Por isso, as repeticdes dao a oportunidade ao performer de variar cada
secao pelo menos uma vez, recomendacao que DART (2000, p.68-69) frisa bem:

"Os intérpretes virtuosos do século XIX e de séculos anteriores eram homens de uma formagao

completamente diferente. No melhor dos casos, consideravam o texto do préprio compositor

como um desafio a sua inventividade e a seus recursos, um elemento basico a ser embelezado
aqui e ali com variagdes, roulades e improvisos. Ferdinand David, por exemplo, era muito
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admirado ha uns noventa anos atras pela habilidade com que introduzia repetigbes variadas
na interpretacdo da musica de Mozart e Haydn. . . qualquer intérprete do século XVIII que
tocasse, digamos, a primeira parte de uma sarabanda e depois a repetisse nota por nota seria
considerado um chato."

Uma outra técnica de elaboragédo, ndo muito conhecida mas empregada principalmente por
tecladistas do periodo renascentista e barroco, se da por subtragao de notas. Essa técnica se
assemelha ao Dekolorieren (ou "desornamentacao"), sistematizado mais tarde, em torno de
1911-1912 por Arnold Schering e aplicado aos madrigais italianos do século XIV, como o primeiro
procedimento analitico de Gestalt em larga escala (BENT, 1980, p.38). Como o proprio nome
sugere, esse procedimento busca "descolorir" as linhas melddicas, resultando em variagdes
por omissao de notas. Geralmente, € utilizado em movimentos mais rapidos ou mais densos,
em que a retirada de notas é feita de maneira que o sentido e a fluéncia melddica, impulsionada
pelas énfases ritmicas, permanegam.

A Sarabande e a Gigue da Suite para Violoncelo n°1 de J. S. Bach foram selecionadas para esse
estudo por permitirem a criagao de exemplos de ornamentagao por adigao e subtragao de notas,
respectivamente. Foi utilizada a edi¢gao para violoncelo de Dimitri MARKEVICH (1964), a qual é
baseada nos trés manuscritos mais antigos que sobreviveram — a copia da segunda esposa de J.
S. Bach, Anna Magdalena, a copia do Kantor J. P. Kellner e a cépia do organista J. J. H. Westphal.

Nesse estudo, as duas dancgas foram transpostas de Sol maior para Ré maior. Essa transposicao,
uma quinta justa acima do original, corresponde ao truque de transposicao a primeira vista,
mais conhecida por tenores, violoncelistas e contrabaixistas, na qual se sobrepde uma clave
de D6 na quarta linha (ou clave de tenor) a clave de Fa e se adiciona um sustenido a armadura.

Essa transposig¢ao pode ser particularmente Util porque prové uma pratica para a geralmente pobre
leitura da clave de tenor e porque ajuda o contrabaixista (ou os outros instrumentistas da familia do
violino) a desenvolver a técnica de mao esquerda na regiao média do instrumento, nas transicoes
entre os limites dos registros grave e agudo (veja o Ex.2, mais a frente). Isto permite ao contrabaixista
(ou violoncelista) a se familiarizar com o uso de extensdes e do capo tasto abaixo da primeira
oitava, importante nesse caso por facilitarem a realizacdo de acordes como aqueles no inicio da
Sarabande e, dependendo da qualidade e tamanho do instrumento, por deixarem soar mais
claramente grupos de notas rapidas e por evitarem mudangas de timbre devido a mudanga de
cordas.

Finalmente, essa transcricdo uma quinta justa acima do original permite visualizar a musica na
mesma partitura tanto em Sol Maior (original) quanto em Ré Maior (transcri¢do), permitindo
também a possibilidade de ser tocada em Sol Maior na mesma altura do violoncelo se for lida
no registro uma oitava acima. Essa ultima pratica, com o avancgo da técnica do contrabaixo,
tem se tornado comum nas performances das suites e a preponderante nas suas gravagoes.

2. Bach, o contrabaixo (ou violone) e as Suites para Violoncelo
O significado do termo violone, ainda controverso entre os musicologos especializados em
musica barroca (COHEN, 1967, p.3), pode significar tanto os diversos tipos de violone da

4 Kantor designa o diretor musical na igreja luterana.
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familia da gamba (SAS, 1999, p.30), quanto o contrabaixo da familia do violino (BONTA,
1978, p.41), ou mesmo, o violoncelo (PLANYAVSKY, 1998, p.111-124; GANDARA, 1999,
p.124). De toda maneira, de acordo com DREYFUS (1987, p.137), ". . . o termo violone
sempre indica o mais grave dos instrumentos no continuo da musica alema". Aparentemente,
J. S. Bach (assim como quase todos os compositores alemaes anteriores a Beethoven), na
sua instrumentacéao de cordas friccionadas graves, preferiu 0 que hoje conhecemos por violone
(da familia da gamba) em detrimento do contrabaixo (da familia do violino). Entretanto, mesmo
para o violone, o0 mestre do barroco alemao nao deixou nenhuma obra que lhe desse destaque.
Ha relatos de que os tocadores de violone ou contrabaixistas que Bach conheceu nao tinham
um bom nivel enquanto instrumentistas. De fato, a exceléncia dos tocadores de violone
observada nas cértes de Esterhaz, Grosswardein, Pressburg e Salzburg (WEBSTER, 1976,
p.438), parece nao ter tido ocorréncia em Weimar ou Leipzig. Em uma carta de 1730 a Camara
Municipal de Leipzig (SPITTA, 1951, p.249), Bach reclama: ". . . o violone tem sido tocado
sempre por estudantes", se referindo a falta de profissionais e ao fato dos cantores do Céro
de Thomasschiule desempenharem uma dupla fungédo, tocando amadoristicamente o
contrabaixo. McLURE (p.772-774) fornece varios exemplos em que Bach recorre ao divisi na
voz do baixo, simplificando a parte de violoncelo provavelmente devido ao fato dos
contrabaixistas ndo conseguirem dobrar a mesma linha uma oitava abaixo.

O acesso a obra solistica de Bach por contrabaixistas modernos tem sido possivel gracas as
transcri¢des, especialmente das trés Sonatas para Viola da Gamba e Cravo e das seis Suites para
Violoncelo, especialmente essas ultimas. Os movimentos das suites de Bach tornaram-se parte do
repertorio requerido nas audi¢gdes para contrabaixo de proeminentes orquestras norte-americanas
como Atlanta Symphony, Boston Symphony, Cincinnati Symphony e Houston Symphony e de grande
parte das competi¢cdes para solistas desse instrumento (LEE, 2000, p.19).

De todas as obras de Bach, as Suites para Violoncelo representam as obras que receberam o
maior numero de edi¢gdes publicadas — mais de 50, apenas para violoncelo, até meados da
década de 1960 (MARKEVICTH, 1964, p.iii). Tao populares se tornaram as Suites para
Violoncelo de Bach que, hoje, € comum ouvi-las transcritas para a viola, o contrabaixo, o
contrabaixo elétrico e, mesmo, o violino. Durante a 1999 International Society of Bassists (lowa
City, EUA), em comemoragao dos 250 anos da morte do genial compositor alemao, seis
contrabaixistas — Rick Vizachero (Cincinnati Symphony Orchestra), David Murray (Butler
University, EUA), Owen Lee (Cincinnati Symphony Orchestra), Sandor Ostlund (West Texas
A&M), Richard Hartshorne (Apple Hill Chamber Music Festival) e Mark Bernat (Oberlin
Conservatory) - apresentaram as seis suites no contrabaixo, na mesma altura do violoncelo,
cujos aspectos técnicos e musicais foram posteriormente analisados e apresentados em uma
série de artigos publicados na Double Bassist (ELLISON, 1999; LEE, 2000; MURRAY, 2000;
VIZACHERO, 2000; BERNAT, 2001; HARTSHORNE, 2001; OSTLUND, 2001).

Quanto as referéncias sonoras dessas obras no contrabaixo, Frangois Rabbath tem incluido a
Suite n.1 no seu repertdrio por quase trinta anos (MOSHE-NAIM, 1986, p.v). Tendo Pablo Casals
como referéncia (RABBATH, 1986, p.i), Rabbath também demorou muito a grava-la e somente o
fez em 1986. Sua proposta de toca-la uma oitava acima, na altura do violoncelo, e os problemas
técnicos decorrentes dai, o levou a desenvolver o que chama de "técnica do caranquejo" (crab
technique). Destacam-se ainda as empreitadas de Mark Bernat, Richard Hartshorne e Gerd Reinke
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qgue gravaram o ciclo completo; Gary Karr, que gravou as trés primeiras (ELLISON, 1999, p.14);
Edgar Meyer, que gravou a primeira, a segunda e a quinta (WELZ, 2001, p.33).

A gravagao de MEYER (2000) parece ser hoje, na minha opinido, a versao para contrabaixo
gue mais se aproxima das caracteristicas preconizadas pelas praticas correntes de performance
histérica desse periodo, como o fraseado relaxado e curto (atento aos motivos e ndo as longas
frases), a pontuacdo baseada na retérica ou coreografia das dangas barrocas e o vibrato
esporadico, utilizado com parciménia. Meyer frisa 0 enorme tempo de convivéncia e esforgo
necessario para gravar essas obras-primas (WELZ, 2001, p.33).

BERNAT (2001, p.23-24) afirma que ". . . um dos desafios em interpretar as Suites de Bach é
aliviar a tensao psicoldgica decorrente de ter de seguir tantas notas. . ." e advoga uma
performance esponténea e imaginativa para ". . . superar a monotonia causada por arcadas
redundantes. . . [cita que] virtualmente todo o movimento [0 Preludio da Suite n.6] consiste de
grupos repetitivos de colcheias. . ." concluindo que sua abordagem é buscar". . . mudangas no
fraseado com variantes nos padrées do arco".

O fato de a maioria dos instrumentistas de cordas nao dispor de instrumentos e arcos barrocos,
especialmente os contrabaixistas, ndo € um empecilho para a experimentacéo, estudo e
performance da musica de Bach segundo a estética das praticas de performance histéricas.
MURRAY (2000, p.25) comenta:

"...toco em um instrumento moderno, mas prefiro uma abordagem estilistica que seja mais

tipica do periodo barroco. . . mas se eu quisesse soar exatamente como um cello barroco,
entdo eu compraria um!. . . talvez recorra a cordas de tripa e a um arco mais apropriado no
futuro. . . alguns dos aspectos do estilo barroco que procuro me ater sdo andamento, articulagéo,
arcadas e énfase. . . é facil tocar a Sarabande [da Suite n.2] tao lentamente que pode se
tornar romantica em estilo, ndo barroca. . . [como] um estilo legato préprio da literatura do
século XIX. . . a anacruse, por exemplo, € muito mais curta na era do barroco do que em
periodo posteriores. . . notas anteriores a grandes saltos s&o ligeiramente encurtadas. . . é
importante manter claramente o espirito distinto de cada danca: a elegéncia da Allemande, a
alegria da Courante e a intimidade da Sarabande"

Boa parte da idiomaticidade das obras para cordas esta relacionada a utilizacdo de cordas
soltas, harménicos naturais e scordatura. VIZACHERO (1999, p.19) fala sobre a liberdade de
abordar as suites em tonalidades diferentes do original:

"Discuti com Gary Karr os méritos de se tocar as suites em diferentes tonalidades e/ou utilizando
afinagao solo [um tom acima da afinagéo de orquestra]. Karr argumentou sobre as habilidades
de Bach como improvisador e transcritor de sua propria musica, bem como da musica de
outros compositores. Se alguém considerar a natureza improvisatéria de Bach enquanto musico,
sera que poderiamos admitir que ele planejou essas suites para serem interpretadas de muitas
maneiras? Talvez a intengéo de Bach nao fosse ditar cada nuance para os futuros performers
[de sua musica]"

Diferentemente da maioria das transcrigcdes para contrabaixo — editadas para o registro grave
(clave de Fa) ou, uma oitava acima, para o agudo (clave de Sol) - a versao das duas dancas
aqui apresentadas situa-se no registro médio do instrumento, o que permite a pratica de leitura
da clave de D6 na quarta linha (ou clave de tenor). Esta versdo também facilita a performance
na maioria dos instrumentos disponiveis, uma vez que as versdes para a altura real (altura do
violoncelo), seja pelas dificuldades anatémicas de acesso ao registro agudo do contrabaixo,
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seja pela maior pressao exigida do conjunto esquerdo brago-mao-dedos sobre as cordas,
"deveriam ser tocadas, de preferéncia, em instrumentos com ombros caidos, com cordas finas
e proximas ao espelho" (OSTLUND, 2000, p.18).

3. Ornamentacao por adigao na Sarabande da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach
Antes de adentrar nos exemplos de livre ornamentagao por adi¢ao de notas, chamo a atengao
para duas questdes abordadas por DONINGTON (1982, p.169-170) sobre a realizagao de
acordes, que ocorrem ao longo da Sarabande (c.1, 2, 4,9, 10, 13, 14 e 15) e também na Gigue
(c.5). Primeiro, por uma questao nao apenas estética, mas também técnica, os acordes nos
instrumentos de cordas friccionadas que se pretendem "de periodo", ". . . ndo devem ser
apertados para baixo e segurados forcadamente, mas estrategicamente arpegiados. . .", mesmo
qguando estiverem com ligaduras, sob o risco de ". . . soarem muito enérgicos para a musica
barroca, incluidas aqui as suites para violino ou violoncelo sem acompanhamento de J. S.
Bach". Segundo, a nota inicial do acorde arpejado normalmente cai sobre o tempo forte.

No caso da Sarabande, ao elaborar ornamentos livres, € importante nao obscurecer seu tipico
padrao ritmico de apoio ndo no primeiro, mas sim no segundo tempo do compasso ternario
(LITTLE, 1991), refletindo a dignidade, tipica dessa danca, é enfatizada por seminimas
pontuadas ou trinados. Como ponto de partida, pode-se reduzir o contorno geral do fraseado a
apenas suas notas estruturais, observando-se a diregcdo melddica, o contexto harmonico das
notas e os possiveis intervalos a serem preenchidos (Ex.2).
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Ex.2 — Reducéo do contorno melddico do inicio da Sarabande da Suite para Violoncelon.1 de J. S. Bach

E recomendavel iniciar com elaboracdées menos densas e complexas, como a simples adicdo de
duas notas (Ex.3a) e depois, exercitar ornamentos mais floridos, mas que ainda preservem o
carater da Sarabande. No segundo caso (Ex.3b), pode-se recorrer aos grupos anacrusticos de
trés fusas que levam ao segundo tempo do c.1 e ao primeiro tempo do ¢.2. Numa outra opgéo (Ex.
3c), € proposta uma solugao ritmica mais arrojada, com anacruse e sincope em torno do terceiro
tempo (note que é preservada a énfase no segundo tempo do compasso, caracteristica das
sarabandas). Quanto a articulagdo do grupo de quatro semicolcheias no inicio do c.2, 0 mesmo
Ex.3 apresenta trés opgdes, sendo que o Ex.3c mostra a articulagdo do manuscrito de Anna
Magdalena.
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Ex.3 — Ornamentacgéo por adi¢cdo de notas e mudancas de articulacdo no inicio da Sarabande da
Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach

Para aqueles que se sentem intimidados em criar variagdes como essas no texto original, sugere-
se partir de ornamentos tradicionais. Por exemplo, antecipa¢des podem ser aplicadas para decorar
e enfatizar as notas que fecham as duas frases iniciais de dois compassos cada (Ex.4).
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Ex.4 — Ornamentagdo com antecipacdes na Sarabande da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach

Grupetos podem decorar o espaco entre o segundo e o terceiro tempos de um mesmo compasso
(Ex.5).

56



BOREM, Fausto. Livre ornamentacio por adi¢do e subtragdo em duas dancas de J. S. Bach. Per Musi. Belo Horizonte, v.9, 2004. p. 47-65

c.2 rTTTTT :
P

0\ . e P_/F_-'\
& I I e
- _—
c4 } P \
A = ¥r
—ae =

&

L

Ex.5 — Ornamentagdo com grupetos na Sarabande da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach

Trinados podem ser aplicados ao final de frases, como na linha descendente do c.5, antes de
uma mudanca de diregdo melddica (Ex.6).
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Ex.6 - Ornamentacdo com trinado na Sarabande da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach

Apojaturas podem facilmente ser encaixadas no meio ou no final de frases, como mostra o

Ex.7.
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Ex.7 - Ornamentacdes com apojaturas na Sarabande da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach
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Mordentes sdo muito efetivos em notas longas ao final de sec¢des, podendo vir apés uma
apojatura, como mostra o Ex.8.
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Ex.8 - Ornamentacdo com mordente na Sarabande da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach

Grupos de notas mais rapidas, no estilo do passagio de carater improvisatorio, sdo possiveis
no preenchimento de melodias com intervalos disjuntos. (Ex.9).
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Ex.9 - Ornamentacdo com passagio na Sarabande da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach

Pequenas variagdes ritmicas podem dar leveza e vivacidade a trechos em que é utilizada
apenas uma figura repetidamente. Observe o tratamento motivico do fragmento (fusa-fusa-
semicolcheia ligadas) no Ex.10, o que faz referéncia ao procedimento composicional de Bach
de quase sempre reutilizar materiais tematicos (ritmos, intervalos, articulagées etc.) para dar a
musica coesao e unidade.
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Ex.10 - Ornamentacdo motivica na Sarabande da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach

4. Ornamentagao por subtragao na Gigue da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach
Devido ao andamento mais rapido das gigas, a ornamentacéo por subtragao foi escolhida para
essa danga. De fato, ao compararmos o original da Gigue com a verséo alterada por simplificagéo,
esse tipo de elaboragao ira parecer menos ornamentado que o texto original. Dai a sugestéo de
se tocar primeiro a versao subtraida, para que o original soe "ornamentado" nas repetigdes.

Como na Sarabande, o passo inicial € observar o contorno das frases e as notas estruturais da
harmonia, o que pode ser representado em uma redugcdo melddica (Ex.11), cuja estrutura
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simplificada servira de base para a escolha das notas a serem subtraidas e das notas que
serao enfatizadas ritmicamente.
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Ex.11 - Reducao do contorno melddico  do inicio da Gigue da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach

Um segundo passo é a identificacdo de contornos melddicos entre o original e a redugéao, a
partir da retirada de notas repetidas (melddicas ou das triades de alguns acordes) no original
(Ex.12).
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Ex.12 — Simplificacé@o do original da Gigue da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach por meio da
retirada de notas repetidas

Mas a repeticao Obvia de padrdes ritmicos pode ser alterada com ligaduras de valor, de maneira
que as sincopes tragam mais surpresa, leveza e uma articulagdo menos marcada a linha
melddica (Ex.13).
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Ex.13 — Adicao de ligaduras a linha melodica simplificada da Gigue da Suite para Violoncelo n.1 de J. S. Bach
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No original, uma engenhosa melodia polifénica (ou falsa polifonia) inicia-se na anacruse do
c.21 (Ex.14a). Uma variagao dessa passagem pode ser obtida pela simples subtragcao da
segunda, quarta e quinta notas do c.21, o que pode ser sequenciado nos c.22-23 (Ex.14b). Se
para alguns ouvidos essa dupla repeticdo pode soar tediosa, ha alternativas mais sofisticadas
como a oscilagcado entre a subdivisdo da métrica 6/8 em estruturas ternarias (trés tempos de
seminimas) e binarias (dois tempos de seminimas pontuadas) (Ex.14c).
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Ex.14 — Melodia polifénica na Gigue da Suite para Violoncelo n.1 de Bach (Ex.14a) e
ornamentacao por subtracdo com seqiiéncia melédica  (Ex.14b) e
com alternancia entre subdiviséo ternaria e binaria da métrica (Ex.14c)

Apds a cadéncia que traz de volta a tbnica no .28, a frase final (c.29), convida a uma variedade de
livres ornamentagdes. As elaboragdes nos Ex.15 omitem as semicolcheias do original de Bach.
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Ex.15 — Trés elaboracdes por livre subtracdo de uma mesma frase da Gigue da Suite para Violoncelo n.1 de
Bach a partir da omissédo das semicolcheias do original.
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Alternativas que, ao invés de excluir as semicolcheias, as mantém, podem ser experimentadas
com a inversao do contorno melddico de motivos/frases ou o deslocamento métrico dessas
figuras ritmicas dentro dos tempos do compasso, o que € ilustrado simultaneamente no Ex.16b.
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Ex.16 — Elaboragao no original da Gigue da Suite para Violoncelo n.1 de Bach (Ex.16a), com inversao de
contorno melédico e deslocamento métrico (Ex.16b)

AN

L JL]

Finalmente, em uma livre ornamentacéo por subtracéo, pode-se optar pela adi¢ao de algumas
notas se um grau maior de virtuosismo € desejado (Ex.17).
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Ex.17 — Duas elaboracdes por adicdo de notas (sendo uma com deslocamento métrico ) da Gigue da Suite
para Violoncelo n.1 de Bach

5 - Consideragoes finais

As edigbes das partituras completas da Sarabande e Gigue da Suite para Violoncelo n.1,
apresentadas a frente, refletem uma escolha pessoal de livre ornamentagao e, como resultam
de um exercicio criativo intenso, apresentam mudangas do original em cada compasso, se
aproximando muito, por isso, da estética maneirista do rococo. Nao se pretende que as mesmas
sejam as mais apropriadas ou que devam ser utilizadas todas ao mesmo tempo. Por acreditar
numa integracdo mais criativa entre compositores, sua musica e os performeres, concluo essa
pesquisa aplicada sugerindo que os intérpretes procurem se desvencilhar dos preconceitos
ainda predominantes que inibem sua curiosidade e a experimentacdo nas praticas de
performance histéricas.
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