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RESUMO

Este trabalho consiste em analisar interpretativamente, e musicalmente, a suíte N° 1

em G Maior para Violoncelo BWV 1007, composta por Johann Sebastian Bach

(1685-1750), em uma visão que facilita e possibilita um percussionista a executá-la

na Marimba. Dentre os autores em que a pesquisa se baseia, destacam-se: Eliana

Sulpício e Allen Winold, na linha de pesquisa e performance, para adquirir melhores

resultados. A metodologia se baseia, em caráter interpretativo e investigativo, obtido

através de estudos individuais e orientação de profissionais da área. O trabalho

propõe um desafio musical, onde interpretar frases e intenções musicais, inscritas

para o Violoncelo, possa a vir a gerar novos horizontes de repertórios para

percussionistas, visando assim uma amplitude maior de conhecimento.

Palavras-chaves: Bach, marimba, percussão.



ABSTRACT

This work consists of interpretively and musically analyzing Suite No. 1 in G Major for

Cello BWV 1007, composed by Johann Sebastian Bach (1685-1750), in a view that

facilitates and enables a percussionist to perform it on the Marimba. Among the

authors on which the research is based, Eliana Sulpício and Allen Winold stand out,

in the line of research and performance, to achieve better results. The methodology

is based on an interpretive and investigative character, obtained through individual

studies and guidance from professionals in the field. The work proposes a musical

challenge, where interpreting phrases and musical intentions, inscribed for the Cello,

may come to generate new horizons of repertoires for percussionists, thus aiming at

a greater breadth of knowledge.

Keywords: Bach, marimba, percussion.
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INTRODUÇÃO

O Barroco é um estilo que dominou a arquitetura, a pintura, a literatura e a

música na Europa do século XVII. Por isso, toda a cultura desse período, incluindo

costumes, valores e relações sociais, é chamada de "barroca". Essa época surgiu no

final do Renascimento e manifestava-se através de grande ostentação e

extravagância entre os grupos beneficiados pelas riquezas da colonização.

Atualmente é cada vez maior o número de músicos que procuram as obras de

Johann Sebastian Bach para executarem em seus instrumentos, sejam eles

originalmente compostos para os mesmos ou não. O interesse parte do princípio de

agregar ao repertório pessoal obras de um compositor tão renomado e contemplado

como Bach, considerado um gênio da música do período barroco e da escrita

contrapontística. 

A escolha da peça também é um momento de muita reflexão. Devemos ter a

consciência de que tipo de obra iremos tocar, possibilitando trabalhar uma execução

coerente e de forma com que se adeque ao instrumento.

Creio ser importante agregar ao conhecimento dos percussionistas tais

repertórios, isso reforçará toda a especialidade musical e interpretativa. Por outro

lado, quando se pensa em marimbas, as dificuldades de execução surgem de

primeira, principalmente quando nos deparamos com ligaduras, staccatos e demais

sinais de articulação. No caso da Suíte nº 1, a dificuldade aparece logo de primeira;

o compositor simplesmente escreve notas, sem especificar qualquer articulação, ou

intenção de frase, deixando um grande desafio interpretativo pela frente. 

É por essa razão que procuramos descobrir, ouvir e desfrutar dessas obras, e

principalmente conseguir chegar a um nível de execução satisfatório usando assim o

conhecimento próprio, e buscando o auxílio de profissionais mais experientes com

tais repertórios para que haja um crescimento e entendimento, junto ao trabalho

acadêmico.

Este trabalho tem como objetivo, analisar interpretativamente e musicalmente

a suíte N°1 em G Maior para Violoncelo, visando possibilidades de execuções fiéis,

sem mudar o contexto da escrita musical, aproximando assim, a música do período

barroco á um instrumento moderno como a marimba.
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1. JOHANN SEBASTIAN BACH

Johann Sebastian Bach nasceu em Eisenach no ano de 1685 – curiosamente,

mesmo ano de nascimento de Scarlatti e Händel (MASSIN, J.; MASSIN, B.; 1997, p.

456). A família Bach foi uma grande família natural de Turíngia, cidade localizada no

centro-norte da Alemanha que, no decorrer de seis gerações, produziu um número

admirável de músicos e compositores (GROUT; PALISCA, 1994, p. 438). Do primeiro

Bach conhecido como músico (o moleiro Veit Bach) até Johann Sebastian Bach,

existem 33 homens com o sobrenome Bach, dos quais 27 foram músicos (MASSIN,

p. 456).

Seu pai, o violinista Ambrosius Bach, foi seu primeiro professor (MASSIN, J.;

MASSIN, B.; 1997, p. 456) e, logo após a morte deste, Johann Sebastian passou a

ter aulas com seu irmão mais velho, Johann Cristoph Bach, que foi organista e aluno

de Pachelbel (GROUT; PALISCA, 1994, p. 438). Com exceção da ópera, Bach

compôs em praticamente todas as formas musicais de sua época (GROUT;

PALISCA, 1994, p. 439). Para J. Massin e B. Massin (1997, p. 460), a grandeza de

sua obra está na capacidade de transmitir força e paz, contendo, também,

sentimento e dor, que são sentidos e superados.

Figura 1 - Johann Sebastian Bach (1685-1750)

Fonte: British Library
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Bach escreveu um total de seis suítes para violoncelo, no qual se insere a

Suíte n. 1 para violoncelo BWV 1007, meu objeto de pesquisa. Sobre essas peças,

Grout e Palisca (1994, p. 447) ressaltam a “[…] capacidade [de Bach] de criar a

ilusão de uma textura harmônica e contrapontística através das cordas múltiplas ou

das linhas melódicas simples que delineiam ou sugerem uma interação de vozes

independentes [...]”. Esta técnica de composição vem dos compositores de alaúde

do Renascimento, e pode ser também observada em outras obras do compositor,

como a Partita em Lá menor para Flauta solo BWV 1013 e na Partita n. 2 em Ré

menor para Violino solo BWV 1004.

Essas 6 Suítes para Violoncelo Solo, foram escritas durante o período que

passou na cidade de Cöthen, sob ordens do Príncipe Leopold Anhalt-Köthen, que

era na época um entusiástico patrono das artes.

Figura 2 - Príncipe Leopold Von Anhalt-Kothen (1694-1728), patrono de Bach de 1717-23

Fonte: bridgemanimages.com

Todavia sua corte era calvinista, o que significava, entre outras coisas, que

não se podia tocar música figurada nas igrejas. Bach concentrou-se, então, em

escrever música instrumental para fins profanos. As suítes para Violoncelo foram as
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primeiras obras significativas para o instrumento, que até então não tinham sido

feitas, obras tão ricas e complexas para tal. É bem conhecido o paradoxo de que as

peças são polifonia para um instrumento só. De difícil execução, há sempre várias

vozes explícitas e implícitas, não somente a melodia, mas também a harmonia e o

contraponto. (WINOLD, 2007).

Como as Suítes para Violoncelo foram concluídas no momento em que J. S.

Bach vivia em Cöthen é apropriado concentrar-se nesse período de sua vida e

considerar brevemente as suas atividades no período anterior em Weimar

(1708-1717). Houve ali semelhanças interessantes entre os dois períodos. Em

ambas situações Bach desfrutou da admiração e amizade de pessoas como: Duque

Johann Ernst III em Weimar e Príncipe Leopoldo em Cöthen. Ao mesmo tempo,

outras pessoas nessas duas cortes tornaram a vida e Bach um pouco mais difícil.

Em Weimar Bach teve problemas com o Duque Wilhelm Ernst, o ancião do reino

conjuntamente irmãos. (WINOLD, 2007). Em Cöthen, Bach teve problemas com

duas mulheres - a mãe do Príncipe Leopoldo -, que levou um terço dos fundos

disponíveis para o tribunal de Cöthen, e a esposa do Príncipe Leopoldo , que tirou

grande parte do tempo do príncipe para a música , por conta da sua própria falta de

interesse pela arte. Uma diferença importante nas duas posições, foi que em

Weimar, Bach serviu como compositor e intérprete tanto para a corte quanto para a

igreja, enquanto em Cöthen, os deveres de Bach eram limitados principalmente à

música secular para a corte. Nem a igreja Calvinista da corte, e nem a igreja

Luterana da cidade de Cöthen, empregaram músicas elaboradas em cultos de

adoração.

Cöthen era a principal cidade da província de Anhalt-Cöthen, que por sua vez

fazia parte do Sacro Império Romano, uma configuração frouxa de principados que

mais tarde se tornariam as nações da Alemanha, Áustria, Boêmia e parte norte da

Itália. Cöthen também era conhecida como “a terra entre os quatro rios”, porque

tinha seus limites entre os rios: Milde, Elba, Salle, Fuhne, que no século XVII,

contava com aproximadamente cinquenta mil habitantes, e ficava à 65km ao norte

de Leipzig na província de Thüringen no centro leste da Alemanha (Turíngia).

(WINOLD, 2007).

Em termos de realizações musicais, para aqueles que consideram Bach

principalmente como um compositor de música coral sacra e como organista de

igreja, o período Cöthen representa uma estação de passagem no caminho que o
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levava ao cargo de cantor na igreja de São Tomás em Leipzig, onde ele poderia

finalmente trabalhar para a realização de seu sonho de construir uma “igreja bem

equipada para música." Este período da vida de Bach, representa o seu lado mais

criativo, pois além das suítes para violoncelo, tem também as Sonatas e Partitas

para Violino Solo, o Cravo Bem Temperado, e os seis Concertos de Brandemburgo.

(WINOLD, 2007). O título de Capellmeister (mestre de capela) também era algo de

muita importância para Bach, e ele se manteve no cargo mesmo depois de partir

para Leipzig e continuou compondo para a corte de Cöthen.

Com a morte de Leopoldo, no ano de 1729, Bach escreveu uma obra

baseada em parte, nos arranjos de alguns movimentos da Paixão de São Mateus,

que apesar de ter reduzido seu a apoio à música sacra, decorrente da influência de

sua própria esposa, o príncipe continuou a ter uma grande admiração por seu cargo

de Mestre de Capela , que Bach exercia com muita dedicação. Quando Bach

finalmente pediu permissão para deixar Cöthen e ir para Leipzig, Leopold escreveu

uma carta de recomendação em seu nome , referindo-se à ele como o “o

Respeitável e Erudito Johann Sebastian Bach e afirmou que “ Ficamos em todos os

momentos satisfeitos com o cumprimento de seus deveres”. (WINOLD, 2007).

Para alguns historiadores, o período que Bach viveu em Cöthen foi o mais

feliz de sua vida, não somente por ter um forte apoio que vinha do príncipe

Leopoldo, mas também por ter um excelente grupo de músicos instrumentistas,

tempo, e ótimas estruturas para realizar ensaios. (WINOLD, 2007). Para realizar

seus trabalhos musicais em Cöthen, Bach, contava com um grupo de dezessete

solistas (violino, viola, gamba, violoncelo e contrabaixo) e seis ou mais músicos de

sessão que tocavam sopros e percussão. Em especial podemos falar de dois

solistas - Carl Bernhard Lienicke e o Gambista Christian Ferdinand Abel que podem

estar associados a criação e interpretação das Suítes para Violoncelo, mas não há

provas documentais confiáveis nem extensa especulação anedótica para apoiar esta

afirmação.

Outros historiadores consideram a morte da primeira esposa como prova de

que os anos Cöthen estavam longe de serem felizes. Retornando de uma viagem a

Carlsbad em 1720 com o príncipe Leopoldo, Bach soube da inesperada morte de

sua amada esposa, Maria Bárbara. Quase dois anos depois, ele encontrou uma

nova esposa, Anna Magdalena Wülcken, filha do trompetista da corte de

Saxe-Weissenfels, que consolou o viúvo e o ajudou a cuidar de seus filhos. Ela
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também assumiu um papel importante como soprano e copista na corte de Cöthen.

Anna Magdalena é de especial importância a esta parte da história por seu papel

como copista das Suítes para Violoncelo. O mandato de Bach em Cöthen começou

em 1717, ano que encontra-se a meio caminho entre seu nascimento em 1685 e sua

morte em 1750. (WINOLD, 2007). Sua genialidade contribuiu e ainda contribui para

a música instrumental até os dias de hoje.

Depois de uma vida e obras extremamente intensas, Bach morreu em 1750,

cego, na cidade de Leipzig, no dia 28 de julho de 1750. (MASSIN, J.; MASSIN, B.;

1997, p. 460). Seu túmulo está sob o chão do altar da igreja de São Tomás, nesta

mesma cidade, onde tive o grande privilégio de conhecer pessoalmente e registrar

imagens para enriquecer minha pesquisa.

Figura 3 - Igreja de São Tomás, Leipzig, Alemanha

Fonte: Autor
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Figura 4 - Túmulo de J. S. Bach, sob o chão do altar da Igreja de São Tomás, em Leipzig, Alemanha

Fonte: Autor

Figura 5 - Altar da Igreja de São Tomás, Leipzig, Alemanha

Fonte: Autor
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Figura 6 - Estátua em homenagem à J. S. Bach, na parte externa da Igreja de São Tomás, Leipzig,

Alemanha

Fonte: Autor



17

2. SUÍTE N°1 EM G MAIOR PARA VIOLONCELO (BWV 1007)

O termo “suíte” é originário do francês e quer dizer “sucessão”, uma vez que

diz respeito a uma série de movimentos que devem ser executados em sequência.

(HORST, 1966). Era comum na maioria das vezes que compositores da Renascença

ligavam uma dança a outra (por exemplo a pavana e a galharda). Os compositores

barrocos ampliaram essa forma de concepção, chegando à forma de suíte: um

conjunto de peças baseadas em danças para um ou mais instrumentos. No início

houveram muitas suítes escritas para cravo, e o esquema mais comum acabou

abrangendo uma série de quatro danças de diferentes países:

● uma allemande, no compasso 4/4, de andamento moderado;

● uma courante francesa, no compasso 6/4 ou 3/2, moderadamente rápida; ou

● uma courante italiana, em 3/4 ou 3/8, bem mais rápida;

● uma sarabande espanhola, em vagaroso compasso ternário, quase sempre

com os segundos tempos acentuados;

● uma gigue, geralmente em tempos compostos como o 6/8.

Também era possível antes ou depois da giga o compositor introduzir uma ou

mais danças, como o menuet, a bourrée, ou a gavotte. No início um prelúdio era

utilizado para fazer a abertura da obra.

Todas as peças de uma suíte são escritas com a mesma tonalidade e estão

na forma binária, geralmente com duas seções: A e B, que normalmente se repetem.

No entanto, os compositores franceses, gostavam de incluir em suas suítes peças

na forma de um rondó, em que o tema principal se alterna com episódios

contrastantes (A, B, A, C, A…).

A suíte às vezes também é conhecida por outros nomes: “lições” ou “ordem”.

Bach, apesar de ter composto as seis Suítes Inglesas e as seis Suítes Francesas,

usou também a designação “partita”. (BENNETT, 1986). Segundo (WINOLD, 2007)

essas são as definições de cada movimento da Suíte N° 1:
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PRELÚDE

Apesar do uso generalizado do termo prelúdio, em música, este termo acaba

sendo um pouco problemático, pois, etimologicamente vem do francês “prelude”,

que por sua vez vem do latim “prae” (antes) e “ludos” (jogar). O termo também

aparece como “preludio” em italiano e espanhol e “präludium” em Alemão. O

conceito implícito nesta etimologia de um movimento introdutório precedendo outro

pode aparecer como um critério para designar um movimento como prelúdio. No

entanto prelúdios bem conhecidos como o de Chopin, Debussy, Rachmaninoff,

Scriabin, Shostakovich e outros compositores dos séculos XIX e XX, não foram

tocados antes de outros movimentos e sim executados como movimentos

independentes que geralmente eram reunidos em uma série de obras com o mesmo

nome. Compositores franceses como Louis Couperin e Jean Philippe Rameau

escreveram prelúdios independentes; alguns deles estavam em notação livre ou não

medida. (WINOLD, 2007). Bach compôs prelúdios de coral para órgão que podem

parecer desanexados a outros movimentos, especialmente na execução de

concertos, mas no uso litúrgico eles eram tocados antes do coral cantado pela

congregação.

Além da função “reproduzir antes” associada com a maioria dos prelúdios,

existem outras funções, incluindo as óbvias e mundanas, como o aquecimento e

testando o instrumento, verificando a acústica da sala, ou até mesmo silenciar uma

platéia tagarela em uma apresentação de música de câmara. Aparentemente, o

público em séculos anteriores nem sempre observava o decoro silencioso que hoje

costuma acompanhar os concertos de música de câmara. (WINOLD, 2007). Os

prelúdios também podem fornecer uma oportunidade para demonstrar habilidade em

performance ou improvisação. Em alemão, o termo prelúdio também aparece no

verbo forma “präludieren”, que significa improvisar.

Finalmente, os prelúdios podem ter um propósito pedagógico, prelúdios como

o Clavier-Büchlein von Wilhelm Friedeman Bach foram escritos por J. S. Bach para

a instrução de seu filho de dez anos.
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ALLEMANDE

Allemande, que significa “Alemão” em francês, é o termo utilizado por Bach

para compor a primeira dança da suíte após o prelúdio que incorpora claramente a

felicidade, contentamento, ordem e paz. O allemande originou-se na Alemanha e foi

incluído nas suítes desde os primórdios dessas composições. Os compositores

franceses dos séculos passados escreveram dois tipos principais de allemandes: o

de procissão e o de concerto. A dança era relativamente simples na estrutura

rítmica, conteúdo melódico e forma, podendo ser lenta ou um pouco mais rápida. Os

de concerto eram mais lentos. Um Allemande típico está sempre escrito em forma

binária, com duas partes aproximadamente iguais. (WINOLD, 2007). A forma binária

foi a mais utilizada por compositores do século XVIII e é considerada como o

protótipo da qual a forma sonata evoluiu no período clássico. Duas características

melódicas caracterizam a maioria do allemandes - sempre começam com uma

pequena anacruse que se resolve em um acorde completo e cada parte termina com

um gesto pós-cadencial com duração de um compasso. Allemandes normalmente

são caracterizados por melodias e conteúdos rítmicos mais elaborados do que os

outros movimentos de dança das suítes.

COURANTE

O título da segunda dança significa "correr", que também vem do francês. No

período barroco essa dança aparece em dois estilos - italiano e francês. No italiano

surge em compassos binários que são preenchidos com colcheias e semicolcheias,

com andamento rápido e um francês, também em compasso binário com padrões

rítmicos mais complicados. O courante é uma dança animada e simples e seus

compassos geralmente tem agrupamentos de três pulsações e com passagens de

seis colcheias. (WINOLD, 2007). Na primeira parte temos uma seção inicial na

tônica, uma seção intermediária na dominante, e também uma seção final na

dominante. Na segunda parte temos uma seção que se inicia na tônica, uma seção

intermediária numa paralela menor, duas seções que se movem entre vários tons e

uma seção de finalização da tônica.
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SARABANDE

Está envolta em mistérios e contradições, provavelmente causados por conta

dos primeiros compositores que usaram o nome “sarabanda” para várias danças

diferentes do sul da Europa e da América Latina. Originalmente a dança era

executada em ritmo animado mas foi considerado lascivo e impróprio para a

sociedade educada. (WINOLD, 2007) Eventualmente como em outras danças da

suíte barroca ficou mais lenta, perdeu algumas de suas características de dança, e

tornou-se, em vez disso, o movimento mais maravilhoso e expressivo da Suite. Está

sempre em compasso binário e em andamento moderato e todas as seções têm

suas frases formadas de quatro em quatro compassos. A característica mais

marcante desse movimento é sua simplicidade e brevidade. Cada parte possui um

começo e uma seção final, sem passagens, extensões ou seções intermediárias.

Harmonia e tonalidade do movimento são convencionais, mas eficazes.

MENUETS

A etimologia de “minueto” vem da palavra francesa “menuet” que significa

pequeno ou delicado. Em composições francesas e alemãs essa ortografia original

“menuet” é geralmente preservada. Nas duas primeiras suítes para violoncelo, Bach

usou o minueto como movimento de danças opcionais, pois o mesmo tinha se

tornado a dança mais popular nas cortes da Europa. O minueto é o único tipo de

dança barroca que os compositores continuaram a empregar regularmente no

período clássico. Aparecem sempre em forma binária, tendo a primeira parte na

tônica maior e a segunda parte numa tonalidade menor. (WINOLD, 2007)

GIGUE

Provavelmente veio de “jig”, o nome para uma dança animada no estilo

britânico do século XVI, especialmente na Irlanda; no entanto, poderia ter vindo do

verbo francês medieval “giguer” que significa “para dançar”. No século XVII, os

comediantes britânicos popularizaram o jig no continente europeu, e a associação

entre esses comediantes e a forma de dança pode ter levado ao uso do termo jig

com o significado de brincadeira ou jogo. (WINOLD, 2007). A principal característica



21

de uma giga comum ou inglesa é que ambas transmitem uma ânsia ardente e

evanescente. Existem dois tipos de giga - francesa e italiana. Na francesa

geralmente possui um andamento moderadamente mais rápido, variedade e

complexidade rítmica, mas nem sempre textura contrapontística imitativa e inversão

melódica. Já a italiana costuma ser mais simples, mais rápida e mais homofônica.

Existem outros movimentos encontrados nas suítes barrocas, que são o Bourrée e a

Gavotte. Na Suíte N° 1 em G Maior para Violoncelo ( BWV 1007), encontramos

somente as que foram citadas acima.
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3. MARIMBA: UMA BREVE CONTEXTUALIZAÇÃO HISTÓRICA

A marimba é um instrumento da família dos idiofones ou barrafones, de

origem bantu, constituída da junção da palavra “rimba” com o prefixo “ma”. “Rimba”

foi o nome dado ao elemento essencial deste idiofone percussivo, com tecla de

madeira. (Jackson pp.23-32, apud Kite 2007, 131). Por sua vez, “ma” é o prefixo

que, agregado à palavra “rimba”, confere seu caráter cumulativo. Da união destes

dois elementos surge o vocábulo em questão: marimba, ou seja, conjunto de teclas.

Há mitos do povo Zulu (povo vindo da África do Sul) que citam uma suposta deusa

chamada “Marimba” que, segundo a lenda, foi a criadora de um instrumento feito

com barras de madeiras e cabaças penduradas. Para Vela (1993) a origem da

marimba não é consensual entre pesquisadores deste assunto.

Muitos estudiosos defendem uma origem africana, mas outros acreditam que

a Ásia foi o local do seu verdadeiro nascimento. Alguns, ainda, acreditam em uma

origem na América e até em um possível surgimento simultâneo nas duas regiões. É

possível dizer também que a marimba tenha surgido na África Ocidental, onde era

usada em cerimônias religiosas e rituais tribais. Um instrumento semelhante ao

balafon, que consiste em uma série de lâminas de madeira ou bambu, afinadas de

forma diferente, que são tocadas com dois ou mais pares e tipos de baquetas de

madeira. Contudo, para falarmos de marimba, precisamos falar do seu antecessor, o

balafon.

O balafon, tradicionalmente está associado à música e cultura mandingue,

mas também é encontrado em outras culturas da África Ocidental e é o principal

precursor de outros idiofones como: xilofone, glockenspiel, marimba e vibrafone.

Encontra-se também, na literatura brasileira o termo “barrafones” para esses

respectivos instrumentos. Segundo England (1971), a tribo Azande, situada na

república democrática do Congo, foi um dos primeiros povos a usar um tipo de

idiofone que os habitantes deste lugar chamaram de marimba. Este nome “balafon”

corresponde a um tipo de xilofone rudimentar, usado em várias regiões da África,

feitas com barras de madeira e dispostas em uma armação de bambu, com cabaças

cortadas para servirem de tubos ressonadores. (FRUNGILLO, 2003, p.25).
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Figura 7 - Balafon
Fonte: Google Imagens (2023)

Conta-se que o balafon pode ter surgido na idade da pedra, quando

trabalhadores cortavam madeiras com suas ferramentas e as colocavam em ordem

de tamanho e sentavam-se para ouvir os sons maravilhosos que quando percutidas

emitiam, então, eles cavaram buracos na terra, sob cada lâmina de madeira, com

isso a sonoridade se amplificou, eles sentiam e ouviam o som, parecendo vir da

terra ou de dentro do próprio corpo. A marimba refere-se também aos xilofones de

Moçambique e Zimbabwe e a lamelofones em algumas partes no sul da África.

Figura 8 - Primórdios do Balafon
Fonte: Staatliche Museen zu Berlin, Ethnologisches Museum
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De acordo com Williams (2002), estudos linguísticos sugerem que os nomes

mbira e marimba estão relacionados. As palavras mbira e marimba são usadas para

designar tanto xilofones quanto lamelofones. Gehard Kubik (apud WILLIAMS, 2002)

afirma que o termo rimba ou limba se refere a uma única tecla de um xilofone,

enquanto Nurse (apud WILLIAMS, 2002) sugere que os sufixos rimba/limba se

referem a objetos planos, firmes e protuberantes.

São múltiplas e controversas as possibilidades para o surgimento desses

instrumentos. Para alguns pesquisadores guatemaltecos (na maioria das vezes),

não é real o fato da marimba ou xilofone ter vindo da Ásia, e sim que já existiam

raízes pré-colombianas. Nandayapa (2002, p.10). Já William Cahn ( in BECK, 1995,

p.351) comenta sobre divergências nas opiniões de musicólogos, que na maioria

das vezes, acreditam que sim, que a Ásia foi o local de surgimento desses

instrumentos e que pode se encontrar diversos similares dos mesmos neste

continente.

Partindo da África, a Marimba foi levada para a América Central pelos

escravos africanos no período colonial onde tornou-se popular, mais

especificamente na Guatemala, México e Honduras. Com isso, o instrumento

passou por diversas adaptações e mudanças até se tornar o que é hoje, tendo

também suas teclas distribuídas de forma cromática. Em regiões da América

Central, Sul do México, e parte do Equador e Colômbia, podemos encontrar um tipo

específico de marimba com uma sonoridade peculiar e diferente das marimbas

convencionais/modernas, conhecidas como: marimba cromática e/ou marimba

double, gourd marimba, marimba con tecomate e a transitional marimba ou marimba

sencilla.

Figura 9 - Marimba Cromática/double
Fonte: Google Imagens (2023)
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Figura 10 - Gourd Marimba/con tecomate
Fonte: Smithsonian Institution

Figura 11 - Transitional Marimba/Marimba Sencilla
Fonte: Google Imagens (2023)

A importância deste instrumento milenar é tamanha, que na Guatemala a

marimba é tratada como um símbolo inconfundível de identidade cultural,

reconhecida como instrumento nacional (SULPÍCIO,2011, pp. 31-34 e 62), onde os

maiores construtores são músicos executantes e 12 compositores da marimba doble

e a marimba gache.

https://www.si.edu/object/gourd-marimba-or-indian-xylophone%3Anmnhanthropology_8341943
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Figura 12 - Marimbistas Guatemaltecos

Fonte: inspiredlivingblog.com

Já no México, as marimbas eram facilmente encontradas em várias cidades

como: Cidade do México, Chiapas, Oaxaca, Veracruz e Tabasco. (TABOUROT,

1999, 215), tendo maior desenvolvimento na Cidade do México, por conta da cidade

ser o destino de imigrantes vindo das Américas no período pré-colonial, e no Estado

de Chiapas, onde se firmaram várias tradições em torno do instrumento. De acordo

com Moreno e Nandayapa (2002, 32), o maestro Manuel Bolán é considerado o pai

da marimba diatônica de Chiapas. Por volta de 1849, ele começou a difundir e

aprimorar o instrumento e produziu uma grande quantidade de sones e zapateados.

Em 1897, em Chiapas, o músico e artesão Corazón de Jesús Borrás Moreno

construiu a primeira marimba cromática ou de teclado duplo. No mesmo ano, na

Guatemala, o professor Sebastián Hurtado também construiu a marimba de teclado

duplo, no entanto, existem textos que falam da existência da marimba dupla desde

1887 (Moreno e Nandayapa 2002, 12).

Figura 13 - Nandayapa (no centro da imagem) e seu grupo Marimba Nandayapa.
Fonte: corazondechiapas.com
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De acordo com Nandayapa (2002, apud SULPÍCIO, 2011), Corazón Borraz

teria construído a primeira marimba cromática em 1897. Sebastian Hurtado também

teria construído uma marimba de teclado duplo. No entanto, ainda existem

divergências sobre quem teria construído a primeira marimba cromática e quando,

de acordo com Kaptain (1992, apud SULPÍCIO, 2011). Segundo este autor, as datas

mais prováveis situam-se entre 1892 e 1897, é importante também falarmos da

importância do xilofone junto ao desenvolvimento da marimba, apesar de distintos

em timbre, tiveram as mesmas origens. Provavelmente, o Xilofone foi citado pela

primeira vez no livro de Arnold Schlick chamado “Spiegel der Orgelmacher” (1511)

onde o instrumento foi denominado como “hultze glechter”. (BECKFORD, 1995,

p.73).

No início do Século XIX, Michel Josef Guzikow (1806-1837), Judeu nascido

na Polônia, foi pioneiro nos repertórios para xilofone, e ficou conhecido por sua

virtuosidade. Guzikow era instrumentista de Flauta, onde, após alguns anos contraiu

uma doença pulmonar que lhe impediu de tocar. A música era seu propósito de vida

e trazia sustento para sua família, com isso, procurou por outro instrumento,

encontrando o xilofone, que na época era bem primitivo, conhecido como: Jerova i

Salomo. Limitado pelos recursos primitivos do xilofone, Guzikow, aplicou melhorias

no instrumento, dando-lhe maiores possibilidades de expressões musicais, números

de teclas (que foi de 15 para 28), criando assim um xilofone cromático com duas

oitavas e meia. O trabalho de Guzikow, ficou muito conhecido e chegou a ser

elogiado por alguns compositores renomados na época, dentre eles: Chopin

(1810-1849), Liszt (1811-1886), Mendelssohn (1809-1847). Com isso, ele viajou por

toda europa, tornando o instrumento conhecido. (ROSAURO apud BARROS, 2007,

pg.39).

Depois de ficar conhecido, o xilofone acabou entrando para a música de

concerto, tendo partes escritas em sinfonias, óperas e etc. Acredita-se que Camille

Saint-Saëns (1835-1921) foi o primeiro a escrever para as teclas percutidas de

madeira em sua obra Dança Macabra, que foi escrita em 1874, para representar o

som dos ossos de esqueletos que dançavam ao som da valsa. Segundo Eyler

(2003), atribuiu-se à Saint-Saëns, a primeira aparição do Xilofone em obras de

orquestra, porém, estudos recentes, apontam que a obra Champagne Galop escrita
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pelo compositor dinamarquês Hans Christian Lumbye (1810-1874), no ano de 1845,

já possuía uma parte solo para xilofone.

Na metade do século XIX, tanto na Guatemala quanto em parte do México, a

marimba assumiu um papel de enorme relevância, emergindo como um instrumento

com uma significativa representatividade. Sua presença tornou-se fundamental nas

tradições musicais desses países, destacando-se como um elemento protagonista

em suas respectivas culturas. Segundo Sulpício (2011), essas tradições musicais

transcendem fronteiras e foram posteriormente introduzidas nos Estados Unidos no

começo do século XX. A fusão dessas influências, aliada aos elementos do xilofone,

deu origem a novas e distintas abordagens em relação ao instrumento.

Esse período testemunhou o surgimento dos primeiros instrumentos

fabricados em série, que encontraram utilização em diversos contextos, incluindo

grupos de jazz, conjuntos de percussão e até em agrupamentos dedicados

exclusivamente à marimba. Dois notáveis pioneiros, Clair Omar Musser (1901-1998)

e John Calhoun Deagan (1853-1934), lideraram esses esforços. Seus repertórios

abrangiam desde músicas populares até transcrições de peças de concerto.

Figura 14 - John Calhoun Deagan (1853–1934)

Fonte: jamesecunningham.org
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Cerca de 1910-1912 marca o estabelecimento da fábrica de instrumentos

musicais por parte de John Deagan. Impulsionado pela crescente aceitação da

marimba, ele inicia seus esforços na fabricação desse instrumento.

Musser (1901-1998), uma figura central no desenvolvimento da marimba

durante o início do século XX, desempenhou um papel multifacetado e influente. Sua

dedicação à marimba começou cedo e abrangeu praticamente todos os aspectos

relacionados ao instrumento. Ele não apenas compôs prelúdios e estudos para

marimba, que mais tarde foram publicados, mas também produziu uma variedade de

transcrições para marimba solo e grupos de marimba. Além disso, ele se envolveu

na concepção do instrumento, na fabricação, na organização de concertos, no

ensino e na interpretação. (SUPLÍCIO, 2011, p. 78).

Figura 15 - Clair Omar Musser (1901-1998)

Fonte: Google Imagens (2023)

Vários músicos especializados em marimba surgiram e passaram a realizar

apresentações oficiais em salas de concerto, inaugurando assim uma nova corrente

de criação musical para esse instrumento. Essas mudanças tiveram origem nos

Estados Unidos e, a partir desse ponto, esse movimento se disseminou para outras

nações, notadamente para o Japão, onde a marimba ganhou popularidade na forma

que conhecemos atualmente. (SUPLÍCIO, 2011).
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A marimba foi introduzida no Japão pelo missionário americano Dr. Lawrence

Lacour (1914-1999), mas foi Keiko Abe (1937) quem mais contribuiu para seu

desenvolvimento no país.

Ela se envolveu em várias atividades ligadas à marimba na década de 1960,

incluindo gravações, programas de rádio e TV. A empresa Yamaha começou a

construir uma marimba em 1963, com Abe como consultora. Ela também ampliou a

extensão da marimba para explorar diferentes frequências sonoras que passou a ter

quatro oitavas e meia. Em 1984, a Yamaha produziu uma marimba com uma

extensão ainda maior, obtendo cinco oitavas completas que Abe usou em suas

turnês nos EUA. FANG ( 2005).

Figura 16 - Keiko Abe (1937)

Fonte: Yamaha.com

De acordo com Sulpício (2011, p. 173), a primeira peça musical brasileira a

incluir a marimba na instrumentação é "Estória II", composta em 1967 por Jocy de

Oliveira (1936), destinada a soprano, percussionista e fita magnética. A primeira

composição solo para marimba surgiu em 1975, chamada "Motivos Nordestinos" de

Luiz D’Anunciação (1926), onde o primeiro movimento foi escrito especificamente

para a marimba. O marco do primeiro concerto para marimba e orquestra veio em

1973 com "Divertimento para Marimba e Orquestra de Cordas" de Radamés Gnattali

(1906-1988), dedicado a Luiz D’Anunciação (1926). Além disso, outros quatro
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concertos foram escritos, realçando a marimba como solista. Entre eles,

destacam-se os concertos por Ney Rosauro (1952): "Concerto para Marimba e

Orquestra" (1986) e "Concerto para Marimba e Orquestra nº 2" (2002), além do

"Concerto para Marimba" (1999) por Ernest Mahle (1929) e o "Concertino para

Xilofone e Orquestra" (1998) por Osvaldo Lacerda (1927-2011), onde o segundo

movimento também é destinado à marimba.

Atualmente, após todo esse processo de evolução e customização o mais

comum é encontrarmos marimbas de quatro oitavas e meia e cinco oitavas.

Figura 17 - Marimba de quatro oitavas e meia.

Fonte: Google Imagens (2023)

Figura 18 - Marimba de cinco oitavas.

Fonte: Google Imagens (2023)
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Outro feito interessante é a marimba de vidro, criada pelo músico Marco

Antônio Guimarães (1948) e amplamente utilizada pelo grupo Uakti. Suas teclas são

feitas de vidro plano de espessura 4mm e se estendem por duas oitavas.

Figura 19- Marimba de Vidro/Ceramofone

Fonte: Google Imagens (2023)

Uma outra particularidade da marimba é o fato de poder ser utilizado um arco

de crina (como os dos instrumentos de corda) para extrair o som de suas teclas.
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4. ANÁLISES, INTERPRETAÇÕES E DEFINIÇÕES

O que é interpretar?
“(...) é tomar uma posição própria à respeito das ideias enunciadas, é
superar a estrita mensagem do texto, é ler nas entrelinhas, é forçar o
autor a um diálogo, é explorar a fecundidade das ideias expostas, é
cotejá-las com outros, é dialogar com o autor (...)” (SEVERINO, 2007,
pg.94).

Foi com base nesses entendimentos que me desafiei a demonstrar todos os

recursos e meios que utilizei para realizar esta pesquisa, e a interpretar

musicalmente a Suite No 1 para Violoncelo em G Maior (BWV 1007), tendo como

meio de interpretação a marimba, que curiosamente possui a mesma tessitura de

um violoncelo, me possibilitando permanecer dentro do campo harmônico, sem

precisar transcrever, e sem mudar absolutamente nada na estrutura da obra.

A marimba utilizada para realizar a minha pesquisa foi uma marimba de

fabricação nacional, da empresa DYORMAN, com extensão de cinco oitavas. (C2 -

C7).

Figura 20 - Extensão da Marimba.

Fonte: Autor
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Figura 21 - Marimba Dyorman de cinco oitavas - UFG

Fonte: Autor

Importante também dizer a técnica que utilizo para segurar as quatro

baquetas, que é um grip (maneira de segurar as baquetas) criado por Gary Burton

(1943), um legendário vibrafonista norte americano, que não se sentiu confortável

com as técnicas que já existiam, e desenvolveu a sua própria, em que as baquetas

de dentro ficam apoiadas pelo polegar e o dedo indicador e as de fora apoiada pelo

dedo médio.

Figura: 22 - Gary Burton (1943)

Fonte: Berklee Press

Ney Rosauro (1952) também desconfortável com esta técnica de Burton,

aprimorou seu grip, que apoia as baquetas de dentro com o polegar e o dedo
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indicador, e as baquetas de fora apoiadas com o dedo anelar ficando com as palmas

das mãos totalmente viradas para baixo, conseguindo manter um bom

distanciamento entre ambas e deixando as baquetas totalmente mais firmes e

seguras, evitando também o som do clique entre elas, fazendo com que melhore as

rotações de pulso para alcançar mais possibilidades de rulos e de rulos

independentes (com uma mão só). ROSAURO ( apud SULPÍCIO, 2011,p.143).

Figura 23 - Ney Rosauro (1952)

Fonte: Vic Firth

Utilizo então, a técnica (grip) Burton adaptada por Ney Rosauro.

Figura 24 - Técnica (grip) Burton adaptado por Ney Rosauro em posição de quarta justa

Fonte: Autor
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Figura 25 - Grip Burton adaptado por Ney Rosauro, baqueta de fora apoiada no dedo anelar

Fonte: Autor

A escolha das baquetas é outro fator importante a se destacar, uma vez que

a emissão sonora do violoncelo, mesmo sendo um instrumento completamente

versátil, se dá principalmente, através da fricção do arco e das cordas dedilhadas.

Para alguns repertórios, é possível extrair outras possibilidades sonoras do

instrumento através de Pizzicato (pinçando as cordas), usando o arco para produzir

acordes percussivos, tocando com a mão o corpo do instrumento e etc. Neste caso,

a natureza distinta da marimba, exige recursos igualmente distintos, para mostrar as

características de cada dança da Suite No 1 em G Maior para Violoncelo, nós

percussionistas, temos uma vantagem, podemos utilizar diferentes modelos de

baquetas na marimba, nos possibilitando usufruir de uma infinidade de timbres e nos

permitindo distinguir as linhas polifônicas encontradas na suíte, e através destes

recursos, tento me aproximar da forma mais cantada de uma execução no

violoncelo, mesclando principalmente as baquetas das notas graves com as

baquetas das regiões mais agudas . Para esta pesquisa utilizei três modelos:
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Figura 26 - Modelo M124-Robert Van Sice, médium/double tone

Fonte: Autor

Figura 27 - Modelo 113-Robert Van Sice, medium/soft

Fonte: Autor

Figura 28 - Modelo 747-Janier’s Mallets, softs

Fonte: Autor

Esses modelos possuem uma sonoridade macia e aveludada, com bastante

peso, me permitindo tirar um som mais profundo das teclas, visto que as teclas
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graves tem seu corpo bem fino, não sendo agressivo, com uma leve exceção do

modelo M124-Robert Van Sice médium/double tone (figura 26), que por ter essa

característica “double tone”, me permite através da intenção do meu toque, duas

possibilidades sonoras: uma mais brilhante e marcada, e outra mais suave e com

peso. Eu penso na numeração das baquetas da seguinte maneira:

Figura 29 - Numeração das disposições das baquetas em 1, 2, 3, 4

Fonte: Autor

4.1 ANALISANDO INTERPRETATIVAMENTE A OBRA

A obra inicia-se com um Prélude, quase um devaneio, cujo ritmo ininterrupto e

a vasta gama de variações harmônicas criam uma atmosfera de majestade e

coragem, com texturas monódicas bem simples, intrínseca polifonia e estrutura

baseada em acordes, tocados em forma de arpejos que se sucedem

simultâneamente. Pensando nestes acordes arpejados, vale ressaltar o baixo que

por sua vez se mantém afastado da melodia principal, e que se repete em

praticamente todo o movimento, criando assim uma intenção de pergunta e

resposta, já que as notas mais agudas, sempre aparecem no mesmo modelo, com

sequências de semicolcheias.
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Figura - 30

Suite No 1, Prélude, comp. 1-2

Assim, para diferenciar esta polifonia, que se estende ao longo de todo o

movimento, deixei no baixo (notas mais graves) uma baqueta bem macia, e para

executar as notas mais agudas deixei baquetas mais brilhantes, mostradas na

imagem a seguir:

Figura 31 - Escolha de baquetas para executar o 1° Movimento

Fonte: Autor

Deste modo, consigo fazer com que as notas graves soem como uma nota

pedal, criando uma ligadura, através do gesto, diferenciando a nota de início com a

nota de chegada.

Na Allemande utilizo baquetas totalmente softs (figura 28), para que assim, eu

tente me aproximar das características que o compositor quis retratar com esta

dança, transmitindo através da marimba, notas doces, demonstrando o ciclo de

quintas, no qual a melodia desse movimente se desenha, enfatizando sempre, sem

colocar um acento, a nota de partida e a nota de chegada. Outro recurso

interessante, é poder realizar o acorde, que aparece seguido de uma anacruse, com

todas as notas tocadas juntas e não arpejadas, ou vice e versa, que no Violoncelo
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às vezes pode não ser possível, mas que na marimba não traz dificuldade alguma

por conta da posição do instrumento na posição horizontal e das disposições das

baquetas nas mãos.

Figura 32

Suite No 1, Allemande, comp. 1-2

Figura 33

Suite No 1, Allemande, comp. 17

Bach, dividiu todos os outros movimentos desta suíte em parte A e B, neste

movimento que se inicia na tônica (A), a (B) é apresentada em uma modulação um

tom acima (A menor). Sempre que inicio esta segunda parte, procuro mesclar as

dinâmicas para evidenciar a mudança tonal, que no final, retorna para tônica.

Para interpretar essa ânsia de Courante, uso baquetas double tone (figura

26), inclusive nas notas do baixo, na tentativa de incluir nesta dança, esse espírito

brilhante que transmite uma sensação de sempre estar em busca de algo. A

dificuldade para interpretar este movimento, está na maneira de executar as notas

na marimba, visto que a melodia dispostas entre colcheias e semicolcheias, num

andamento rápido, traz dificuldades de acerto das notas, de acordo as manulações

possíveis de executar, fazendo com que as vezes, as baquetas se cruzem ou as

mão fiquem em posições totalmente anti-naturais.
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Figura 34 - Posição anti-natural

Fonte: Autor

Figura 35 - Cruzamento de baquetas

Fonte: Autor

Sendo bem possíveis em passagens como essa:

Figura 36

Suite No 1, Courante, comp. 31 - 34
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De certa forma, através de estudos encontramos meios de executar essa

passagem, fazendo com que a mesma se torne mais fácil e natural. Outra

dificuldade que encontrei foi executar esses dois últimos pentagramas deste

movimento, onde, aparentemente, é um exercício técnico, mas que não é

interessante soar como tal:

Figura 37

Suite No 1, Courante, comp. 35 - 42

A solução que encontrei, foi chegar com a baqueta 2, (figura 29) na nota sol

do compasso 36, fazendo com que essa nota sol soe mais, como uma longa nota

pedal, aproveitando a ressonância do tubo, destacando as notas que caminham

melodicamente em movimento ascendente. O mesmo se repete no compasso 39 e

40, mas dessa vez com a nota ré e o dó, mantendo-as como nota pedal, destacando

as melodia das notas melódicas descendentes, até que se resolve na tônica.

Acredito que o Sarabande da Suite N°1 em G Maior (BWV 1007), seja o

movimento mais lindo e emotivo da obra. Dividida em duas partes, breves e sem

seções intermediárias, nos conduz a algo muito profundo, junto de seu movimento

em moderato que nos leva a sentir a grandiosidade de J. S. Bach, que mesmo em

breves compassos, nos presenteou com sua música maravilhosa. Para este

movimento também fiz uso de baquetas totalmente softs (figura 28), para extrair o

máximo de profundidade e ressonância das teclas e tubos da marimba. Para

interpretar os acordes iniciais, também executei todas as notas juntas, sem arpejos,

com um gesto longo e calmo, passando do primeiro para o segundo, deste modo, é

possível notar o caminho harmônico que está prestes a se apresentar, e foi a forma

que encontrei de deixar este movimento melhor interpretado.
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Figura 38

Suite No 1, Sarabande, comp. 1 - 3

Já no segundo compasso realizo este acorde de maneira arpejada,

segurando o trinado em praticamente ppp, na intenção de demonstrar a intimidade e

conhecimento para com a obra. Em certos momentos, é interessante usar deste jogo

de interpretações nos acordes para que a execução não se torne repetitiva e fique

enjoativa, criando uma expectativa que pode vir a ser compensada ou não.

Figura 39

Suite No 1, Sarabande, comp. 9 - 10

Na figura acima, nota-se também acordes no início da segunda parte, executo

estes da mesma forma que os da primeira, pois, por mais que quisesse executar de

outra maneira, a baqueta de número 3 (figura 29), só consegue alcançar a borda da

tecla, isso se dá por conta da distribuição das notas do acorde em relação a

disposição das notas e das mãos na marimba.

Figura 40 - Solução interpretativa

Fonte: Autor
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Vale ressaltar que o período barroco, é conhecido por permitir improvisos em

suas execuções, sendo assim, é sempre interessante tocar esses acordes de formas

distintas, procurando descobrir mais cores e timbres enriquecendo a execução.

No Menuet 1 e 2, utilizo as baquetas “double tone” (figura 26) mais uma vez,

pensando que aqui, estou realizando a trilha sonora de um baile real onde várias

duplas se estendem ao longo de um grande salão. Sua pulsação em 3/4 , me

permite sempre acentuar o primeiro tempo do compasso, definindo assim os

movimentos da dança, ficando evidente que se trata de uma marcação para

coreografia que remete a uma valsa.

Figura 41

Suite No 1, Menuet 1, comp. 1 - 9

O Menuete 2, traz consigo uma tonalidade menor, fazendo alusões à

dominantes secundárias dentro do campo harmônico e resolvendo perfeitamente na

tônica. Para interpretar esta variação, experimentei ouvir diversas gravações de

violoncelistas, onde pude encontrar diversas maneiras de se interpretar. A que mais

achei interessante foi a de intercalar os andamentos, assim dizendo: Primeira seção

com um Allegro, e a segunda seção com Allegro Ma Non Troppo, e mantendo em

evidência os tempos fortes, para não perder as características desse tipo de dança.

Figura 42

Suite No 1, Menuet 2, comp. 1 - 4
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Figura 43

Suite No 1, Menuet 2, comp. 21 - 24

Este movimento só se encerra, depois que retorna ao Menuet 1, executando

todo ele novamente.

E para finalizar este conjunto de danças encontramos a Gigue, uma dança

eufórica, popularizada por comediantes britânicos no continente europeu, que nos

transmite um caráter alegre e mais homofônico sendo breve, características estas

que remete à uma Italian Gigue. Nesta dança, utilizo apenas um par de baquetas

medium/soft (figura 27), mesmo que tenha um acorde no primeiro pentagrama, e

com o andamento mais rápido, é possível executá-lo com segurança, fazendo uma

pequeno rallentando na sua execução para que alcance o arpejo de forma correta, e

sem esbarrar em outras notas.

Figura 44

Suite No 1, Gigue, comp. 1 - 9

Optei por usar uma baqueta em cada mão para demonstrar o refinamento da

minha interpretação, que talvez, não fosse interessante caso usasse quatro. Desta

forma, consigo executar as notas com mais velocidade, me trazendo mais conforto

para realizar as passagens e deixando evidente as características desta dança. Uma

curiosidade, é que neste movimento, Bach, utiliza notas com sinalização de

staccato, nos compassos três e oito, conforme ilustrado na figura acima, que só

aparecem neste movimento. Para o violoncelo, fazer essa intenção de frase requer

um simples toque percutido do arco nas cordas, no entanto, para o percussionista

requer um desafio: como fazer? Usar dead stroke? (pressionar a baqueta contra



46

tecla rapidamente, impedindo a ressonância completa), fazer um gesto curto ou mais

agressivo? A maneira que encontrei para não prejudicar a passagem, foi executar

essas notas, tocando com as baquetas o mais perto do nó que pude, obtendo assim,

um som mais curto, tentando me aproximar ao máximo do que seria um staccato.

Figura 45

Suite No 1, Gigue, comp. 13 - 35

Na segunda parte, mais grupos de semicolcheias são encontradas. Notei que

aqui, a dança evolui, com essas novas figuras agregadas a melodia, é notável uma

vontade de fazer com que o ouvinte se entregue à dança cada vez mais, deixando

bem explícito que o fim se aproxima. Para acercar minha performance à do

violoncelo, neste movimento utilizei muito dos toques duplos, que na maioria das

vezes se fez necessário para aprimorar a execução, e para tentar fraseados com

ligaduras, que um violoncelista consegue em um único movimento de arco. Na

marimba, quando essas figuras aparecem, executo a primeira nota mais forte e a

segunda mais fraca, dentro deste mesmo toque duplo, feito por apenas uma mão,

gerando o som mais próximo de notas ligadas como seria no violoncelo. No último

pentagrama, especificamente nos compassos 31, 32 e 33, as duas primeiras notas

de cada grupo de três colcheias eu faço com dois toques da mão esquerda, a nota

aguda que sobressai eu toco com a mão direita, e para finalizar, no penúltimo

compasso, executo essa escala ascendente com toques alternados e somente no

último, que utilizo de um toque duplo nas notas ré e si com a mão direita, finalizando
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a última nota com a mão esquerda, na intenção de demonstrar refinamento gestual e

sonoro na performance.
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CONCLUSÃO

Realizar este trabalho foi uma completa aventura no mundo da pesquisa,

partindo do princípio, que até então, nunca havia pensado em pesquisar algo com

foco em um, entre os mais variados instrumentos musicais da abrangente família da

percussão, antes de me integrar ao mundo acadêmico. Ainda mais, visando a

performance de uma obra de outro período da história da música, fazendo ser

possível concretizar uma abordagem interpretativa para um instrumento moderno

como a marimba. Estas entre outras, são as vantagens de se estudar em uma

universidade, que exige de nós um resultado positivo para nosso meio profissional,

fomentando assim o interesse pela pesquisa.

Foi com base em grandes dissertações de mestrado e teses de doutorado

que obtive sucesso em aprender sobre a vida de J. S. Bach, e suas composições

geniais. Cito aqui a tese de doutorado da Professora Doutora Eliana Sulpício, que foi

fundamental para o desenvolvimento deste trabalho de conclusão: “O

desenvolvimento da técnica de 4 baquetas para marimba: dos primórdios às

primeiras composições brasileiras (2011)”. Visto que este, possui um vasto acervo

de informações de extrema importância para falar do meu objeto de pesquisa que é

a marimba e é um dos mais detalhados que encontrei para se falar deste assunto.

Partindo deste compilado de conhecimento, foram escritos quatro capítulos.

No primeiro, uma breve abordagem sobre a vida de J. S. Bach. No segundo, foi

explicado, com base em pesquisas de outros autores, a estrutura real de uma suite

barroca. Já no terceiro compreende-se toda a história da marimba e seus processos

evolutivos através dos anos, concluindo-se no quarto as maneiras que foram

descobertas ao estudar a Suíte N° 1 para Violoncelo em G Maior (BWV 1007), para

tornar possível a execução desta obra num instrumento de teclado percussivo.

Acredito que esta pesquisa venha a encorajar outros alunos que por meio

deste, encontrem um vasto universo de possibilidades de interpretações, não só do

período barroco, mas de qualquer outro período, em instrumentos modernos,

fazendo com que assim, adicionem em seu repertório os mais variados estilos e

formas musicais possíveis. Esta pesquisa, também pode render mais trabalhos

acadêmicos, visto que, quando se fala da genialidade de J. S. Bach, podemos usar

deste para produzir incontáveis monografias, teses e dissertações, pois este, rende
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sempre muito conteúdo, e olhar de perto seu modo de compor e pensar música é

um feito magnífico, e que nutre a alma.
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