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RESUMO

 Esta pesquisa constitui um estudo crítico de transcrições para violão do repertório 

para instrumentos de cordas dedilhadas, particularmente vihuelas, guitarras e alaúdes dos séc. 

XVI ao XVIII. Objetivando a proposição de subsídios teóricos para a elaboração da 

interpretação desse repertório, este trabalho discute os sistemas de codificação, os 

procedimentos de transcrição e a execução musical do repertório em questão, por meio do 

diálogo entre as Práticas Interpretativas e a Musicologia Histórica, assumindo como vertentes 

metodológicas o estudo dos sistemas de codificação, a crítica textual e a análise interpretativa de 

gravações.

Palavras – chave: Técnica Instrumental, Tablatura, Cordas Dedilhadas, Transcrição.



Abstract

This research is a critical study of transcriptions for the guitar repertoire for plucked 

string instruments, particularly vihuela, guitars and lutes of the century. XVI to XVIII. Aiming 

to propose theoretical basis for the elaboration of the interpretation of this repertoire, this paper 

discusses the coding systems, procedures transcription and musical performance of the 

repertoire in question through dialogue between the practices and Historical Musicology and 

Interpretation Practices, assuming as methodological approaches the study of coding systems, 

textual criticism and the interpretative analysis of recordings. 

Keywords: Instrumental technique, tablature, plucked strings, Transcript.
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               INTRODUÇÃO 

Este trabalho consiste em um estudo crítico de transcrições para violão do 

repertório dos instrumentos antigos de cordas dedilhadas, particularmente vihuelas, guitarras e 

alaúdes dos séc. XVI ao séc. XVIII. Considerando que tais instrumentos utilizam a escrita 

musical em tablaturas como sistema de representação gráfica para o registro de seu repertório 

e que o violão utiliza a notação musical convencional, o conhecimento das obras musicais 

antigas compostas para tais instrumentos e que se encontra disponível a esses instrumentistas 

é intermediado por transcrições musicais.  

Nossa pesquisa trata dos sistemas de codificação utilizados pelos instrumentos 

antigos de cordas dedilhadas, da análise de transcrições deste repertório para violão e da 

crítica à interpretação musical. Este trabalho objetiva a proposição de subsídios teóricos que 

auxiliem o intérprete do violão na elaboração da interpretação de obras musicais antigas, o 

que se pretende fazer por meio da utilização do conhecimento produzido pela Musicologia 

Histórica, aplicado às Práticas Interpretativas. Discutiremos o repertório de transcrições para 

instrumentos de cordas dedilhadas pelos filtros da notação, da transcrição e da crítica às 

gravações.

 Em sua tese de doutorado sobre O Violão na Era do Disco, Molina (2006, p.24), 

declara que as Práticas Interpretativas parecem pertencer a um campo epistemológico mais 

pobre, na medida em que é considerada como uma área de conhecimento subsidiária ora da 

composição e da análise ora da estética e musicologia ou até mesmo “da subjetividade 

caprichosa das emoções dos intérpretes”. Tal declaração denuncia um problema resultante do 

isolamento que as Práticas Interpretativas sofrem em relação a outras áreas de conhecimento, 

ocasionando uma restrição do seu espaço de reflexão, segundo o autor.

 Por meio da investigação acerca do perfil da produção acadêmica nesta área, 

constatamos que em seu atual estágio de desenvolvimento as Práticas Interpretativas tem se 
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ocupado fortemente com trabalhos que compreendem pesquisas de natureza biográfica, 

acompanhadas de análise e gravação de obras musicais, ou com discussões de natureza 

estética e filosófica sobre correntes de interpretação, 1 concentradas no eixo Fidelidade ao 

Autor, versus Licença Interpretativa.  

 Trabalhos desta natureza constituem uma contribuição de valor inestimável para a 

área, mas também reforçam sua condição de subsidiária da História, da Análise, da 

Composição e da Estética. Por este motivo, tais pesquisas nem sempre visam à produção de 

conteúdos que efetivamente auxiliem os instrumentistas na construção da interpretação. Desta 

forma, reconhecemos a atual necessidade de se estabelecer o diálogo entre as Práticas 

Interpretativas e outras áreas de conhecimento como a Musicologia Histórica, por exemplo. 

Principalmente porque a Musicologia tem se empenhado na produção de conhecimentos que 

podem auxiliar sobremaneira o intérprete moderno na elaboração da interpretação de obras 

musicais antigas. Ocorre que nem sempre tal conhecimento é utilizado na construção da 

interpretação, devido justamente à falta de diálogo entre essas duas áreas. 

O isolamento das Práticas Interpretativas tem custado um alto preço aos 

intérpretes do violão, na medida em que suas concepções musicais sobre as obras que se 

propõem a executar carecem tanto de fundamentação teórica quanto de pesquisa destinada à 

produção de subsídios teóricos diretamente aplicáveis na elaboração da interpretação. Sendo 

assim, tais intérpretes acabam assumindo como parâmetro interpretativo a subjetividade de 

suas próprias emoções, conforme declarado por Molina (2006), ou suas personalidades 

individuais conforme observado por Abdo (2000), ao invés de subsidiarem suas interpretações

pela pesquisa e pela investigação musicológica. Este tipo de atitude parece provocar um 

crescente desinteresse do público pelos concertos de violão. Nossa postura é corroborada por 

Nogueira (2008, p. 218), para quem:  

1 ABDO, S. N. Execução/Interpretação Musical: uma abordagem filosófica. In: Per Musi - revista de 
Performance Musical - Belo Horizonte, v. 01, p. 16-24. 2000. 
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A produção cultural não é estanque e reflete as necessidades da porção populacional 
envolvida. Enquanto nos recusarmos à análise e reflexão e ao debate do que ocorre à 
nossa volta, perpetuaremos a alienação, perderemos ainda mais o interesse do 
ouvinte (entenda-se o público) e, como conseqüência letal, a função em uma 
sociedade que carece emergencialmente daquilo que temos a oferecer. 
(NOGUEIRA, 2008, p. 218). 

 As tradições de execução do repertório de transcrições para violão dos 

instrumentos antigos de cordas dedilhadas têm se consolidado com o decorrer do tempo por 

meio de gravações, que praticamente copiam umas às outras, e que não necessariamente 

refletem o conhecimento que hoje se tem disponível sobre os conteúdos relacionados ao 

repertório em questão. Muitas dessas gravações correspondem simplesmente às concepções 

de alguns intérpretes cujas execuções refletem mais aspectos relacionados às suas 

personalidades individuais ou às suas sonoridades particulares do que às próprias obras 

musicais. Sobre o processo de formação do cânone do repertório violonístico, Molina (2006) 

afirma que: 

A tardividade do processo canônico do violão fez com que sua centralidade 
parecesse destinada, nesse momento inaugural, mais ao som dos intérpretes através 
das versões que eles fizeram das obras dos compositores do que às obras compostas, 
tomadas em si. (Molina, 2006, p. 50). 

Na medida em que os registros fonográficos ainda representam para os 

instrumentistas a principal fonte de informações a respeito da execução do repertório antigo 

ao violão, acabam por cristalizar modelos interpretativos que são perpetuados ao longo dos 

anos, normalmente respaldados pela subjetividade do executante ou pela execução “fiel” do 

texto musical, de forma acrítica, constituindo assim aquilo que reconhecemos como tradição, 

conforme podemos constatar em Harnoncourt, (1984, p.51), para quem: 
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Na execução da música antiga, a tradição é um fator tão determinante quanto a 
própria notação da obra. Toda a peça musical é submetida, através de repetidas 
execuções no curso de decênios e séculos a uma elaboração formal que acaba por 
adquirir um caráter quase definitivo. As numerosas interpretações, de algum modo 
se copiam umas às outras, acabando por construir uma forma ‘legítima’ que não 
pode mais ser ignorada em novas execuções [...] a tradição é considerada como uma 
espécie de purificação, de cristalização definitiva, confirmada por longos anos de 
experiência. (HARNONCOURT, 1984, p. 51). 

Sobre a idéia de construção de uma forma legítima de execução da música antiga 

vinculada à tradição de interpretações que de alguma forma remetem umas às outras, Duprat ( 

(2008, p. 08) faz uma dura crítica, ao declarar que: 

Atualmente a quase totalidade da atividade mundial no setor da interpretação 
musical transformou-se numa gigantesca usina de fabricação de peças de reposição, 
ou seja, numa reprodução, ipsis literis, exata, de um repertório musical consagrado 
já na era romântica, sem nenhuma preocupação de pesquisa, seja de repertório novo 
de toda a fase de ouro da música instrumental, do barroco ao moderno, seja de 
reinterpretação do repertório conhecido. A ânsia da carreira, as necessidades 
profissionais de enquadramento e por fim, uma universidade que não pretende mais 
ser universal, conduzem docilmente o músico a esse estado de coisas. Todos sabem 
como o mercado de discos anda abarrotado de produtos de quinta categoria, 
impingidos como de primeira e que nada mais oferecem além da enésima 
interpretação fac-similada de tantas obras num sistema quadrafônico ou digital como 
se o acesso aos recursos tecnológicos mais sofisticados satisfizesse plenamente a 
carência de expressão e comunicação do Homem.  Nenhum esforço para solucionar 
problemas, e pelo menos, equacioná-los na interpretação, no andamento, na 
dinâmica, no ornamento, ritmo etc., de que a música do passado e do presente está 
repleta. Não será com a imitação auditiva que daremos um passo sequer para o 
enriquecimento autêntico dessa atividade. (DUPRAT, 2008, p. 08). 

Na introdução de sua tese, Molina (2006) afirma que: “O cânone do violão 

clássico é um fenômeno do séc. XX e, como tal, bastante dependente de critérios sonoros 

fixados por seus intérpretes através de gravações.” Ocorre que, paralelamente à formação e 

consolidação do cânone do repertório violonístico em interpretações fixadas e perpetuadas 

pelas gravações desde o início do séc. XX verifica-se o desenvolvimento da Musicologia 
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Histórica enquanto área de conhecimento que utilizava o método científico como forma de 

produção de conhecimento, amparada inicialmente em bases positivistas. Guido Adler, em 

1885 codificou seus ramos, tabulou sua essência, seus métodos e propôs sua divisão em 

musicologia histórica e sistemática. (CASTAGNA, 2008, p. 13).

 A metodologia positivista consiste na análise e estudo do objeto musical em 

termos de notação, estrutura (forma) e conteúdo estético com o objetivo de datar o objeto 

historicamente segundo o seu conteúdo. (MUGGLESTONE, 1981 p. 2-3).  Em reação ao seu 

modelo positivista, surgiu a partir de 1970 uma musicologia interpretativa e, juntamente com 

ela, novas propostas de divisão de seus ramos, sendo hoje reconhecidas pelo menos nove 

vertentes metodológicas. Dentre elas podemos situar os métodos histórico, teórico e analítico, 

crítica textual, práticas interpretativas, estética e crítica, dentre outros. (CASTAGNA, 2008, p. 

07).

  Relacionada às correntes de interpretação, a Musicologia se insere, hoje, como 

mediadora entre a obra e seu executante. Neste sentido, compreendemos que não há como 

definí-la sem considerar sua múltipla interação com outras áreas do conhecimento; atribuir, 

tão somente, uma função hermenêutica2 à interpretação dos textos musicais seria uma atitude 

por demais anacrônica. Mesmo assim tal função parece ainda prevalecer na abordagem 

interpretativa do repertório tradicional do violão desde a década de 1950, conforme podemos 

constatar nas palavras do violonista Fábio Zanon: 

O Intérprete não mais é um demiurgo que revive o espírito de um compositor, mas 
um pesquisador que, servindo-se das ferramentas da hermenêutica, encontra o 
significado da música em sua estrutura, e no significado exclusivo do que se vê na 
única fonte confiável de acesso à idéia do compositor: a partitura. (A ARTE DO 
VIOLÃO 2004. - PROGRAMA IV-ANDRÉS SEGÓVIA, GRAVAÇÕES 1947-
1955). 

2 LIMA, S. A. Produção de Conhecimento Científico na Pesquisa em Artes In: Em Pauta, v. 12 - n. 18/19, p. 
51-64 – abril/novembro, 2001. 
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A historiografia musical se ressente pela extrema valorização do estilo e do autor 

em detrimento dos reflexos da obra musical na produção cultural da sociedade até um pouco 

mais de meados do séc. XIX e busca cobrir tal vácuo; a Etnomusicologia caminha paralela e 

conjuntamente com a Musicologia; a Análise Musical surgiu como subárea da Musicologia e 

adquiriu status de área de conhecimento sem jamais negar sua origem. 

Sobre a interação da Musicologia com outras áreas do conhecimento, Volpe 

(2007, p. 107), afirma: 

 A relevância da musicologia como disciplina se justifica em grande parte pelo seu 
potencial de se integrar no concerto das outras áreas de conhecimento. Para tanto, é 
necessário um constante re-equacionamento de seus paradigmas, propósitos e 
impacto social. Tais considerações se fazem extremamente oportunas numa época de 
crescente institucionalização da música na universidade brasileira, sobretudo com a 
proliferação dos estudos de pós-graduados por todo o país.  

Iniciaremos nossa pesquisa discutindo a interpretação musical pelo filtro da 

notação. Partiremos da análise comparativa entre as notações envolvidas nos processos de 

transcrição, buscando decodificar elementos que nos sirvam como subsídios teóricos para a 

elaboração da interpretação e da crítica a este repertório. Objetivamos a proposição de 

parâmetros críticos-interpretativos para as transcrições que serão analisadas, nos valendo do 

diálogo entre a Musicologia e as Práticas Interpretativas, considerando aspectos estilísticos de 

linguagem instrumental e de estrutura musical evidenciados pela escrita. 

Tal iniciativa se ampara nas considerações de Thurston Dart (2002, p.61), para 

quem: 

A interpretação da música antiga é dos assuntos mais complexos. O principal 
elemento em que devemos necessariamente basear nossa interpretação - a notação 
musical - deve ser examinado com o maior cuidado possível. Antes de mais nada, 
precisamos saber quais os símbolos exatos usados pelo compositor; depois, devemos 
descobrir o que significavam à época em que foram escritos; por fim, devemos 
expressar nossas conclusões em termos da nossa própria era. 
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Na introdução do seu artigo sobre representação gráfica na música enquanto 

manifestação de estilo, Vasco Negreiros (2006) identifica um problema de ordem estilística 

vinculado à escrita musical, ao observar que geralmente as edições partem de fontes primárias 

pertencentes a outra época diversa da nossa, desde o século XIX. A partir de então, instituiu-

se como norma, adaptar à prática atual todas as características notacionais divergentes, 

desvalorizando o testemunho estilístico que as notações originais carregam. Ocorre que, desde 

a segunda metade do século XX vem se intensificando o interesse dos intérpretes de Música 

Antiga pelo acesso à notação original como fonte de informações musicológicas que apóiem 

uma melhor compreensão do evento musical, reconhecendo na escrita musical uma 

importante fonte de dados para a elaboração de interpretações musicais. Segundo o autor: 

 Os diversos estilos perderam, nas novas edições, as suas características notacionais 
particulares, prescindindo, em grande parte, de aspectos que os identificavam, 
enquadrando a sua interpretação. Esta idéia ficou materializada não só na 
metodologia editorial, como também em todo o espectro do ensino de música e até 
na prática instrumental de muitos intérpretes, procurando um ideal que servisse a 
todos os estilos, levando a uma formação voltada para si própria, fechada a 
peculiaridades, num viciado processo de reprodução e autofagia de conhecimento, 
em grande parte, desconectada da real pluralidade estilística do repertório executado. 
(NEGREIROS, 2006, p. 02). 

A partir do momento em que identificamos a importância do estudo dos sistemas 

de codificação musical para a elaboração da interpretação, percebemos que a Musicologia 

enquanto disciplina traz às Práticas Interpretativas, elementos imprescindíveis enquanto 

fundamentação teórica para a concepção de obras musicais antigas, constituindo uma 

importante ferramenta de pesquisa para o intérprete do violão.
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Utilizaremos como vertente metodológica a crítica textual, que utiliza fontes 

primárias e se ocupa com o deciframento dos sistemas de notação, porém direcionando tal 

atividade para as práticas interpretativas. Nossas investigações partem das considerações de 

Lorenzo Mammi, para quem:  

Toda transcrição comporta a seleção de elementos sonoros considerados 
significativos e a exclusão de outros considerados irrelevantes, seleção que, em 
grande parte, não é anterior à escrita. A partir de um único evento sonoro é possível 
escrever partituras diferentes, e cada uma representa uma forma musical diferente, 
não apenas uma transcrição diferente da mesma forma. A notação, portanto, é um 
elemento formante das obras, influi sobre ela e é por ela influenciada. (MAMMI, 
1998, p. 21). 

Mammi explica a notação musical como uma espécie de filtro, que traduz o 

evento sonoro para símbolos visuais, selecionando alguns elementos sonoros que passam a ser 

considerados como significativos e excluindo outros, considerando-os como contingentes e 

irrelevantes no plano da escrita.

Partindo de tal definição, a observação que fazemos é que no processo de 

transcrição envolvendo diferentes notações, os elementos cuja codificação não existe no outro 

conjunto de signos para os quais se pretende transcrever acabam sendo excluídos. Logo, os 

aspectos do evento sonoro contemplados pelo sistema de códigos da notação transcrita 

passam a ser considerados como significativos na medida em que são apreendidos pelo 

conjunto de signos da transcrição. 

Portanto, cabe-nos perguntar: De que forma as mudanças notacionais podem 

interferir nas qualidades sonoras de uma obra musical antiga, e conseqüentemente, em sua 

interpretação? Qual é a relevância do estudo dos sistemas de codificação para a interpretação 

musical violonística?  Quais são os aspectos do evento sonoro que estão envolvidos nos 

processos de transcrição de obras musicais antigas para violão? Como o estudo dos sistemas 

de codificação pode propiciar parâmetros para a interpretação de obras musicais antigas ao 

violão?  
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Com base em tais questionamentos, inferimos que transcrever uma obra musical 

representada graficamente pela notação em tablaturas para a escrita musical convencional nos 

remete às questões tratadas por Mammi em seu artigo. Partindo do princípio de que as 

tablaturas constituem um sistema de notação que se utiliza de códigos icônicos e indiciários, e 

que a notação convencional é constituída basicamente por códigos simbólicos, consideramos 

que procedimentos de transcrição envolvendo tais notações implicam em uma valorização da 

altura das notas musicais e sua duração em detrimento dos procedimentos relacionados à sua 

execução, em se tratando das transcrições para instrumentos de cordas dedilhadas. Desta 

forma, cada inclusão ou exclusão decorrente das mudanças notacionais implica na redefinição 

do sistema simbólico como um todo, na medida em que todos os elementos de base de uma 

peça musical podem, virtualmente, ser considerados significativos dependendo totalmente do 

contexto, uma vez que não possuem um significado em si. (MAMMI, 1998, p. 22). 

Ao abordar a interpretação pelo filtro da crítica, buscamos demonstrar por meio 

das gravações, como as interpretações de transcrições de obras antigas ao violão ainda são 

influenciadas por critérios estabelecidos por intérpretes como Andrés Segóvia, Julian Bream 

e John Williams desde o início da era fonográfica e que se tornaram parâmetros 

interpretativos para os violonistas desde então.

Tal iniciativa se ampara nas considerações de Joseph Kermann, (1987) para 

quem: 

 A performance histórica tende a evaporar-se quando nos aproximamos do início do 
século XX. A performance histórica converte, simplesmente, em performance, e 
uma vez que possuímos gravações já não precisamos indagar o que o compositor e 
seus contemporâneos teriam reconhecido. As questões tornam-se questões de 
interpretação. A musicologia evapora-se em crítica. E inaugurou-se uma área 
inteiramente nova em pesquisa musicológica, a análise de antigas gravações para 
obtenção de provas sobre a prática no século XX.  
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Nosso intuito é demonstrar a relação de influência existente entre as gravações 

que se remetem umas às outras sucessivamente, de modo que as mais recentes ainda carregam 

traços interpretativos das mais antigas, e determinar o impacto das pesquisas musicológicas 

sobre a interpretação de obras musicais, como, por exemplo, aquelas realizadas com 

instrumentos de época. Vislumbramos a possibilidade de aproveitamento do conteúdo musical 

produzido por tais pesquisas na construção da interpretação para instrumento moderno, no 

caso, o violão. 

      Este trabalho será dividido em três capítulos: O primeiro capítulo será 

dedicado aos sistemas de codificação, no qual faremos um apanhado-síntese em fontes 

primárias fac-similares das principais tablaturas utilizadas pelos instrumentos antigos de 

cordas dedilhadas e realizaremos a contraposição entre os elementos significativos das 

tablaturas e seus respectivos códigos notacionais ao conjunto de signos utilizados pela 

notação musical convencional utilizada pela transcrição. O objetivo deste procedimento será 

revelar quais aspectos do evento sonoro que, uma vez registrados em tablatura serão 

novamente reincorporados no conjunto de signos da notação transcrita e quais serão 

negligenciados em decorrência dessa mudança. Discutiremos o processo de filtragem de 

elementos no plano da escrita, partindo da observância desta relação de inclusão e exclusão de 

elementos sonoros no âmbito da notação e sua influência na interpretação.

No segundo capítulo trataremos dos elementos de linguagem instrumental. 

Realizaremos a análise comparativa de transcrições de obras do repertório dos instrumentos 

de cordas dedilhadas com suas respectivas tablaturas, discutindo o tipo de procedimento de 

transcrição que se considere ideal, no sentido de se preservar na transcrição os principais 

elementos da escrita original. Utilizaremos para estudo analítico e comparativo, fac-símiles de 

tablaturas para guitarras e alaúdes e suas transcrições para violão.  Investigaremos algumas 
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obras de autores como: Gaspar Sanz, Francesco Guerau, Santiago de Múrcia, Luis Milan, Luis 

de Narváez, Alonso Mudarra, John Dowland e J.S. Bach. 

Discutiremos a relação da notação musical com o contexto cultural de sua 

produção, enquadrando o estilo composicional das obras cujas transcrições serão investigadas

por esta pesquisa. Sobre a relação entre notação e estilo, Negreiros (2006, p. 02) afirma:

[...] o termo ‘estilo’ procede do latino stilus, que aludia ao instrumento com que se 
gravavam as letras, nada mais direto do que associá-lo à representação gráfica 
musical, ainda mais na música escrita até ao fim do século XVIII, quando não ficava 
nenhum outro registo direto das idéias do compositor, e, além disso, a teoria, a 
prática e a escrita de música ainda viviam em razoável sincronia. 

[...] A homogeneização de abordagem (da notação) tendeu para privilegiar um 
romantismo idealizado, passível de ser sempre adotado, sem dar atenção à cultura 
retórico-musical dos períodos nos quais nasceu cada obra, ou deformando-a até que 
servisse a este fim, preferindo crer num paradigma universal de musicalidade 
interpretativa do que no estudo de fontes primárias, no que toca a decisões de 
interpretação.

Tal afirmativa é corroborada por Lucas (2007, p. 224-225), que declara:

A notação musical é um código impreciso com relação a vários aspectos da 
composição, tais como ritmo, articulação, dinâmica etc. Cabe ao intérprete combinar 
todos os elementos da expressão, encontrando assim uma maneira convincente de 
executar esse código. O resgate dos fundamentos teóricos que envolvem cada estilo 
de composição musical pode contribuir para que a execução e a recepção sejam mais 
verossímeis em relação ao intuito original do compositor.  

Cremos que para relacionar a notação musical com o estilo composicional das 

obras musicais analisadas e discutir alternativas de resgate de aspectos estilísticos da escrita 

original nas transcrições, seja necessária a proposição de um tipo de abordagem que 

estabeleça um diálogo entre o conteúdo musical evidenciado pela escrita e o contexto 

histórico que permeia a produção das obras cujas transcrições constituem objeto de 

investigação desta pesquisa. Em The Rise and fall of Literacy in Classical Music: on essay on 
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musical notation, Per Dahl (2008), ao tratar do conteúdo musical e do contexto cultural 

relacionado à notação, declara que a compreensão que a sociedade burguesa tem de si mesma 

como portadora de princípios universais que possibilitaram o desenvolvimento da idéia da 

música absoluta, em um contexto de música ligada a tantas outras relações não-musicais 

fortaleceu a necessidade de uma relação entre conteúdo notacional e contexto da prática 

musical. Segundo o autor, tal relação afeta os componentes internos (o conteúdo) de uma obra 

musical, tanto para o compositor quanto para o intérprete, como também para o público. 

O terceiro capítulo será dedicado a crítica às interpretações. Por meio da análise 

comparativa entre o conteúdo musical evidenciado pela notação no plano das transcrições e 

suas respectivas gravações, pretendemos demonstrar o impacto do conhecimento produzido 

por meio da pesquisa musicológica sobre a interpretação violonística de obras musicais 

antigas.  

Em última análise, nossa expectativa é que este trabalho proponha parâmetros 

para avaliação e produção de transcrições musicais para violão e que forneça subsídios 

teóricos para a crítica e a interpretação. Na medida em que se insere no contexto dos sistemas 

de codificação e da crítica musical, constitui parte do processo que orienta a elaboração da 

interpretação/execução musical, uma vez que tal atividade implica, inicialmente, na análise e 

decodificação de obras musicais e que a ausência de qualquer destas etapas acarreta maior ou 

menor grau de comprometimento à elaboração da interpretação musical violonística. 
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1. Sistemas de codificação: a interpretação através da notação 

Em artigo que trata da origem da notação ocidental, Léo Treitler (1982) utiliza 

uma distinção semiótica introduzida por Charles Peirce,2 para classificar tipos diferentes de 

notação. Tal distinção determina a maneira pela qual um signo se relaciona com seu objeto, 

seja como Símbolo, (não possui relação formal com o objeto), Ícone (apresenta analogia 

formal com o objeto), ou Índice. (Estabelece uma cadeia seqüencial descritiva ou imperativa 

com o objeto que representa).  

Na medida em que possibilita determinar quais aspectos do evento sonoro são 

passíveis de codificação pelas tablaturas e pela notação musical convencional em função de 

sua tipologia, a utilização de tal classificação como base analítica para o estudo das notações 

envolvidas nos procedimentos de transcrição que serão investigados por esta pesquisa torna-se 

imprescindível. Isto ocorre em virtude de que tal classificação possibilita a contraposição dos 

elementos significativos da notação musical e seus respectivos códigos, aos padrões e 

sistemas culturais que levaram à elaboração (composição), ao registro (sistemas de 

codificação) e à execução (decodificação/ análise/ interpretação) das transcrições.  

Cremos que a consideração dos padrões culturais que envolvem a produção dos 

sistemas de codificação musical seja indispensável à compreensão do significado de seus 

códigos. Sobre a relação entre os significados da notação e os aspectos culturais que 

envolvem sua produção, Harnoncourt (1998, p. 34) afirma que: “Juntamente com as 

mudanças estilísticas na música, com as idéias dos compositores e dos executantes, 

transformam-se também o significado dos diferentes símbolos da notação.” Será partindo 

dessa premissa que discutiremos as questões relacionadas à notação musical e sua relação 

com a interpretação.

2 PEIRCE, C. S. Semiótica, São Paulo: Editora Perspectiva, 2000 (3 ed.), p. 52. 
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1.1 Tablaturas para alaúde 

Diversos autores já se ocuparam com a produção de trabalhos sobre tablaturas 

para instrumentos de cordas dedilhadas, dentre eles: Jeffery (1977), Tyler (1980), Poulton 

(1981) e Nogueira (2008). Por este motivo concentraremos nossos esforços no que tange 

apenas às informações necessárias à contraposição entre os elementos significativos de tais 

tablaturas e da notação musical convencional.  

A publicação Intavolatura de Lauto, Libro Primo de Francesco Spinacino, Veneza 

1507 é reconhecida como uma das primeiras obras a serem impressas para alaúde, contendo 

tablaturas em estilo italiano.

            Ilustração 01 – Intabulatura De Maria de Josquin de Pres por F. Spinacino 

O exemplo constitui uma intabulação da obra Ave Maria de Josquin (1445), 

publicada por Francesco Spinacino em 1507. Segundo Wolff (2003 p. 121) as intabulações 

constituem arranjos de obras vocais para teclado ou instrumentos de cordas dedilhadas e 

constituíram uma prática comum durante a renascença. Apresentando uma estrutura 

polifônica adaptada às possibilidades do instrumento, os principais elementos musicais 

significativos desta tablatura se resumem a pontos dispostos sobre linhas, ritmo e compasso, 

conforme demonstra a ilustração. Entretanto, nota-se que: 
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1- O primeiro elemento significativo, ou seja, as linhas onde se distribuem os 

pontos são dispostas no sentido inverso da notação musical moderna. Logo, a relação 

cima/baixo significa grave/agudo e reproduz o mesmo sentido do instrumento quando 

posicionado para execução.

2- O segundo elemento significativo, ritmo, é representado pelos mesmos signos 

da notação vocal, portanto, constituem códigos simbólicos. Os pontos sob os números 

indicam execução em sentido contrário à gravidade, ou seja, de baixo para cima. Tal aspecto 

está relacionado à técnica do ponteado, cuja indicação da direção da execução de baixo para 

cima ou de cima para baixo se refere respectivamente ao dedo indicador e polegar da mão 

direita, segundo Tyler, (1982 p. 78).

3- O terceiro elemento, compasso, é descrito também pelos códigos da notação 

convencional que utilizam signos no início da obra para as divisões binárias e ternárias, além 

das barras verticais que os delimitam individualmente.  

Conforme se pode notar, a escrita musical em tablatura, em razão de seu caráter 

primordialmente indiciário, oferece ao intérprete basicamente as informações necessárias à 

execução instrumental, excluindo a estrutura musical, que se revela como sendo o resultado 

sonoro dos procedimentos descritos pela própria tablatura e realizados pelo intérprete. Por 

esta razão, a transcrição para notação musical convencional deverá prever a duração exata das 

notas e a condução das vozes, valendo-se da escrita original, no caso das intabulações de 

obras vocais adaptadas para instrumentos de cordas dedilhadas. 
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A ilustração 02 diz respeito à Sarabanda BWV 995 em sol menor, de J.   S. Bach 

registrada em tablatura francesa.3

                      Ilustração 02 – Sarabanda BWV 995 – J. S.  

3 A tablatura francesa utiliza linhas no mesmo sentido vertical da tablatura espanhola, entretanto, ao invés de 
números para indicar os pontos, os códigos utilizados são letras do alfabeto, (com exceção do j), dispostas sobre 
as linhas. (NOGUEIRA, 2008, p. 99). 
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O elemento significativo “ligadura” que aparece no segundo tempo de cada 

compasso produz uma articulação diferenciada do restante da obra, reforçando a principal 

característica desta dança, determinada pela acentuação no segundo tempo do compasso.4

1.2 Tablaturas para vihuela 

O exemplo a seguir constitui uma ilustração da Fantasia Del Primero Tono,

pertencente ao livro El Maestro, de Luys Milan 1536. Trata-se da primeira publicação para 

vihuela, de um total de treze compositores vihuelistas.5

Ilustração 03 – Fantasia del primero tono – L.Milan (1536)

4 Algumas tablaturas francesas apresentam pequenos traços verticais, código que traduz a execução simultânea 
de várias notas, ou o movimento do dedo indicador da mão direita no sentido agudo/grave, simultaneamente ao 
uso do polegar na corda mais grave. (POULTON, 1981, p.19). 
5 POHLMANN, Ernst – Laute, Theorbe, and Chitarrone: Die Instrumente, ihre Musik und Literatur von 
1500 bis zur Gegenwart; Bremen: Ed. Verlag und Vertrieb, Eres Edition; 1982. 
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O exemplo utilizado chama a atenção para o modo e o andamento da peça, por 

meio das indicações: “Del primero tono” e “com el compas apressurado”. A primeira 

indicação diz respeito ao modo utilizado para a composição desta obra que, segundo Castagna

(1996), o autor utilizava 08 modos, sendo quatro modos chamados discípulos e quatro 

maestros correspondendo, respectivamente, aos modos plagais e autênticos. Além destes, 

utilizava também modos mistos. No que diz respeito à indicação do tempo musical, Dudeque 

(1994 p.16) apresenta referências sobre as principais indicações de tempo utilizadas por 

Milan, onde consta: compás apresurado como sendo em “tempo rápido.” Tais informações 

são excluídas pelas tablaturas e precisam ser previstas durante a elaboração da transcrição 

para notação convencional, na medida em que tal sistema de escrita incorpora tais elementos 

como significativos em função de seu caráter icônico e simbólico. 

A tablatura utilizada por Daza, em El Parnasso (1576) apresenta como códigos, 

pequenos pontos ou barras entre os números para indicar a execução simultânea de mais de 

um ponto. 

Ilustração 04 – El Parnasso – Estevan Daça (1576)
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1.3 Tablaturas para guitarra  

A primeira obra a ser publicada para guitarra de quatro ordens6 constitui Os Três 

libros de Música de Alonso Mudarra (1546), contendo obras para guitarra e vihuela. As obras 

de guitarra contemplam quatro Fantasias, uma Pavana e uma Romanesca, O Guardame las 

vacas, reproduzida na ilustração 05. 

Ilustração 05 – Guardame las vacas – Mudarra – (1546) 

                    Na obra de Francesco Guerau, Poema Harmônico (1694) encontram-se entre 

outros elementos ligaduras tratadas, à época, como articulação de ornamentação e 

profusamente utilizadas em virtude da dificuldade de execução vinculada à demonstração de 

virtuosismo instrumental. Provavelmente eram executadas sem o toque da mão direita, 

conforme se pode observar na ilustração 06. 

6 TYLER, J. – The early guitar: a history and handbook, Londres: Oxford University Press-1980; (coleção: 
EARLY MUSIC Series, vol. 4). 
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 Ilustração 06 – Passacalles de 5 tono – Guerau (1694) 
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Na obra El Códice Saldívar (1726) de Santiago de Múrcia, encontramos 

codificação específica para outros elementos significativos como percussão, rasgueados e 

indicação do sentido cima/baixo para os movimentos da mão direita, por meio das hastes de 

figuras rítmicas, conforme demonstrado na ilustração 07.  

Ilustração 07 – Cumbeés – Santiago de Múrcia (1726)

1.4. Tablatura mista para guitarra  

Já a tablatura mista utiliza o alfabeto em letras capitais (códigos simbólicos), com 

o acréscimo de números para designar os pontos no braço do instrumento. A ilustração a 

seguir, La declaracion del laberinto, constitui uma tábua de acordes dispostos em intervalos 

de quintas descendentes, utilizada pelo compositor Gaspar Sanz para compor Diferencias 

sobre qualquer tono. Pelo fato de ser evidenciada neste tipo de tablatura, nota-se que a 

estrutura tonal passa a ser elemento significativo no plano da notação.
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Ilustração 08 – La declaracion del laberinto – G.Sanz  (1674) 

Wolff (2003) declara que as tablaturas e intabulaturas documentaram a transição 

do sistema modal para o tonal e foram responsáveis pela constituição do repertório dos 

instrumentos de cordas dedilhadas durante o séc. XVI. O fato de encontrarmos evidências 

sobre o aspecto da tonalidade em Sanz (ilustração 08) corrobora tal afirmação.  

 A inovação na codificação do sistema catalão de acordes, publicada em Minguet 

Y Yrol (Reglas e advertências para tañer la guitarra, Madri: 1774) constitui um aspecto 

relevante para o estudo dos sistemas de codificação. Referências a este sistema de escrita 

podem ser encontradas em Tyler (1982) e Nogueira (2008). 
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Ilustração 9 – Reglas e advertências para tañer la guitarra  Minguett e Yrol (1774) 

Os autores também se preocuparam com o fornecimento de instruções sobre a 

técnica do rasgueado ou estilo battente. Assim, o exemplo extraído de Sanz (1674) oferece 

regras para golpear as cordas com a mão direita, conforme codificação própria demonstrada 

pela ilustração 10. 
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Ilustração 10 – Instruccion de musica sobre la guitarra española – Gaspar Sanz (1674) 

Conforme se pode observar, o aspecto idiomático instrumental passa a ser 

considerado como um elemento significativo apreendido pela escrita, que utiliza tablatura em 

estilo italiano. Além destes, outros elementos presentes nas tablaturas de Sanz são as “falsas”, 

ou seja, dissonâncias que apresentam alfabeto musical próprio. Sanz escreve composições que 

as utilizam e fornece instruções sobre elas e demais puntos mas estraños y dificiles que tiene 

tiene la Guitarra, conforme demonstra a ilustração 11. 
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Ilustração 11 – Laberinto 2, Prelúdio d fantasia – Gaspar Sanz (1674) 

A notação musical em tablatura propiciou grande difusão dos instrumentos de 

cordas dedilhadas e também determinou quase que o total desaparecimento dos mesmos no 

final do séc. XVIII na Europa. Isto porque tal escrita era totalmente específica e exigiria do 

compositor grande conhecimento do instrumento para o qual viesse a compor. Por esta razão, 

as tablaturas foram sendo gradativamente substituídas pela notação musical convencional. 

Pelo fato de constituírem um sistema de escrita exclusivamente instrumental, na medida em 

que as tablaturas foram sendo depreciadas, a produção de repertório para instrumentos de 

cordas dedilhadas acompanhou tal declínio. 
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1. 5. Notação musical convencional 

Em sua análise da notação musical convencional, Mammi afirma que esta possui 

um estatuto ambíguo: mesmo que seja destinada à execução, a maioria de seus signos não se 

refere diretamente aos gestos necessários para produzir sons e por isso ela não se caracteriza 

como indiciária. Entretanto, seus códigos referem-se diretamente aos sons que representam e 

desta forma seriam, a priori, simbólicos. 

De fato, este tipo de notação é em parte simbólica, uma vez que a relação entre 

signo e objeto ocorre de modo arbitrário por vários aspectos. Primeiro porque a duração dos 

sons é indicada pelo formato das notas e este aspecto é totalmente arbitrário. Segundo, porque 

os signos dinâmicos também constituem símbolos, pois utilizam letras e outras cifras para 

significar variações de volume ou ataque. Terceiro, porque o parâmetro das alturas é 

representado pela posição das notas no espaço e não por um conjunto de signos específicos. 

Desta forma a altura é indicada pela posição da nota musical, e não por sua forma. Assim 

sendo, uma seqüência de notas ao longo da pauta forma um desenho que tendemos a 

considerar intuitivamente como a reprodução de uma linha, explica o autor.  

Entretanto, ocorre que, se tomadas de modo individual e comparadas à linha que 

formam conjuntamente, há a seguinte diferença: a notas individuais constituem símbolos dos 

sons, ao passo que se analisadas em conjunto, constituem um ícone da forma melódica. Logo:   

Os contornos que a escrita traça, no entanto, não existem senão a partir dela, porque 
os sons, em si, não produzem linhas. A rigor, a passagem de um som a outro não é 
um movimento, mas uma transformação. A notação, portanto, não se limita a 
reproduzir movimentos no espaço sonoro: ela cria a intuição desse espaço e desses 
movimentos. (MAMMI 1998, p. 25).  
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E finalmente o autor trata do caráter icônico da notação convencional, que, 

segundo ele baseia-se em duas analogias preliminares, a saber: o correr do tempo que é 

representado graficamente por um movimento da esquerda para a direita e a oposição entre o 

agudo e o grave que é realizada no plano da escrita pela oposição baixo/alto. Para Mammi tais 

correspondências são arbitrárias e, portanto simbólicas. Entretanto, não constituem signos, 

mas determinam uma convenção que permite a criação de um campo de representações. 

Sintetizando os aspectos do evento sonoro vinculados às notações estudadas, apresentamos a 

seguir uma tabela demonstrativa dos principais códigos utilizados pelas tablaturas e pela 

notação musical convencional, acompanhados por seus respectivos elementos significativos. 
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TABELA 01 – Codificação e Elementos significativos 

ESCRITA 

MUSICAL 

CÓDIGOS 

UTILIZADOS 

TIPOLOGIA: 

ICÔNICA, 

INDICIÁRIA, 

SIMBÓLICA 

ELEMENTO 

SIGNIFICATIVO 

Tablatura Italiana e 

Espanhola 

Números e linhas Icônica Pontos 

Tablatura Italiana e 

Espanhola 

Códigos rítmicos da 

notação vocal 

Simbólica Ritmo ou duração das 

notas 

Tablatura Italiana e 

Espanhola 

Signos numéricos e 

barras verticais. 

Simbólica Compasso 

Tablatura Francesa Letras do alfabeto e 

linhas 

Simbólica Pontos 

Tablatura Francesa Códigos 

convencionais da 

notação vocal 

Simbólica Ritmo ou duração das 

notas 

Tablatura Francesa Números e barras 

verticais 

Simbólica Compasso 

Tablatura Alemã Letras e números em 

algarismos arábicos. 

Indiciária Pontos 

Tablatura Alemã Códigos 

convencionais da 

notação vocal 

Simbólica Ritmo ou duração das 

notas. 

Tablatura Alemã Códigos 

convencionais da 

notação vocal e 

Barras verticais 

Simbólica Compasso 

Tablatura Mista Alfabeto número  Simbólica Pontos 
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Tablatura Mista Desenho da mão 

esquerda 

Icônica Dedilhado da mão 

esquerda 

Tablatura Mista Barras sob linhas Indiciária Técnica: Golpes para 

cima ou para baixo. 

Notação Musical 

Convencional 

Notas musicais e 

linhas 

Simbólica Sons 

Notação Musical 

Convencional 

Notas musicais Simbólica Altura do som 

Notação Musical 

Convencional 

Notas musicais Simbólica Duração do som 

Notação Musical 

Convencional 

Notas musicais Icônica Forma melódica 

Notação Musical 

Convencional 

Letras e desenhos Simbólica Variação de volume ou 

ataque 

Notação Musical 

Convencional 

Notas musicais Simbólicas Tempo 

Notação musical 

convencional 

Notas musicais Simbólicas Amplitude Grave/agudo 

Notação musical 

convencional 

Algarismos arábicos 

e barras verticais 

Simbólica Compasso 

Notação musical 

convencional 

Armadura de clave Simbólica Tonalidade 
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1. 6. Contraposição entre elementos significativos das notações com base 
nos exemplos apresentados. 

TABELA 02 – Contraposição de elementos significativos 

Notação Musical em Tablatura Notação Musical Convencional 

Códigos 
Elementos 

significativos 
Códigos 

Elementos 

significativos 

Linhas e números Pontos Signos melódicos da 

notação vocal 

Notas musicais 

Signos rítmicos da 

notação vocal 

Ritmo Signos rítmicos da 

notação vocal 

Ritmo 

Barras verticais Compasso Barras verticais Ritmo 

 linhas e letras do 

alfabeto

 Pontos     Signos melódicos da 

notação vocal 

Notas musicais 

Barras verticais acima e 

abaixo das linhas 

Técnica: rasgueado      Não contém          Não apresenta 

Pontos acima ou abaixo 

dos números 

Técnica: execução com 

dedo indicador ou 

polegar. 

          Não contém           Não apresenta 

Barras diagonais sobre 

as letras 

Cordas suplementares           Não contém           Não apresenta 

Letras e números Pontos Signos melódicos da 

notação vocal 

Notas musicais 

Desenhos Digitação de mão

esquerda

       Não contém        Não apresenta 

Não contém Não apresenta Armadura de clave Tonalidade

Não contém Não apresenta Letras e desenhos Variação de volume e 

ataque

Não contém Não apresenta Signos melódicos da Forma melódica 
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notação vocal 

Linhas ondulares Tempo Códigos rítmicos da 

notação vocal. 

Não apresenta 

Barras ou pontos entre 

números 

Técnica: Execução 

simultânea de várias 

notas 

Não contém Não apresenta 

Ligaduras Frase melódica Não contém Não apresenta. 

Desenhos Frases musicais         Não contém           Não apresenta 

As tabelas demonstram a correspondência entre códigos notacionais e elementos 

significativos das tablaturas dos séc. XV ao XVIII e da notação convencional moderna. 

Contrapondo tais notações, constatamos que: os pontos ou letras colocados sobre as linhas 

utilizados pelas tablaturas para indicar o local no braço do instrumento que deve ser 

pressionado para a obtenção do som desejado, é substituído na escrita convencional pelos 

próprios sons. Ou seja, as notas musicais. Isto significa que ocorre uma valorização da altura 

das notas em detrimento da digitação. No âmbito da filtragem discutida por Mammi, o 

elemento significativo digitação é excluído pela notação convencional que contempla as notas 

musicais no âmbito de sua altura e duração, elementos que, a priori, são contingentes na 

escrita musical em tablatura.  

Os signos rítmicos da notação vocal e as barras verticais que determinam o ritmo 

e o compasso bem como as barras ondulares indicativas de tempo no caso das tablaturas, 

todos esses códigos traduzem elementos comuns às duas notações, portanto são preservados 

pela transcrição e constituem elementos significativos tanto da tablatura quanto da notação 

convencional.
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No caso das barras e ou pontos colocados entre números que traduzem a execução 

simultânea de vários sons, bem como dos desenhos que indicam os dedos da mão esquerda, 

todos esses elementos não encontram códigos correspondentes na notação convencional e são 

excluídos em decorrência da mudança de notação. 

Em se tratando das barras verticais indicativas da técnica do rasgueado comum em 

guitarras dos séc. XVII e XVIII, dos pontos acima ou abaixo dos números indicativos da 

direção do movimento da mão direita, e das barras diagonais sob letras indicando as cordas 

adicionais do instrumento, tais codificações e elementos significativos não existem na notação 

convencional. A única exceção diz respeito aos códigos indicativos da direção do movimento 

da mão direita que, na escrita moderna, utilizam-se setas para cima ou para baixo. Entretanto, 

a mudança de notação implica na perda de todos os outros elementos significativos da escrita 

em tablatura, fazendo com que se tornem contingentes e irrelevantes no plano da transcrição. 

Como resultado da contraposição entre os elementos significativos das tablaturas 

aos da notação musical convencional, observamos que, nos caso das tablaturas analisadas, 

estas se utilizam de códigos icônicos e indiciários e seus principais elementos significativos se 

resumem a pontos, ritmo, compasso e técnica instrumental. Por outro lado, a notação musical 

convencional moderna é constituída em grande parte por códigos simbólicos e seus principais 

elementos significativos são as notas musicais, ritmo, compasso, forma melódica, tonalidade e 

dinâmica.  

Portanto, tal observação não constitui uma generalização das características 

representacionais das notações às quais nos referimos, mas sim um resumo dos principais 

elementos encontrados com base nos exemplos que foram apresentados. Portanto, outros 

elementos significativos podem ser encontrados tanto em um quanto em outro sistema de 

escrita, considerando que cada autor em particular determina em maior ou menor grau os 

limites da notação musical. Tal proposição está amparada em Mammi, (1998) para quem: 



33

Na tradição ocidental, cada geração, e quase cada autor e cada obra redefinem os limites e 

as estruturas da notação”. (MAMMI, 1998 p.23). 

Consideramos que a mudança da escrita musical de tablatura para a notação 

convencional implica na preservação dos elementos ritmo e compasso, na valorização da 

altura das notas musicais e na exclusão da digitação. Assim, todo o detalhamento da execução 

musical e, juntamente com ele, toda a linguagem instrumental revelada pela escrita em 

tablatura decorrente de seu caráter indiciário desaparece em decorrência de procedimentos de 

transcrição. Como exemplo, podemos citar a exclusão das campanelas, comuns em guitarras 

de cinco ordens. Tyler discute este tema sob o título de “The Five course guitar.” O 

desaparecimento destes elementos na escrita convencional se explica pelo fato de que seu 

registro ocorre na mesma região da escrita musical convencional, formando um desenho que, 

segundo Mammi, (1998 p. 25) “consideramos intuitivamente como a reprodução de uma linha 

musical.”

Elementos como o ícone da forma melódica, a dinâmica e a tonalidade que a 

priori são contingentes na escrita em tablatura, serão contemplados pela notação convencional 

e passarão a ser considerados como significativos no plano da transcrição. Desta forma, a 

notação convencional é capaz de revelar a tonalidade e a polifonia de uma obra, sendo que 

estes elementos são apenas contingentes na escrita em tablatura. Assim, elementos estruturais 

da composição vêm à tona em decorrência da mudança de notação. Além da tonalidade e da 

polifonia, também o ícone da forma melódica aparece na notação convencional, explicitando 

na escrita, recursos e procedimentos estruturais e composicionais, à exceção de algumas 

tablaturas anônimas de algumas obras de J. S. Bach, que apresentam indicações de dinâmica.   

A próxima etapa desta pesquisa consistirá na análise de transcrições envolvendo 

as notações estudadas considerando a filtragem de elementos discutida até agora. Na medida 

em que as tablaturas constituem um sistema de escrita instrumental, concentraremos esforços 
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principalmente nos aspectos do evento sonoro vinculados à linguagem instrumental das 

cordas dedilhadas e sua relação com a notação musical, com a transcrição e com a 

interpretação. 
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2. Linguagem Instrumental: a interpretação através da 
transcrição

Ao transcorrer sobre a interpretação de obras musicais antigas, Nogueira (2008, p. 

08) declara que tal atividade depende, primeiramente, do registro escrito. A partir dele é que 

buscamos decodificar estrutura musical e forma, bem como articulações e inflexões dos sons 

musicais. Ocorre que isto nem sempre é possível, na medida em que uma série de informações 

não é processada por meio da escrita. Entretanto, a notação é tudo o que resta do momento 

musical específico da composição da obra. Outras informações além daquelas codificadas 

pela notação podem ser incorporadas pela interpretação, deduzidas de práticas análogas e 

contemporâneas, segundo a autora. Sendo assim, a música vocal contribui para a 

decodificação da instrumental, e mais importante ainda é o conhecimento dos padrões e 

sistemas culturais que conduziram à elaboração, ao registro escrito e à execução. Esta 

constituída por três etapas: 1) decodificação, 2) análise e 3) interpretação. 

 Um dos aspectos que pretendemos ressaltar neste capítulo diz respeito aos 

conteúdos grafados em notação musical, porém somente observados por meio de uma 

execução aproximada do idioma instrumental da época. Gaspar Sanz, ao tratar das afinações 

reentrantes, comuns em guitarras e alaúdes dos séc. XVII e XVIII revela: 

Ao encordoar há uma variedade [de opções], porque em Roma somente encordoam a 
guitarra com cordas finas, sem colocar nenhum bordão, nem na quarta, nem na 
quinta [ordem]. Na Espanha, ao contrario; pois alguns utilizam bordões na quarta e 
outros, dois [bordões] na quinta e, ao menos, comumente, um em cada ordem. Estes 
dois modos de encordoar são bons, mas para diversos efeitos, porque aquele que 
tocar a guitarra para fazer música ruidosa, [...], é melhor com bordões na guitarra do 
que sem eles; mas se alguém quer pontear com primor e doçura, e usar das 
campanelas, não falam bem os bordões; apenas cordas delgadas nas quartas e 
quintas, como tenho grande experiência; e é esta a razão porque para fazer “trinos” , 
“extrasinos” e demais “galanterias” de mão esquerda, se há bordão, impede por ser 
uma corda grossa e outra delgada, além de não poder pisar com igualdade [em 
ambas as cordas de mesma ordem]. (PREFÁCIO DE INSTRUCCION DE MUSICA 
SOBRE LA GUITARRA ESPANÕLA. SARAGOSA, 1675).  
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O recurso idiomático denominado Campanela, mencionado por Sanz foi muito 

utilizado no séc. XVII por diversos autores e seu efeito é causado pela ressonância de notas 

sustentadas em passagens melódicas, pisadas ou tocadas em ordens diferentes de cordas. 

(NOGUEIRA, 2008, p. 111). 

 Segundo a autora, ao transcrever uma obra musical de tablatura para notação 

convencional, este recurso desaparecerá, na medida em que as notas musicais serão grafadas 

melodicamente na mesma região da escrita musical convencional. Tal aspecto notacional será 

demonstrado através da análise das transcrições durante o desenvolvimento deste capítulo.  

Além das Campanelas, trataremos de outros elementos como a técnica batente e o 

estilo ponteado, todos, elementos característicos da linguagem instrumental das guitarras e 

alaúdes e discutiremos procedimentos de tradução idiomática entre esses instrumentos e o 

violão, no sentido de extrair das transcrições, a escrita instrumental original, reincorporando-

a no plano da interpretação. 

2.1. Campanelas

As campanelas estão diretamente vinculadas aos instrumentos de cordas 

dedilhadas que utilizam em sua encordatura, a afinação reentrante, caracterizada pela inserção 

de cordas agudas no lugar dos bordões da quarta e quinta ordens, conforme mencionado por 

Sanz (1674).
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Ilustração 12 - Instruccion de musica sobre la guitarra espanõla G. Sanz (1674) 

2.1.1. Canários: Gaspar Sanz (1674) 

Pelo fato de encontrarmos em Sanz referência direta ao uso das campanelas,

utilizaremos uma obra de sua autoria para estudo comparativo entre a versão fac-similar e as 

transcrições de Henrique Pinto, Frederik Noad e Rodrigo de Zayas. As duas primeiras 

transcrições constituem edições práticas e a última é uma transcrição musicológica. 

Discutiremos a obra intitulada Canários, que, segundo Zayas (1969 p. XLVIII): 

Durante o século XVII, dois tipos de canários parecem ter sido os mais comuns: 
aqueles que, como na França, se pareciam com a Giga, pelo seu uso constante do 
compasso 3/8 e os que, como nas versões de Sanz, alternam o 2/8 com o ¾. Sem 
dúvida, isto não exclui outros ritmos [...] Cesare Negri, influenciado pelos costumes 
espanóis, compôs em Milão um canário com a alternância 68/-3/4. Sua descrição 
coreográfica é completa e muito detalhada [...]
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Ilustração 13 – Canários, Cezare Negri (1604) 
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A declaração de Zayas a respeito da alternância de compassos 6/8 e 3/4 em 

Canários por Cesare Negri parece não se confirmar quando contraposta ao fac-símile do autor 

que sugere toda a obra em 3/8 ou, por desdobramento, 6/8 conforme demonstrado pela 

ilustração acima. 
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Ilustração 14 – Canários – Sanz (1674) 

A ilustração demonstra uma versão fac-similar da obra extraída da publicação: 

Instruccion de Musica sobre la guitarra espanõla de Gaspar Sanz, (Zaragoza, 1674). 

Comparamos, a seguir, o excerto extraído de Sanz (Compassos 20-25) com um fragmento da 

transcrição para violão de Henrique Pinto (1982), em notação musical convencional. 
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Ilustração 15 - Sanz: Instruccion; Compassos 20-25

Ilustração 16 - Curso progressivo de violão; compassos 20-25 

O fac-símile apresenta pontos representados por números dispostos em linhas, 

código icônico (segundo Mammi, 1998) que se referem diretamente às ordens ou pares de 

cordas do instrumento (Guitarra barroca). Os pontos se encontram espalhados por todas as 

linhas e, como não há codificação temporal para o término da duração de cada som 

individualmente, segundo diversos autores dos séc. XVII e XVIII, a regra válida é: que cada 

ponto pressionado deverá ser sustentado pelo maior intervalo de tempo possível, ou até que o 

mesmo dedo seja requerido em outro ponto. Considerando as campanelas como sendo o 

efeito resultante da ressonância de notas sustentadas em ordens diferentes de cordas, elas se 

tornam evidentes na escrita em tablatura, conforme pode ser observado nas ilustrações 15 e 

16, (compassos20-25). Uma vez contempladas pela notação em tablaturas, passam a constituir 

elementos significativos deste sistema de representação.  

 A transcrição para notação convencional transforma o aspecto visual espalhado 

dos pontos distribuídos na tablatura para a forma de um desenho que “consideramos 

intuitivamente como a reprodução de uma linha musical.” (MAMMI 1998, p. 25). Desta 

forma ocorre a transformação de um código indiciário, no caso da tablatura para um icônico, 
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que constitui um desenho que tendemos a reconhecer como uma única linha melódica. Este 

aspecto ainda é reforçado pela digitação, (constituída por algarismos arábicos dispostos ao 

lado das notas musicais), que as dispõem em sentido longitudinal às cordas do instrumento. 

Tal disposição estabelece uma relação direta entre o ícone da forma melódica e a sucessão das 

notas ao longo das cordas do instrumento. Portanto a linha melódica foi completamente 

distorcida pela preservação da digitação, em detrimento das oitavas originais configurando as 

campanelas. 

O próximo exemplo corresponde aos 14 compassos iniciais de uma transcrição 

para violão de Frederick Noad (1981).
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   Ilustração 17 – Canários - transcrição – F. Noad (1981). 

A publicação que contém esta transcrição apresenta comentários a respeito do 

caráter da obra, abordando questões relativas à afinação, notação e outras informações que 
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apontam para procedimentos de caráter musicológico em sua elaboração e destina-se à 

execução ao violão. 

Entretanto, conforme a ilustração abaixo, (compassos 01a 09) a transcrição não 

faz qualquer referência ao uso das campanelas. Pelo contrário, utiliza uma digitação que 

dispõe as notas uma após a outra em sentido longitudinal às cordas do violão do mesmo modo 

como o fez a transcrição demonstrada pela ilustração 19. Tal disposição reproduz a direção do 

movimento da forma melódica (da esquerda para a direita) descrevendo um movimento 

similar a este e estabelecendo uma relação direta entre a localização das notas no instrumento 

e sua disposição no pentagrama. 

Ilustração 18 - Canários – Sanz –Instruccion (1674) 

Ilustração 19 – Canários –Transcrição F. Noad (2001) 

Encontramos referência a este procedimento em Fernando Sor, que em seu 

Méhtode complete pour la Guitare (1826) trata este tópico sob o título de Doigté sur la 
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longeur dês cordes. Sor se refere à música instrumental de sua época considerando aspectos 

idiomáticos do violão romântico de seis cordas simples e afinação diversa daquela utilizada 

pela guitarra de cinco ordens. Ao reproduzir os procedimentos de digitação referentes ao 

idioma violonístico, as transcrições de Pinto e Noad incorporam uma linguagem instrumental 

que apresenta outras características idiomáticas, diferentes daquelas pertencentes ao 

instrumento para a qual se destinavam, inicialmente, as obras notadas em tablatura. 

A próxima ilustração constitui uma transcrição musicológica de Rodrigo de Zayas 

com tablatura para confronto, correspondente aos quinze primeiros compassos. 

Ilustração 20 – Canários – Transcrição R. Zayas (1969) 

Esta transcrição chama a atenção para o fato de levar em conta a afinação da 

guitarra de cinco ordens indicada por Sanz em seu Instruccion (1674) para música em estilo 

ponteado, demonstrada pela ilustração em notação musical convencional.    
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Ilustração 21 - Afinação guitarra de cinco ordens utilizada por Sanz.

As notas musicais correspondentes à quarta e quinta ordem de cordas (Ré/Lá) 

estão grafadas em sua relação intervalar real em relação ao instrumento original apresentando 

(na transcrição) um tamanho maior do que as outras, servindo para chamar a atenção para este 

aspecto.

Trata-se da transcrição do resultado sonoro do procedimento descrito pela 

tablatura. Considerando a afinação reentrante na quarta e quinta ordens de cordas, se 

executada em instrumento moderno, as notas agudas em tais pares de cordas desaparecerão, 

dando lugar às suas correspondentes oitava abaixo. Conseqüentemente toda a ressonância 

resultante da disposição intervalar característica deste tipo de afinação desaparecerá no 

momento da execução, mesmo que tenham sido previstas e codificadas pela transcrição. 

O instrumento para o qual se destina a transcrição também funciona como um 

filtro que seleciona aqueles aspectos do evento sonoro compatíveis com suas características 

idiomáticas e excluem aqueles que não lhes são próprios. Logo, em se tratando de elementos 

de linguagem instrumental, toda transcrição musical implica, de fato, em uma perda de tais 

elementos. Seja pelo fato de não haver codificação correspondente na transcrição, ou mesmo 

daqueles cuja codificação não fora prevista, portanto sequer foram codificados em primeira 

instância e por este motivo, considerados irrelevantes.   

Cremos que seja possível resgatar alguns aspectos do evento sonoro excluídos 

pelos procedimentos de transcrição. Consideramos a hipótese da tradução idiomática entre os 
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instrumentos de cordas dedilhadas. No nosso caso, significa traduzir para o violão a 

linguagem instrumental dos instrumentos de afinação reentrante. O recurso denominado 

“Scordatura” é utilizado em alguns casos. Para Borges 

Scordatura é um termo utilizado para designar uma afinação que se utiliza de um 
conjunto de alturas diferente daquelas consideradas as convencionais de 
determinado instrumento de corda (CAMPBELL, 2004, p. 277). Tal mudança pode 
ser com o intuito de ampliar a tessitura do instrumento, ou explorar “novas cores, 
timbres, sonoridades e possibilidades harmônicas alternativas” (BOYDEN, 2001, p. 
290). Ainda segundo Boyden, este tipo de procedimento pode auxiliar na imitação 
de outros instrumentos, assim como fez Heinrich Ignaz Franz Von Biber (1644-
1704) em sua Sonata número 12 (A Ascensão de Cristo ao Paraíso) da Série do 
Rosário para violino e baixo contínuo.  
(In: BORGES, 2007, p.21) 

Tyler (1982, p. 14) afirma que as referências mais antigas à scordatura se 

encontram nos livros franceses de guitarra de quatro ordens, dentre eles Tiers livre de guiterne 

de Adrien Le Roy, publicado em 1552. Segundo o autor, o procedimento mais comum 

consistia em abaixar a afinação da corda mais grave para aumentar a tessitura do instrumento 

e ampliar as possibilidades de uso das cordas soltas. (In: Borges, 2007 p. 20). 

                 Pelo fato das guitarras apresentarem um grande número de afinações diferentes, 

consideramos outra possibilidade. Já constatamos que a notação musical convencional se 

utiliza basicamente de códigos simbólicos, portanto ela tende a valorizar a altura e a duração 

das notas em detrimento de sua digitação.  Desta forma as campanelas acabam sendo 

excluídas, já que dependem de outro tipo de codificação para que sejam evidenciadas. A 

digitação por sua vez, ao se constituir de algarismos arábicos dispostos ao lado das notas para 

determinar sua localização, constituem códigos indiciários assim como os números utilizados 

nas tablaturas para indicar os pontos. Isto significa que, na medida em que as campanelas

dependem deste tipo de codificação para seu registro, a transcrição poderia contemplar a 

digitação em notas editoriais.

            A próxima ilustração constitui um excerto correspondente aos compassos 20-24 de 

uma transcrição de Frank Koonce, 2008.  
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Ilustração 22 - Canários – Transcrição de Frank Koonce, (2008).

Conforme se pode notar, a transcrição prevê as campanelas e propõe, na medida 

do possível, uma digitação compatível com este aspecto do idioma instrumental, como 

também transcreve algumas notas para a oitava correspondente à afinação proposta por Sanz 

(1674) para obras em estilo ponteado. 

2.1.2 Marionas: Francesco Guerau (1694) 

Na medida em que as campanelas constituem um aspecto idiomático relacionado 

aos instrumentos de cordas dedilhadas com afinação reentrante, examinaremos a obra 

intitulada Marionas, de autoria de Francesco Guerau (1694) conforme demonstra a tablatura 

confrontada com a transcrição de Koonce (2008), correspondentes às ilustrações 23 e 24, 

referentes aos compassos 1-12 desta obra.

Ilustração 23 - Marionas – Guerau –Poema Harmônico (1694) 
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Ilustração 24 - Marionas – Transcrição Frank Koonce, (2008). 

O primeiro aspecto do evento sonoro relacionado à filtragem no âmbito da escrita 

é a afinação do instrumento original, que conforme demonstrado por Jeffery (1976) na 

introdução de sua edição fac-similar do Poema Harmônico de Francesco Guerau (1694) 

equivale a um violão de cinco cordas duplas, afinadas em uníssono, com exceção da quarta e 

quinta corda, que seriam oitavadas. Os acordes de seis notas correspondentes aos compassos 2 

a 5 da transcrição se referem a uma possibilidade do instrumento moderno, cuja escrita fora 

adaptada às suas possibilidades.  As setas correspondem aos rasgueados representados por 

meio de barras verticais sob as linhas horizontais dos compassos iniciais da versão fac-

similar. Portanto, tal elemento é preservado pela transcrição na medida em que esta apresenta 

codificação correspondente.  
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Se observarmos os compassos 21 a 23 referentes à quinta variação, ilustrações 25 

e 26 podemos notar a incidência do uso das campanelas que, uma vez evidenciadas pela 

tablatura correspondente ao fac-símile, são previstas e recodificadas pela transcrição de 

Koonce que considera a afinação em oitavas na quarta e quinta ordem de cordas e as 

reincorpora em sua transcrição além de apresentar notas editoriais sobre a possibilidade de sua 

utilização.

Ilustração 25 Marionas – Guerau –Poema Harmônico (1694) 

Ilustração 26 Marionas – Transcrição Frank Koonce, (2008). 
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2.2. Técnica Batente 

Em decorrência da falta de estudos musicológicos sobre o repertório em estilo

battente, grande parte das obras que o constitui ainda não foram transcritas para violão. Outro 

elemento idiomático característico das guitarras de cinco ordens são os rasgueados,

caracterizados por golpes de mão direita sobre as cordas em sentido vertical para baixo ou 

para cima e os efeitos percussivos por sobre as cordas e o tampo do instrumento. Tais 

elementos possuem codificação específica nos sistemas de notação em tablatura, alfabeto e 

notação mista e são dignos de investigação em virtude de sua relevância para as guitarras do 

ponto de vista da linguagem instrumental.  

Tyler (1982, p.p 81-82), ao discutir a relação da técnica utilizada pelos 

instrumentos de cordas dedilhadas com a linguagem musical do repertório executado por estes 

instrumentos, dedica uma parte especificamente à técnica que os italianos denominavam 

battente e os espanhóis chamavam de rasgueado.

Para o autor, a técnica battente constituía “um recurso fundamental e único da 

guitarra em seus primórdios.” (1982, p. 82). Normalmente todos os cinco cursos da guitarra 

são tocados e quando menos cursos são necessários à execução, estes são indicados pelas 

tablaturas. Ao descrever os movimentos realizados pela mão direita neste tipo de técnica, 

Tyler afirma que:  

Para realizar um golpe de cima para baixo, do quinto para o primeiro curso, tem-se a 
opção de tocar com o indicador ou dedo médio, ou rapidamente deslizar dois ou três 
dedos, pincelando-os de um modo levemente espalhado sobre os cinco cursos. Às 
vezes apenas o polegar é utilizado. Cada um dos diferentes golpes produz um som 
diferente, fato que deve ser levado em conta na escolha de cada passagem em 
particular. Para tocar um golpe para cima, freqüentemente usa-se o indicador 
sozinho, mas em certas circunstâncias o polegar também é utilizado. Para tocar um 
padrão de ataque como; (baixo/baixo/cima), pode-se tanto fazer dois ataques para 
baixo com o indicador e um ataque para cima também com o indicador, dois ataques 
com o polegar e um com o indicador; ou médio polegar indicador, médio indicador e 
indicador alternadamente. (TYLER, 1982, p. 82).  
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2.2.1 Cumbées – Santiago de Múrcia (1732)

Considerando os processos de filtragem decorrentes de procedimentos de 

transcrição, cremos que seja necessária a investigação destes elementos para compreendermos 

a maneira pela qual ocorre a filtragem proposta por Mammi, especificamente no âmbito da 

transcrição para notação convencional.  A ilustração abaixo diz respeito ao fac-símile da obra: 

Cumbées, de Santiago de Múrcia. 

Ilustração 27 – Cumbées-S. Múrcia ( 1732) 

A colocação das hastes nas figuras rítmicas para cima ou para baixo indica o 

sentido do rasgueado da mão direita que obedece a mesma direção cima/baixo no sentido das 

cordas do instrumento (código indiciário). A transcrição que demonstramos a seguir, feita por 

Russell (1995) apresenta como códigos correspondentes as setas que indicam a direção do 

rasgueado e, portanto constituem codificação equivalente. Tal aspecto técnico é preservado 

pela transcrição e constitui elemento significativo tanto da escrita em tablatura quanto da 
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notação tradicional. O mesmo se dá com relação aos efeitos percussivos. A indicação de 

golpes de mão direita representados na tablatura encontra codificação correspondente na 

transcrição por meio das hastes colocadas acima ou abaixo da indicação “x”, que é utilizada 

pela escrita convencional para percussão. Desta forma, assim como os rasgueados, os efeitos 

percussivos também constituem elementos significativos tanto da tablatura quanto da 

transcrição para a qual são transportados.

Ilustração 28 – Cumbées-transcrição C. Russell
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2.2.2 Passacalles com falsas a tres y quatro voces y dissonâncias -
Instruccion -Sanz (1674) 

Em Instruccion de Gaspar Sanz (1674) encontramos obras em estilo batente que 

apresentam codificação específica, diferenciada daquela utilizada por Múrcia (1732). As 

pequenas barras verticais posicionadas acima ou abaixo das linhas horizontais indicam a 

direção do golpe da mão direita cima/baixo. Tal elemento significativo no plano da tablatura 

encontra codificação correspondente na transcrição por meio das setas, que descrevem 

prescrevem a direcionalidade do movimento da mão direita, seja para cima ou para baixo, 

conforme demonstram as ilustrações 29 e 30. 

Ilustração 29 – Passacalles com falsas a tres y quatro voces y dissonâncias -Instrucion -Sanz (1674) 
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Ilustração 3 0 – Passacalles com falsas a tres y quatro voces y dissonâncias -Instrucion -Sanz (1674)-transcrição R. 

Zayas (1969) 

Assim, os rasgueados evidenciados pelas tablaturas são preservados na transcrição 

a partir da utilização de códigos correspondentes, constituindo-se enquanto elemento 

significativo tanto de um quanto de outro sistema de escrita musical. 
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2.3 O Estilo Ponteado 

A técnica referente ao estilo ponteado utilizado no séc. XVII é abordada em Tyler 

(1980), sob o título: Pzziccato Style. Pelo fato das guitarras utilizarem tanto o estilo ponteado

quanto o rasgueado, consideramos uma diferenciação estabelecida por Wolff, que atribui às 

vihuelas e alaúdes, características polifônicas mais acentuadas do que as guitarras. Segundo o 

autor, estes últimos instrumentos possuíam repertório próprio, em sua maior parte constituído 

por obras originais em estilo batente, diferentemente das intabulaturas e outras obras de 

caráter polifônico, em estilo antigo ou sacro, características do repertório do alaúde e da 

vihuela do séc. XVI. Por esta razão, trataremos da técnica do estilo ponteado examinando, 

inicialmente o repertório voltado para vihuela.

 O único exemplar deste instrumento (a Vihuela) sobrevive até os dias atuais 

encontra-se em exposição no museu Jacquemart-André do Institute de France em Paris. 

Trata-se de um instrumento de proporções e tamanho aproximados do violão, que 

originalmente apresentava doze cravelhas, indicando o uso de seis cordas duplas ou pares de 

cordas. Juan Bermudo em seu livro “Declaración de Instrumentos Musicales” (Ossuna, 

1.549) refere-se a muitos gêneros de Vihuelas de diferentes tamanhos e tessituras. (Apud 

Dudeque 1994, p.10.) Em se tratando da afinação utilizada, apresentam uma relação intervalar 

entre as cordas muito próxima à afinação do violão, de modo que se abaixarmos a afinação da 

terceira corda em um semitom, reproduzimos a relação intervalar existente entre as cordas de 

tal instrumento.  

Com relação ao repertório exclusivamente dedicado à vihuela, temos hoje, em 

versão digitalizada, o corpo de obras de sete autores vihuelistas, publicadas por Luis F. Barona 

Hernándes, a partir dos manuscritos da biblioteca nacional da Espanha. São elas:
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1- El Maestro, de Luis Milan (Valencia, 1536); 

2- Los Seys Libros de Delphin de Música, de Luys de Narváez (Valladolid,  1538); 

3- Três Libros de Música en Cifras para Vihuela, de Alonso Mudarra (Sevilha, 

1546). 

4- Silva de Sirenas, de Enriquez de Valderrábano (Valladolid, 1547); 

5- Libro de Música de Vihuela, de Diego Pisador (Salamanca, 1552) 

6- Orphenica Lyra, de Miguel de FFuenlana (Sevilha, 1554); 

7- El Parnaso, de Esteban Daza (Valladolid, 1576). 

 El Maestro do Milan é uma publicação de caráter didático, conforme se pode 

observar, não só no título da obra, como também nas palavras do próprio autor, no prólogo 

desta publicação, onde se lê: 

Livro de Música de Vihuela de mão, intitulado El Maestro. No qual traz o mesmo 
estilo e ordem com que um mestre trataria um discípulo principiante: mostrando-lhe 
ordenadamente desde os princípios, toda coisa que este poderia ignorar para 
entender a presente obra. Composto por Don Luys Mila. Dirigido ao muito poderoso 
e invictíssimo príncipe Don Juan: pela graça de Deus Rei de Portugal e as ilhas. Ano 
de 1535. Com privilégio real. (MILAN, 1535, Prólogo).

           Ilustração 31 – El Maestro – Luis Milan (1536) 
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 Trata-se da primeira coletânea de obras de caráter didático primeiro método para 

instrumentos de cordas dedilhadas a ser publicado na península ibérica. Esta publicação se 

divide em dois livros: No primeiro livro encontram-se impressos o prólogo, as instruções 

gerais ao leitor e algumas recomendações a respeito do que o principiante precisa conhecer 

antes de iniciar o estudo do livro, como, por exemplo, a afinação da vihuela, conhecimento de 

polifonia, etc. Além dessas recomendações, constam 22 Fantasias, 6 Pavanas, 3 Villancicos 

em Castelhano, 3 Villancicos em português, 2 romances em castelhano e 3 sonetos em 

italiano. No segundo livro estão impressas 18 Fantasias, 4 Tientos, 3 Villancicos em 

castelhano, 3 Villancicos em português, 2 romances em castelhano, 3 sonetos em italiano e a 

“Intelligencia y Declaracion de los Tonos”, com explicações sobre os respectivos modos, 

caráter, tempo, dificuldades técnicas e estilísticas. 

2.3.1. Pavana I - Luis Milan (1536)

Analisaremos uma transcrição que se refere à Pavana 1, extraída do El Maestro 

(1536) de autoria de Luis Milan.

60



61

Ilustração 32 – Pavana I e - L. Milan - El Maestro (1536), compassos 1-24.
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Ilustração 33 – Pavana I - Transcrição H. Pinto (1982) compassos 1-24 

A ilustração não oferece quaisquer referências à técnica de mão direita.  Tyler 

(1982) afirma que para a música dos séc. XVI e XVII, o polegar deve alternar com o 

indicador e única voz em todos os cursos, tanto nos agudos quanto nos graves. A maioria dos 

livros de guitarra e alaúde prescreve este elemento, colocando um ponto abaixo da nota a ser 

pinçada pelo dedo indicador da mão direita. Pelo fato do dedo polegar ser naturalmente maior 
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do que o indicador, o som produzido alternará notas fortes e fracas. Esta articulação é 

cuidadosamente combinada com o ritmo da passagem e o resultado é uma ênfase 

absolutamente clara e natural do aspecto rítmico. Este estilo de articulação rítmica é muito 

diferente daquele das guitarras romântica e moderna, cujos princípios fundamentais apregoam 

que todas as notas sejam articuladas com a mesma regularidade e igualdade na maioria das 

passagens.

Tyler afirma ainda que em primeiro lugar, naquele período, o toque do polegar e 

do primeiro dedo para passagens melódicas escalares parece ser o mais freqüente. Em 

segundo lugar, vem a alternância do dedo médio com o indicador. Embora referências a este 

último sejam encontradas no livro de vihuela de Fuenllana (1554), ela não foi realmente 

utilizada com freqüência até o séc. XVII, segundo (TYLER, 1982, p.83).  Fuenllana menciona 

não apenas a técnica do polegar/indicador e indicador/médio, mas também trata de uma 

terceira técnica utilizada para passagens escalares, denominada dedillo, descrita como sendo a 

ida e volta rápida do dedo indicador, sendo que cada ataque segue uma direção diferente 

respectivamente baixo/cima e cima/baixo para cada nota da melodia ou escala. Para linhas 

simples, acrescidas de uma segunda linha na região do baixo, por exemplo, a técnica é a 

mesma, com exceção do polegar que se torna necessário para tocar a linha mais grave. O dedo 

médio, portanto, toca a nota inicial do registro agudo, enquanto o polegar toca a mais grave. 

Depois que a segunda nota aguda é tocada pelo indicador, o polegar salta para o agudo, a fim 

de dar continuidade ao padrão normal. Para os acordes, os dedos polegar, indicador, médio e 

anular são todos utilizados. Quando necessário, o polegar ataca dois cursos diante da 

necessidade de execução de um acorde de cinco notas.  

A primeira delas diz respeito à diferença entre a articulação das notas em 

passagens melódicas a uma voz no instrumento antigo e no moderno. Provavelmente a 

notação em tablatura para vihuela não apresenta codificação específica para digitação da mão 
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direita, em virtude de se tratar de um instrumento cuja utilização ocorre, tão somente, no séc. 

XVI e em um pequeno estrato da sociedade, onde tal prática já era bastante difundida.

 Cremos que devido à falta de codificação ou outras referências a tais aspectos nas 

transcrições analisadas, o intérprete moderno incorra em execuções que desconsiderem tais 

elementos, uma vez que as transcrições não apresentam quaisquer referências a respeito da 

técnica do ponteado utilizada pela vihuela. Entretanto, mesmo não sendo evidenciada pelos 

códigos notacionais dos fac-símiles nem por suas transcrições, cremos que tal técnica seja 

passível de codificação pela notação musical convencional e perfeitamente executável ao 

violão moderno com a finalidade de aproximar a execução do instrumento moderno à 

provável intenção do compositor em relação à técnica utilizada. Nossa hipótese se baseia na 

premissa de que o violão incorpora elementos técnicos pertencentes a todos os seus 

antecessores como as guitarras, vihuelas e alaúdes.  

 Sobre a relação entre a técnica do violão e aquela utilizada por tais instrumentos, 

encontramos referências em Affonso (2005), cuja análise do Méhtode complete pour la

guitare (1826) de Fernando Sor demonstra a relação existente entre a técnica do violão 

romântico, precursor do atual e a de seus antecessores. Tyler, (1980, p. 77) afirma que a 

técnica do alaúde e da vihuela devem ser a base para a execução das guitarras. O autor 

também aponta para os livros franceses de guitarra, compilados por alaudistas como Le Roy e 

Golier. Além disto, Tyler (1982) menciona guitarristas do séc. XVII como Foscarini e De -

Viseé que também tocaram alaúde ou teorba. Desta forma, o autor conclui que dispomos de 

um quadro razoavelmente preciso da técnica da guitarra, extraída das fontes de vihuela e 

alaúde. Tal afirmação corrobora com nossas considerações acerca da possibilidade de 

tradução idiomática da técnica utilizada por estes instrumentos para o violão moderno. 
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2.3.2. Diferencias sobre Condes Claros - Luys de Narváez, (1546).  

Discutiremos a obra: 22 Diferencias sobre Condes Claros, de Luys de Narváez, 

(1546). Segundo Dudeque, (1994, p. 16): A Narváez cabe o mérito de ter sido o primeiro 

vihuelista e talvez o primeiro compositor espanhol a compor variações instrumentais, sendo 

bem conhecidas suas “Diferencias sobre Guardame las Vacas” e sobre “Condes Claros.”  

                          Ilustração 34 – Diferencias sobre Condes Claros -Luys de Narváez, (1546) compassos 01-15. 

Conforme se pode observar, trata-se de variações sobre o sexto tono, que

corresponde ao modo sobre o qual as diferencias ou variações foram compostas. Se 

comparada com a transcrição para violão, (ilustração 32) podemos perceber que esta revela a 

tonalidade de Mi maior, tanto na armadura de clave quanto ao descrever uma cadência tonal 

harmônica perfeita, I-IV-V-I sobre a qual o autor desenvolve suas variações por 

ornamentação, sendo que a recorrência do primeiro grau delimita o início de uma nova 
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variação. Tanto o aspecto harmônico quanto a ornamentação são elementos evidenciados pela 

notação convencional e significativos no plano da transcrição.   

Ilustração 35 – Diferencias sobre Condes Claros -Luys de Narváez, (1546)- Transcrição de Frank Koonce (2008). 

Compassos 1-14 
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Com relação ao andamento da obra, o semicírculo representado logo no início da 

tablatura se refere a um andamento lento conforme descrito na introdução aos Seys Libros. 

Logo o elemento significativo “tempo” é evidenciado pela notação original e excluído pela 

transcrição, cujos signos de compasso, principalmente 3/2 sugerem um andamento mais 

rápido do que aquele que provavelmente fora previsto pelo compositor. Assim como a 

tablatura utilizada por Milan, em suas 22 Diferencias Narváez também não faz qualquer 

referência à técnica utilizada pela mão direita e, portanto, tal elemento é excluído pela sua 

notação e também pela transcrição de Koonce, tornando-se contingente e irrelevante tanto na 

notação original quanto na transcrição. Desta forma, para que se construa uma interpretação 

mais detalhada em termos estilísticos instrumentais, torna-se necessária a investigação em 

outras fontes de guitarra e alaúde, na medida em que os instrumentos de cordas dedilhadas 

dos séc. XVII e XVIII utilizavam, em comum, muitos elementos técnicos referentes ao 

dedilhado conforme podemos constatar por meio da seguinte citação de James Tyler: 

“[...] sendo a música para vihuela, viola e alaúde idêntica em todos os aspectos, 
excetuando-se, talvez, o estilo regional, não é de se admirar que obras para vihuela 
tenham sido impressas para alaúde em antologias importantes publicadas por Pierre 
Phalése, que também incluíram obras para guitarra de quatro ordens. Bartholomeo 
Lieto Panhormitano publicou um tratado sobre técnica de intavolare, intitulado 
Dialogo Quarto de musica... per intavolare... con viola de mano, over liuto... 
(Nápoles, 1559). Para ele, não havia diferença plausível entre os dois instrumentos 
[...] (TYLER, 1980, p. 24. APUD: NOGUEIRA, 2008, p. 87). 

Ao comentar tal citação, Nogueira (2008, p. 87) declara que tal aspecto revela 

inicialmente o motivo que explica a utilização do mesmo tipo de notação musical para 

vihuelas, alaúdes e guitarras. A autora afirma ainda, que podemos atribuir esta mesma razão 

ao uso de elementos semelhantes em termos da técnica utilizada por tais instrumentos, com 

exceção para a técnica do rasgueado, exclusiva das guitarras, violas e cistros.
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2.3.3 Fantasia X que contrahaze  la harpa em la manera de Ludovico - 
Alonso Mudarra (1546).

          A Fantasia X que contrahaze a la harpa em la manera de Ludovico que 

consta nos Três libros de Música em cifra para vihuela de Alonso Mudarra (Sevilla, 1546).

Ilustração 36 – Fantasia que contrahace la harpa a la manera de Ludovico – A. Mudarra (1546) 
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Ilustração 37 - Fantasia que contrahace la harpa a la manere de Ludovico -Transcrição F. Noad 
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Se compararmos a transcrição de Noad com o fac-símile dos Três libros de 

música de Alonso Mudarra, o primeiro elemento que nos desperta a atenção é a inclusão de 

campanelas na transcrição. Tal elemento não constitui linguagem idiomática da vihuela uma 

vez que este instrumento utiliza outro tipo de afinação. Tampouco constituem as campanelas

elementos significativos da escrita em tablatura utilizada por Mudarra em sua “Fantasia”. 

Considerando o sentido instrumental atribuído a este elemento, Sobre a Fantasia X,

Fiorentino (2009, p. 379) afirma: 

A “Fantasia que contrahace la harpa en la manera de Ludovico”  é uma das obras 
mais atraentes do repertório para vihuela. As características que tornam esta peça tão 
interessante estão resumidas em seu título; Não só a Fantasia imita algumas 
características idiomáticas da harpa, como também o estilo de tocar de um harpista 
em particular. Ludovico. Para imitar a harpa, Mudarra utilizou numerosos arpejos e 
rápidos redobles sobre duas cordas, enquanto linguagem harmônica que tornou 
célebre esta obra era provavelmente uma característica de estilo do harpista 
Ludovico, que viveu entre o fim do séc. XV e princípios do séc. XVI. A “Fantasia 
que contrahace la harpa” tem sido objeto de uma excelente análise por parte de 
John Griffiths [...] Tal como afirma Griffiths, La Fantasia que contrarace la harpa é 
composta de três variações continuas sobre a folia, tanto em sua melodia como em 
su armonía.”(apud Fiorentino) A primera variação ocupa 95 dos 157 compases da 
tablatura original; Os restantes 62 compassos se dividen em duass variações de 
estensão quase igual..”

 Pressupomos que o acréscimo das campanelas na transcrição de Noad seja 

passível de explicação se consideradas como uma tentativa de reproduzir ou aproximar o 

resultado sonoro do idioma instrumental da harpa no violão, instrumento para o qual Noad 

destinou sua transcrição.

O violão possui o elemento técnico arpejo em seu vocabulário instrumental. Em 

Instruccion, Sanz fornece explicações sobre o modo de arpejar a guitarra conforme 

demonstram as ilustrações. 
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Ilustração 38– Instruccion de musica sobre la guitarra española- G. Sanz (1674) 
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Entretanto, Fiorentino (2009) declara que: “Para imitar el harpa, Mudarra há 

utilizado numerosos arpegios y rápidos redobles sobre dos cuerdas.” Sobre redobles, Tyler 

(1982, p.80) afirma que constituem execução rápida de passagens que descrevem linhas 

melódicas simples.  A técnica para a execução dos redobles 8 não faz qualquer referência às 

campanelas. Logo, a hipótese acerca de sua utilização na transcrição de Noad como uma 

referência à maneira de se executar a harpa não se sustenta em virtude de que tal fantasia 

também não se reduz única e simplesmente à técnica do arpejo. Mesmo assim, este elemento 

técnico se difere das campanelas na medida em que estas se referem mais à técnica de mão 

esquerda e se relacionam à linguagem polifônica e os arpejos à mão direita, relacionados ao 

aspecto harmônico. Desta forma, levam a resultados sonoros bastante diferentes, mesmo que 

apresentando o elemento ressonância como uma característica em comum. 

 Ao discutir a Fantasia de Mudarra, Fiorentino apresenta uma transcrição da 

primeira variação desta obra para notação musical convencional, partindo da edição fac-

similar (Mônaco: chanterelle, 1981) e correspondente os 95 compassos iniciais da tablatura 

original. Sua transcrição não apresenta qualquer tipo de digitação. Logo, as passagens que 

descrevem os redobles são grafadas na forma de uma linha melódica que, se for associada à 

técnica de execução demonstrada por Fuenllana, não há como concluir que se trata de 

passagens em campanelas conforme propõe a digitação utilizada pela transcrição de Noad.

8 Ver: FUENLLANA, M. Orphenica Lyra, libro seys, 1554 ed. Fac-similar Hernández, Luís F. Barona. 

75



76

Ilustração 39 – Fantasia que contrahaze la harpa em la manera de Ludovico – Transcrição- Fiorentino 
(2009) 
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Outro aspecto relevante relacionado à Fantasia de Mudarra é o fato de que a 

transcrição realizada por Fiorentino (2009) soa uma terça menor mais aguda do que a de 

Noad. Provavelmente, este fato está associado à adaptação da escrita ao registro do violão 

moderno e, certamente, Fiorentino transcreveu a altura real das notas executadas à vihuela.

2.3.4. Fantasia - John Dowland (1610). 

                          Ilustração 40 – Fantasia – John Dowland (1610) compassos 1-10 

Conforme demonstra a tablatura, os elementos significativos evidenciados pela 

escrita são as linhas sobre estas os códigos rítmicos da notação vocal, o signo e as barras de 

compasso, e os pontos que devem ser pressionados pela mão esquerda, conforme demonstram 

as letras do alfabeto dispostas sobre as linhas horizontais. Entretanto, não há qualquer 

informação a respeito da técnica utilizada pela mão direita, tampouco de outros aspectos 

como a tonalidade, a polifonia e da forma desta obra. A partir da transcrição realizada por 

Suryanata, podemos reconhecer a tonalidade e a polifonia como elementos significativos no 

plano da escrita, na medida em que são evidenciados pela transcrição. O tema descrito pelos 

três primeiros compassos reincide na segunda e na terceira voz sucessivamente, conforme 
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demonstram os seis compassos seguintes 04-09, numa alusão à exposição temática de uma 

Fugueta.

Ilustração 41 – Fantasia – John Dowland (1610) – Transcrição de Frederik Noad.  
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   O reconhecimento de tal elemento significativo é relevante para a elaboração da 

interpretação na medida em que constitui material temático central que necessariamente 

deverá ser ressaltado pelo intérprete. Considerando que tal elemento é evidenciado pela 

notação, inferimos que o aspecto polifônico se torna significativo no plano da transcrição.

Nota-se, nos compassos 18 e 19 da transcrição (ilustração 42), a incidência de 

motivos rítmico-melódicos contrapontístico-imitativos onde o motivo inicial descrito pelas 

notas: si, dó, ré, mi é repetido logo em seguida quinta abaixo. Posteriormente, nos compassos 

19 e 20. Tal motivo reincide seguido por sua imitação quinta acima, conforme demonstram as 

ilustrações correspondentes aos compassos 21 e 22. 

Ilustração 42 – Fantasia – John Dowland (1610) – Transcrição de Frederick Noad. Compassos 15 a 26. 

Outro elemento significativo da transcrição, excluído pela tablatura é a bordadura 

descrita pelas notas dó, si, dó do compasso 24, imitada pela voz correspondente ao soprano, 

no compasso seguinte uma quarta acima. Além destes elementos, a relação escalar descrita 
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pelas notas mi-ré-dó-si-lá#, correspondentes aos compassos 25 e 26 constituem outro 

elemento significativo evidenciado pela transcrição.

Ilustração 43 – Fantasia – John Dowland (1610) – Transcrição de Frederick Noad. Compassos 45-58

Na medida em que a Fantasia é composta a partir de variações instrumentais, a 

ilustração 43, correspondente aos compassos 45-58 demonstra uma variação inteiramente 

desenvolvida em contraponto imitativo, conforme se pode observar na transcrição.  

Em se tratando da linguagem instrumental, a transcrição de Noad propõe uma 

digitação que corresponde aos procedimentos referentes à técnica da mão direita muito 

próxima àquela descrita pela própria tablatura. Desta forma, na medida em que tanto a 

notação original quanto a transcrição excluem a técnica referente à mão direita, tal elemento 

significativo é considerado contingente pelos dois sistemas de escrita musical. O 

reconhecimento destes elementos se torna imprescindível à elaboração da interpretação, na 

medida em que fornecem ao intérprete do violão elementos de linguagem musical e 
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instrumental correspondentes ao estilo composicional e à técnica instrumental pertencentes ao 

repertório em questão.

Retomamos aqui a definição de Mammi, segundo a qual a notação musical traduz 

o evento sonoro para símbolos visuais funcionando como uma espécie de filtro, pois, trata-se 

da perda daqueles elementos vinculados ao idioma instrumental, na medida em que as 

tablaturas constituem um sistema de notação que descreve os procedimentos necessários à 

obtenção do som desejado. Portanto, apresentam um maior nível de detalhamento se 

comparadas à notação musical convencional e se relacionam mais diretamente à linguagem 

instrumental do que esta. 

Vislumbramos a possibilidade de resgate dos elementos sonoros excluídos pela 

notação partindo da hipótese de que seja possível traduzir o idioma instrumental das guitarras, 

vihuelas e alaúdes para a linguagem do violão que, conforme discutimos, também funciona 

como uma espécie de filtro. Limitamos nossas investigações, até o momento, aos aspectos 

relacionados à linguagem técnica e ao idioma instrumental. Discutiremos no capítulo 

seguinte, interpretações de algumas transcrições pelo filtro da crítica musical. 
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3. Transcrição musical: A interpretação através da crítica 

Neste capítulo discutiremos as interpretações de algumas das transcrições 

analisadas até agora partindo das considerações dos capítulos anteriores sobre notação e 

conteúdo musical, relacionando tais interpretações às correntes interpretativas discutidas por 

Abdo (2000).  A partir da análise crítica de gravações, pretendemos investigar a incidência de 

interpretações que considerem os elementos discutidos até então, partindo da observância de 

aspectos estilísticos de linguagem instrumental evidenciados pela notação. Buscaremos 

reconhecer nas execuções que serão analisadas, quais delas incorporam os elementos 

evidenciados pela escrita e os conteúdos musicais a ela correlatos. 

3.1 Canários, Gaspar Sanz (1671) - gravação: John Williams 1975. 

Iniciaremos com a crítica a uma gravação realizada em vídeo pelo violonista John 

Williams em 1975, da obra intitulada Canários, de Gaspar Sanz (1671) 9.  Esta obra constitui 

a terceira faixa do CD intitulado: Spanish Guitar Music (1991). Trata-se de um disco 

temático, inteiramente dedicado à música espanhola para violão, caracterizando-se enquanto 

projeto estético, como um “CD - Recital”, na medida em que constitui uma espécie de 

simulacro de um concerto ao vivo.10

 Considerando as correntes de interpretação discutidas por Abdo em seu artigo, a 

interpretação de Williams desta obra parece se identificar, pelo menos em parte, com a tese da 

reevocação respaldada pelo espiritualismo de Benedetto Croce que, sobre o sentido da 

interpretação musical, seu fim primeiro seria “reevocar” fielmente o significado original, 

recomendando-se, para tanto, uma execução tão impessoal e objetiva quanto possível, 

9 Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=iyhF9KEiDsc. Acesso em: 05/06/2010.
10 JÚNIOR, Sidney Molina. O violão na era do disco: interpretação e desleitura da arte de Juliam Bream. Tese
de doutorado apresentada ao programa de pós-graduação em comunicação e semiótica da Pontifícia 
Universidade Católica de São Paulo, SP 2006. 
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respaldada no exame da partitura e na investigação histórico-estilística. (ABDO, 2000, p. 

17).

Neste sentido, a interpretação de Williams parece se restringir unicamente ao 

exame da partitura, (entenda-se a transcrição), considerando que sua execução realiza 

estritamente os elementos evidenciados pela notação e exclui outros aspectos estilísticos, 

como o idioma instrumental da guitarra barroca por exemplo. Isto significa que sua concepção 

privilegia a linguagem instrumental violonística em detrimento de outros aspectos mais 

específicos de linguagem musical relacionados à notação original.   

Como se pode perceber tanto por meio de sua gravação quanto pelo confronto 

desta com a transcrição e o fac-simile, sua interpretação exclui as campanelas e a técnica da 

mão direita utilizada pelo instrumento original, se levarmos em conta o aspecto da filtragem 

de elementos no plano interpretativo. Há comprometimento na condução das vozes na medida 

em que as notas executadas na quarta e quinta cordas do violão não correspondem aos tons 

reentrantes oitava acima, correspondentes ao quarto e quinto curso do instrumento original, 

ocasionando constantes mudanças de oitava conforme demonstram as ilustrações 44 e 45 

correspondentes, respectivamente ao fac-símile e à transcrição para violão. 

Ilustração 44 – Canários – Sanz (1674) 
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Ilustração 45 – Canários – Sanz (1674) transcrição: F. Noad.

Embora o interesse dos intérpretes de música antiga pelo acesso à notação original 

como fonte de informações musicológicas visando uma melhor compreensão do evento 

musical só ocorrer a partir da segunda metade do séc. XX segundo Negreiros (2006, p. 02), tal 

interesse se manifesta inicialmente com músicos envolvidos com execuções em instrumentos 

de época. Mesmo assim, tal atitude consistia em uma forma de abordagem que apresentava 

forte tendência positivista até pelo menos a década de 1970, quando tal área de conhecimento 

começou a assumir um caráter mais interpretativo, conforme mencionado por Castagna, 

(2008, p. 07).

Portanto, a exclusão dos aspectos estilísticos na interpretação de Williams se 

justifica a partir do momento as pesquisas musicológicas ainda não haviam disponibilizado 

aos intérpretes do violão a mesma quantidade de informações sobre os sistemas de 

codificação e das técnicas de execução dos instrumentos antigos de cordas dedilhadas que 

temos acesso hoje em dia, pois, a gravação de Williams que estamos discutindo data de 1975. 

  Entretanto, Thurston Dart (2002, p.61) afirma que o principal elemento sob o 

qual devemos amparar a interpretação é a notação musical. Segundo o autor, precisamos 

reconhecer os símbolos utilizados pelo compositor e o seu significado à época em que foram 

escritos e, por fim, exprimir nossas conclusões a partir dos preceitos de nossa própria época.

Partindo deste princípio, interpretar a transcrição de uma obra musical antiga nos 

dias atuais demanda o procedimento musicológico de se estabelecer o confronto entre a  
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transcrição e a escrita original ou fac-símile, para que se reconheçam os aspectos do evento 

sonoro envolvidos nos processos de filtragem de elementos no plano da escrita, no sentido de 

aproveitar os conteúdos das duas notações como fontes de informações para a elaboração da 

interpretação.  

3.2 Marionas, Francesco Guerau (1694) – gravação: Kevin Gallagher 
(1999).

A próxima gravação que discutiremos será da obra intitulada Marionas, de autoria 

de Francesco Guerau (1694), cujo registro fonográfico fora realizado pelo violonista 

americano Kevin R. Gallagher, a partir da gravação de um CD intitulado: Guitar Recital 

(1999). Embora o título nos leve a crer que estamos tratando de uma gravação cujo objetivo 

seja a simulação de um recital ao vivo, (segundo Molina 2006), o intérprete se atém a um 

recorte histórico entre os séc. XVI e XVIII, demonstrando forte comprometimento com 

aspectos históricos e estilísticos, mesmo sendo sua execução realizada em um instrumento 

moderno, no caso, o violão. A partir do reconhecimento de elementos que demonstram ampla 

investigação histórico-estilística em suas interpretações, Gallagher parece produzir um disco 

que, ao mesmo tempo em propõe uma versão fonográfica da idéia de um recital, aproxima-se 

também do conceito de disco enquanto “Obra”, a partir do momento em que suas 

interpretações se identificam com a performance historicamente informada, constituindo uma 

certa cristalização da partitura editada.  

Analisando a interpretação das obras de Guerau por Kevin Gallagher, podemos 

perceber que tal intérprete utiliza o capotasto como recurso instrumental para adequar a 

tessitura do violão à da guitarra barroca e conduz com grande clareza de sonoridade e 

detalhamento toda a ornamentação, aspecto este nem sempre evidenciado completamente pela 

notação, mas que constituía prática vigente entre os instrumentistas da época a partir das 
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primeiras intabulações de obras vocais para instrumentos de cordas dedilhadas. Além deste 

elemento, sua interpretação contempla algumas campanelas correspondentes à notação 

original, especialmente na terceira variação da obra Marionas, demonstrada pelas ilustrações 

46 e 47, correspondentes aos compassos 09 a 12 desta obra.  

Ilustração 46 - Marionas – Guerau-Poema Harmônico (1694) 

                      

 Ilustração 47 - Marionas – Transcrição Frank Koonce, (2008). 

Tal elemento (campanela) é absolutamente apreciável na obra de Guerau, que 

utiliza tons reentrantes no quarto e quinto curso da guitarra.  Na sexta variação desta mesma 

obra, Gallagher utiliza ligaduras envolvendo até quatro notas numa mesma corda, sendo esta 

articulação compatível com a notação constante no fac-símile do Poema Harmônico (1694).

Tal recurso de articulação é mencionado por Guerau na apresentação de seu livro para 

aumentar a ressonância do instrumento em passagens onde se encontram tais elementos. 

Porém, este efeito não ocorre no violão na medida em que tal instrumento utiliza cordas 
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simples ao invés de pares de cordas como é o instrumento para o qual Guerau compusera a 

obra Marionas. Outra possibilidade seria a inserção de campanelas que serviriam melhor ao 

violão no sentido de ampliar sua ressonância do que ligaduras em cordas diferentes nas duas 

obras.

Outro aspecto relevante na interpretação de Gallagher é a ausência de rasgueados,

pois, na tablatura escrita por Guerau este elemento é evidenciado por sua escrita e inclusive é 

utilizado em outras gravações realizadas com instrumento de época como o faz, por exemplo, 

Ropkinson Smith11. A ilustração 48 se refere aos 12 compassos iniciais desta obra e conforme 

se pode observar, os quatro primeiros acordes apresentam notação de rasgueados por meio de 

linhas verticais abaixo da linha horizontal que representa a primeira corda do instrumento. 

Ilustração 48 - Marionas – Guerau-Poema Harmônico (1694) compassos 1-12. 

Ilustração 49 - Marionas – Transcrição Frank Koonce, (2008) compassos 1-12.

11 Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=N2mmv6rR_Vk. Acesso: 03/06/2010.



88

Apesar da execução de Gallagher não utilizar os rasgueados nos quatro primeiros 

compassos, mesmo que estes tenham sido escritos pelo compositor e reproduzidos pela 

transcrição que demonstra setas indicativas da direção do rasgueado (ilustração 49), sua 

interpretação não deixa de considerar os principais aspectos estilísticos e de linguagem 

instrumental da guitarra barroca. Cremos que o excesso de precisão métrica e talvez certa 

austeridade na interpretação de Gallagher reflita um pouco o perfil de sua formação 

violonística, cujos preceitos da escola clássica se fazem presentes, evidenciando assim seus 

principais conceitos, mesmo em obras de outros períodos e que se utilizem de outra 

linguagem musical e instrumental. 

3.3 Fantasia que Contraraze la Harpa a la manera de Ludovico, Alonso 
Mudarra, 1546- gravação: David Russel 2006. 

Trataremos da obra intitulada Fantasia que Contraraze la harpa a la manera de 

Ludovico, composta para vihuela  por Alonso Mudarra em 1546. Discutiremos a interpretação 

de David Russel ao violão.12 Trata-se da primeira obra do CD intitulado Renaissance 

Favorites for Guitar, pertencente à Collection for Renaissance Music 2006, Telarc 

International - 80659. Trata-se de um CD dedicado especificamente à música renascentista, 

que contempla além da Fantasia X de Alonso Mudarra, composições de outros autores do 

mesmo período como Narváez, Dowland, Francesco da Milano dentre outros. 

A interpretação de Russel chama a atenção para o que parece ser uma mescla de 

elementos pertencentes tanto à linguagem da vihuela quanto do violão. A utilização do 

capotasto na segunda casa, por exemplo, demonstra uma preocupação com o registro do 

instrumento original para o qual Mudarra compusera sua fantasia.  

12 Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=GKW5p3vUmQ0. Acesso: 02/06/2010. 
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Elementos como afinação e tessitura da vihuela são previstos e incorporados pela 

interpretação de Russel. Entretanto, uma execução que considere elementos idiomáticos do 

instrumento original, necessariamente deveria prever a técnica utilizada por tal instrumento. 

No mesmo livro onde se encontra publicada a Fantasia que contrahaze la harpa, Mudarra

fornece instruções a respeito da técnica utilizada pela mão direita para a execução de suas 

Fantasias e tanto a técnica do dedillo quanto da figueta são utilizadas na execução de 

passagens escalares ou de redobles. Entretanto, o que se observa na técnica utilizada por 

Russel em sua execução é que se trata de uma técnica clássica, pertencente ao vocabulário 

instrumental do violão, utilizada somente a partir do séc. XIX, conforme constatamos pela 

investigação do “Método para Guitarra” de Fernando Sor, (1830). Este aspecto ainda é 

reforçado pela extrema regularidade métrica e igualdade no toque de todas as notas, cujo 

resultado sonoro é exatamente o contrário daquele resultante da técnica original, que se 

utilizando do dedillo e da figueta, produz uma sonoridade bastante desigual entre as notas. A 

exclusão desta particularidade técnica traz como conseqüência uma execução que atribui a 

todos os elementos constitutivos da estrutura da obra, uma mesma função. Assim, elementos 

apenas decorativos, como por exemplo, a ornamentação escrita que aparece entre o primeiro e 

o segundo motivo melódico, conforme demonstrados pela ilustração 50, soam também em 

primeiro plano, como se fossem elementos de função estrutural, assim  como os motivos 

melódicos principais. 
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Ilustração 50 - Fantasia que Contrahaze la Harpa a la manera de Ludovico – Mudarra, Transcrição de 

John Griffiths.

Como se pode observar na transcrição de Griffiths, o motivo rítmico-melódico 

descrito pelas notas mi-ré-dó e pelas células rítmicas: colcheia pontuada e mínima é seguida 

pelas notas lá-mi-lá-lá. Tais notas apenas sugerem uma ressonância sobre o acorde de lá maior 

antes da reincidência do mesmo motivo inicial e não necessariamente constitui um elemento 

estrutural como é tratado pela execução de Russel que, além disto, também incorpora uma 

função também estrutural às notas lá-si-dó-ré-mi até o próximo motivo rítmico melódico uma 

segunda maior acima do motivo inicial, sendo que tais notas servem apenas como um elo que 

interliga tais motivos e não possuem a mesma relevância que esses outros elementos. 

Outro aspecto a se ressaltar na interpretação de Russel é com relação ao tempo 

musical, pois, naquela época as barras verticais encontradas nas tablaturas serviam, 

provavelmente, mais como um instrumento neutro, auxiliar da leitura do que com uma 

ferramenta de divisão métrica, como acontece com as modernas barras de compasso. Desta 

forma Russel incorpora uma precisão rítmica externa ao pensamento musical da época.   
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Neste sentido, tal interpretação exclui a técnica instrumental original e a 

flexibilidade temporal como algo menos fragmentário e mais linear do que a concepção 

moderna que se tem hoje em dia. A partir dos aspectos: técnica instrumental e tempo musical 

a interpretação em questão parece ser bastante ingênua em se tratando do aproveitamento para 

a interpretação musical que a utilização da Musicologia Histórica como ferramenta de 

pesquisa pode proporcionar. 

3.4. Diferencias sobre Condes Claros, Luys de Narváez – gravações: 
Pablo Garibay 2008 e Hopkinson Smith 2006. 

A próxima obra a ser discutida será as 22 diferencias sobre Condes Claros, de 

Luis de Narváez, (1538). Segundo Dudeque, (1994, p. 16): A Narváez cabe o mérito de ter 

sido o primeiro vihuelista e talvez o primeiro compositor espanhol a compor variações 

instrumentais, sendo bem conhecidas suas “Diferencias sobre Guardame las Vacas” e sobre 

“Condes Claros.” Analisaremos uma gravação realizada por Pablo Garibay ao violão.13

O primeiro elemento que desperta nossa atenção é a precisão rítmica e o 

andamento escolhidos pelo intérprete. Narváez oferece informações sobre o andamento desta 

peça conforme se pode observar na ilustração 10, extraída dos seus Seys Libros de Delphin de 

Musica, (Valladolid, 1538).

13 Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=pmn7adnBOR8. Acesso: 01//06/2010. 
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 Ilustração 51 - (22 Diferencias sobre Condes Claros) Los Seys Libros de Delphin de Música- Narváez, 

Valladolid, 1536. 

A indicação correspondente a um semicírculo no início da tablatura e se refere a 

um andamento lento, conforme descrito no prefácio aos seys Libros que sugere um 

andamento contrário àquele escolhido pelo intérprete, muito próximo ao que seria um 

Andante considerando as indicações dos metrônomos modernos. Muito da rigidez métrica e 

da precisão rítmica da execução de Garibay demonstram uma concepção bastante moderna do 

tempo musical, especialmente se contrapusermos tal gravação à execução de Hopkinson 

Smith à vihuela.14

Podemos observar, na execução de Smith, uma significativa diferença na maneira 

com que o intérprete reconhece o tempo musical desta obra. O andamento escolhido se 

aproxima da indicação de andamento fornecida pela tablatura e também apresenta uma 

14 Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=I1NUpgptomQ. Acesso: 05/06/2010. 
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flexibilidade rítmica provavelmente mais compatível com a flexibilidade temporal da 

renascença, segundo Crosby (1986). 

A respeito da tessitura desta obra, Garibay utiliza o capotasto na segunda casa do 

violão, reproduzindo assim a tessitura da própria vihuela, conforme constatamos por meio da 

audição desta obra nos dois instrumentos. Tal tessitura remete a uma das afinações utilizadas 

por Narváez em seus Seys Libros Del Delphin. No que diz respeito à técnica da mão direita, 

Garibay realiza as passagens escalares para utilizar a alternância dos dedos polegar e 

indicador.

Embora tal atitude demonstre preocupação para com a técnica original, a 

sonoridade desigual entre os pares de notas resultantes não é reproduzida em sua execução, 

que evidencia elementos pertencentes à tradicional escola clássica do violão.  

3.5. Pavana I, Luis Milan – gravação: John Williams 1975. 

A próxima obra cuja gravação será objeto de investigação deste capítulo consiste 

na Pavana I, de autoria de Luys Milan (1536). A Pavana I, interpretada ao violão por John 

Williams (1975) 15 privilegia o idioma instrumental violonístico em detrimento da linguagem 

da vihuela a partir do momento em que mantém a afinação padrão do violão, sem alterar a 

afinação da terceira corda e não utiliza o capotasto no intuito de ajustar a tessitura do mesmo à 

da Vihuela. Estes elementos pertinentes ao idioma instrumental do violão podem ser 

observados na transcrição de Henrique Pinto, na ilustração 52. 

15 Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=yYF71OH7JUw. Acesso: 04/06/2010. 
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Ilustração 52 – Pavana I - Transcrição H. Pinto (1982) compassos 1-5 

A técnica da mão direita utilizada pelo intérprete é a técnica própria do violão, 

portanto exclui determinados elementos como a figueta e o dedillo nas passagens escalares, 

como se faria na vihuela utilizando sua técnica própria. A Execução de Williams apresenta 

extrema precisão rítmica e métrica, que certamente não corresponde à flexibilidade agógica 

do discurso melódico da renascença, conforme constatamos por meio das leituras de Crosby, 

Donington e por meio de gravações em instrumentos de época.  

3.6. Prelúdio, Fuga e Allegro BWV 998, J. S. Bach – gravações: Kevin 
Gallagher 1999 e Juliam Bream 1994. 

Discutiremos a seguir a obra: Prelúdio, Fuga e Allegro BWV 998 de J. S. Bach. 

Nas interpretações de Kevin Gallagher e Juliam Bream. O primeiro aspecto a se ressaltar 

desta obra é que se trata de uma composição registrada em notação musical convencional, na 
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tonalidade de Mi bemol maior. Normalmente as transcrições para violão apresentam a 

tonalidade de ré maior. Para efetuar a transposição para a tonalidade original, basta fixar o 

capotasto na primeira casa do violão, aspecto este que pode ser observado na gravação de 

Gallagher. Em Nogueira (2008, p. 161) encontramos referência sobre a relação entre a 

tonalidade e a afinação dos instrumentos de cordas dedilhadas, incluindo o alaúde, conforme 

podemos constatar por meio da seguinte citação: 

O que se tem por fato, é que toda literatura musical para instrumentos de cordas 
dedilhadas (incluindo o alaúde), privilegia determinadas tonalidades relacionadas à 
afinação do instrumento. Historicamente, as afinações foram se estabelecendo de 
acordo com a demanda técnico-musical. (NOGUEIRA, 2008, p. 162). 

A partir de tal declaração, inferimos que seja este o motivo pelo qual as 

transcrições para violão apresentem a tonalidade de ré maior, pois, a afinação por terças, 

bastante utilizada pelo alaúde barroco, denominada “Afinação Francesa” implicaria, numa 

adaptação idiomática para violão, da utilização do recurso denominado “Scordattura”, ou da 

utilização da digitação em arpejos e ligaduras, (campanelas).  

Ilustração 53 – Prelúdio BWV 998 – J. S. Bach- Transcrição de Hector Quine. 
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Na medida em que a escrita original não apresenta indicação de dedilhado nem de 

mão direita nem de mão esquerda, a digitação apresentada pela transcrição descreve um 

dedilhado adaptado às possibilidades do violão partindo da tonalidade de ré maior, 

desconsiderando o aspecto da tradução-idiomática entre tais instrumentos. Portanto, o aspecto 

idiomático-instrumental é excluído tanto pela escrita original quanto pela transcrição. Mesmo 

assim tal aspecto constitui elemento significativo para a elaboração da interpretação e deverá 

ser previsto pelo intérprete moderno.  

Em se tratando do tempo musical, embora seja evidenciado pela escrita, 

normalmente este aspecto da notação é interpretado como sendo um compasso quaternário 

composto, cuja unidade de tempo seria a semínima pontuada. Mas, levando em conta que se 

tratava de um período de transição na concepção temporal em termos musicais, o significado 

da notação assumiria como unidade de tempo a medida do compasso, como sendo o pulso 

musical. Este aspecto da notação é discutido por Donington, (1982, p. 12) em Baroque Music: 

style and performance.

Tal aspecto do evento sonoro, na medida em que é interpretado conforme 

conceitos modernos, não abarcam seu significado enquanto sentido temporal no âmbito da 

estética musical barroca. Desta forma, torna-se necessário o estabelecimento da relação entre 

a notação musical e seu significado, relacionado à época em que a obra fora composta, 

conforme mencionado pro Dart (2002) e por Lucas (2007), para quem: O resgate dos 

fundamentos teóricos que envolvem cada estilo de composição musical pode contribuir para 

que a execução e a recepção sejam mais verossímeis em relação ao intuito original do 

compositor. O impacto do entendimento do significado da notação em relação à época em que 

fora elaborada torna-se necessária para a elaboração da crítica às concepções de Juliam Bream 

e Kevin Gallagher desta obra ao violão. 
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O primeiro aspecto observável nas execuções desses dois intérpretes são as 

tonalidades escolhidas por cada um deles, pois, as transcrições que atualmente se têm 

disponíveis aos violonistas normalmente são em Ré maior e a tonalidade em que esta obra 

fora originalmente composta é Mi bemol maior. Na medida em que na primeira fase do 

período barroco, as tonalidades se relacionavam diretamente aos afetos musicais,16 qualquer 

mudança neste sentido implica diretamente na modificação do afeto presente na obra, 

ocasionando uma transformação do seu caráter. Certamente que o afeto em si, se tratado 

isoladamente não determina a interpretação de uma obra, mas, a partir do momento em que é 

reconhecido pelo intérprete musical, este sim, poderá traduzi-lo por meio da escolha de 

andamentos e timbres correspondentes, reforçando assim seu caráter no plano interpretativo. 

Considerando a função do intérprete musical no período barroco e a relação entre 

as tonalidades e os afetos na retórica da música daquele período, a interpretação de Juliam 

Bream mantém a tonalidade de Ré maior, comum  na maioria das transcrições e a execução de 

Kevin Gallagher utiliza o capotasto na primeira casa do violão, resgatando desta forma a 

tonalidade original. Galagher também propõe uma ornamentação livre em estilo italiano, 

utilizando bordaduras e principalmente notas de passagem na reexposição da Fuga. A 

interpretação de Bream não apresenta qualquer tipo de ornamentação. Além disso, a 

concepção do tempo musical de Juliam Bream confere a cada nota musical uma duração 

bastante precisa,  principalmente no prelúdio, que sua execução assume como unidade de 

tempo a semínima pontuada, reconhecendo na transcrição um compasso quaternário 

composto. Ocorre que, conforme constatamos em Donington, (1982, p. 12), trata-se de tempo 

imperfeito com prolação perfeita e que neste caso, a unidade de tempo seria a semibreve 

pontuada. Tal concepção é evidenciada pela interpretação de Gallagher na medida em que 

este intérprete estabelece uma execução cujos compassos funcionam como grandes unidades 

16 CANO, R. L. Música y retórica em el Barroco (Colección Bitácora de Retórica 6), Instituto de Investigações 
Filológicas - UNAM, Universidade Nacional Autônoma do México, 2000. 
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fixas de tempo, bastante flexibilidade agógica nas unidades menores do interior do compasso 

(Prolação). Entretanto, um aspecto comum aos dois intérpretes é o fato de não evidenciarem 

em suas execuções, a única cadência de engano que ocorre no penúltimo compasso deste 

movimento, na medida em que não utilizam qualquer recurso de expressão para evidenciá-las 

em suas interpretações. Com relação ao movimento Allegro, há uma diferença considerável 

de andamento em relação ao conjunto todo da obra, considerando os dois primeiros 

movimentos, o Prelúdio e a Fuga. Bream executa este último movimento bem mais 

lentamente do que Gallagher, cuja opção por um andamento um pouco mais rápido soa, aos 

nossos ouvidos, mais orgânica considerando a obra como um todo indivisível.  

Finalizando nossas observações sobre a execução de cada um  destes  intérpretes 

da obra Prelúdio Fuga e Allegro BWV 998 de Bach, é a maior ou menor influênica de uma 

Musicologia Intepretativa em suas concepções. Tal influência é mais observável em Galagher 

do que em Bream na medida em que Galagher parece se valer de uma visão musicológica 

mais atual, amparada por pesquisas relativamente recentes, se comparada à gravação de 

Bream, inclusive bem mais antiga.  

3.7. Reflexões críticas sobre o material fonográfico. 

Considerando as diferentes concepções musicais aqui apresentadas, a primeira 

pergunta que fazemos é: O que se deve esperar de um intérprete atual do violão ? Ao discutir 

o dilema entre fidelidade às intenções do compositor e licença interpretativa pelo viés da 

investigação filosófica, Abdo (2000) declara que é fato inegável que uma obra nasce numa 

data e local precisos e que por este motivo ela seja condicionada tanto por sua época quanto 

pela personalidade de seu autor. Entretanto, sua historicidade não é tal a ponto de 

circunscrevê-la em seu tempo. Segundo a autora:
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“A obra de arte nasce já especificada, o que significa que é enquanto arte  que ela 
não só emerge da história, mas nela reentra, continuando a fazer história: 
contribuindo para configurar a fisionomia de sua época e vivendo além dela, através 
das infinitas leituras, interpretações e execuções a que se oferece ao longo dos 
tempos.” (ABDO, 2000, p. 21). 

Executar uma obra musical como o próprio compositor tocaria, carrega consigo 

uma concepção de que a autoria de uma obra seria algo fixo e imutável, passível de repetir-se 

em duas execuções sucessivas, o que demonstra o desconhecimento da mutabilidade e 

irrepetibilidade como características intrínsecas aos atos humanos. Além disto, tal concepção 

depende de um conceito de obra de arte que a reconhece como veículo comunicativo de uma 

intenção pré-estabelecida, portanto, algo “estático” fechado em torno de um significado que 

só pode ser unívoco. (ABDO, 2000, p.22). 

Sobre a utilização de técnicas de execução e instrumentos de época, Abdo 

amparada por Gadamer e Pareyson afirma que não se trata de um contato direto, tampouco 

natural com a obra, mas um contato mediado por outros parâmetros de execução que não os 

atuais.

Segundo a autora:

Mesmo que os propósitos sejam honestos e que assim se busque uma execução mais 
autêntica, o que de fato se faz é uma simulação, um “faz de conta” que se está no 
passado e que se pode verdadeiramente interpretar por intermédio de uma visão de 
mundo e de uma sensibilidade alheias, emprestadas. Repito: é uma opção, mas não a 
mais apta a colher a verdade da obra. (ABDO, 2000, p. 23). 

Neste ponto concordamos parcialmente, pois se trata de uma visão musicológica 

amparada em bases positivistas, na medida em que tal atitude nem sempre vem acompanhada 

por uma visão crítica do ponto de vista musicológico. Na medida em que a musicologia se 

insere hoje como mediadora entre a obra e o intérprete, inferimos que há interpretações que 

partem de concepções contemporâneas com execuções em instrumentos antigos, e também há 
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interpretações críticas do ponto de vista histórico-estilístico em instrumentos modernos, 

partindo de uma visão musicológica  aplicada à interpretação.

Cremos que, o que se possa esperar de uma interpretação musical violonística no 

séc. XXI, é que ela revele a obra de arte musical, no caso a transcrição, em uma de suas 

possibilidades, que inclui, dentre outros aspectos, também a personalidade do intérprete, mas 

que esta não assuma papel maior do que coadjuvante na escolha de  uma visão musicológica 

da obra ao invés de se impor a ela assumindo foro de parâmetro interpretativo como se fosse, 

o executante, o elemento principal de uma interpretação, reduzindo-a a um simples pretexto 

para a sua expressão. 
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CONCLUSÃO

Durante a fase exploratória que precedeu à elaboração desta pesquisa, 

investigamos o perfil da produção acadêmica brasileira na área das Práticas Interpretativas e 

identificamos um problema evidenciado pelo perfil destes trabalhos. Trata-se da restrição do 

espaço de reflexão das Práticas Interpretativas a partir de sua condição de subsidiária de 

outras áreas de conhecimento como a Filosofia, Estética, Análise e Composição. A leitura da 

tese de Doutorado de Molina intitulada: “O violão na era do disco” (2006) contribuiu para 

nossa percepção de que tal restrição tem contribuído para que tal área de conhecimento seja 

reconhecida como que pertencente a um campo epistemológico menor ou mais pobre, na 

medida em que carece de diálogo com outras áreas de conhecimento. 

Na ocasião em que realizamos o levantamento bibliográfico para desenvolver esta 

pesquisa, estabelecemos contato com parte do conhecimento produzido pela Musicologia 

Histórica, especialmente no âmbito da produção de estudos voltados para os sistemas de 

codificação musical, particularmente as tablaturas para instrumentos de cordas dedilhadas. Na 

medida em que a atividade do intérprete musical do violão envolve necessariamente a 

decodificação de textos musicais, despertamos para a necessidade de se produzir um trabalho 

que propusesse o diálogo entre essas duas áreas de conhecimento. 

A partir do momento em que a Musicologia Histórica se ocupa com o estudo dos 

sistemas de codificação musical, reconhecemos seu potencial enquanto ferramenta de 

pesquisa para o intérprete do violão, pois, o conhecimento produzido nesta área sobre notação 

musical pode ser utilizado na elaboração da interpretação musical violonística, intermediando 

a relação entre o intérprete e o texto musical. 

A partir de então surgiu a idéia de se desenvolver uma pesquisa envolvendo 

transcrições de tablaturas para notação musical convencional contemplando o repertório para 

instrumentos de cordas dedilhadas. 
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Iniciamos este trabalho discutindo os sistemas de codificação musical utilizados 

pelos instrumentos de cordas dedilhadas, tanto os antigos como guitarras, vihuelas e alaúdes 

quanto do violão atual, nos valendo das discussões relacionadas à filtragem de elementos 

sonoros no plano da escrita. Utilizamos como ferramenta analítica para contrapor as notações 

(tablaturas e notação musical convencional), a classificação semiótica icônica, indiciária, 

simbólica, utilizada por Treitler (1992), Mammi (1998) e Nogueira (2008) para determinar a 

maneira pela qual ocorre o processo de filtragem de aspectos sonoros no âmbito da escrita. 

Constatamos que o tipo de relação existente entre os signos da notação musical e os objetos 

aos quais se referem determina quais elementos são passíveis de codificação. Desta forma, por 

meio da contraposição entre os códigos notacionais e os elementos significativos pertencentes 

às notações estudadas, determinamos quais aspectos do evento sonoro seriam selecionados e 

quais seriam excluídos pela notação, em virtude de procedimentos de transcrição envolvendo 

as notações em questão.  

Dedicamos um capítulo inicial ao apanhado-síntese de algumas fontes primárias 

fac-similares de tablaturas utilizadas por instrumentos antigos de cordas dedilhadas e 

realizaremos a contraposição entre os elementos significativos das tablaturas e seus 

respectivos códigos notacionais ao conjunto de signos utilizados pela notação musical 

convencional utilizada pela transcrição. Revelamos quais aspectos do evento sonoro 

registrados em tablatura seriam reincorporados ao conjunto de signos da notação transcrita e 

quais seriam, negligenciados em decorrência dessa mudança. Discutimos o processo de 

filtragem de elementos no plano da escrita, partindo da observância desta relação de inclusão 

e exclusão de elementos sonoros no âmbito da notação e sua influência na interpretação.

Partindo da discussão da notação musical funcionando como um filtro, 

empreendida pelo primeiro capítulo, constatamos que em virtude de seu caráter basicamente 

icônico e indiciário, as tablaturas para instrumentos de cordas dedilhadas constituem um 
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sistema de escrita que descreve os procedimentos a serem realizados no instrumento, 

necessários à execução de obras musicais. Desta forma, percebemos que elementos como 

polifonia, contraponto e outros aspectos musicais seriam o resultado sonoro dos 

procedimentos descritos pelas tablaturas. Portanto tal escrita constitui talvez o mais adequado 

sistema de representação gráfica da música instrumental dos séc. XVI e XVII.  

A partir da percepção da íntima relação da escrita musical em tablatura com a 

linguagem instrumental, estabelecemos este aspecto do evento sonoro como foco do segundo 

capítulo. Realizamos a análise comparativa entre transcrições para violão de obras do 

repertório dos instrumentos de cordas dedilhadas com suas respectivas notações originais, 

problematizamos acerca do tipo de procedimento de transcrição que pudesse ser considerado 

como ideal, no sentido de se preservar na transcrição os principais elementos da escrita 

musical original. Investigamos transcrições dos autores: Sanz, Guerau, Múrcia, Milan, 

Narváez, Mudarra, Dowland e Bach por meio da análise comparativa entre transcrições desses 

autores para violão, realizadas por Pinto, Noad, Zayas e Koonce e fac-símiles de tablaturas 

dessas obras.

Por meio da análise comparativa entre transcrições e tablaturas, constatamos que 

as edições estudadas partem de fontes primárias pertencentes à outra época diversa da nossa e 

que, portanto, parece haver se instituído como norma, adaptar à prática atual todas as 

características notacionais divergentes, desvalorizando o testemunho estilístico que as 

notações originais carregam. Ocorre que, a partir do momento em que as tablaturas 

constituem um sistema de notação instrumental, podem auxiliar o intérprete do violão em 

busca de uma melhor compreensão do evento musical, reconhecendo neste sistema de escrita 

musical uma importante fonte de informações para a construção da interpretação.

Constatamos que muitos elementos característicos do idioma instrumental das 

cordas dedilhadas e toda a sua diversidade de detalhes técnicos, fórmulas de rasgueados e 
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efeitos percussivos são, em grande parte, excluídos pelos procedimentos de transcrição. É 

válido ressaltar que se levarmos em consideração a filtragem de elementos sonoros no plano 

da escrita, um procedimento interpretativo bastante interessante que reconhecemos através do 

estudo comparativo entre diferentes notações, é que certos aspectos do evento sonoro 

excluídos pelas tablaturas são evidenciados pelas transcrições e que o procedimento 

musicológico bastante válido ao intérprete moderno é que ele leve em consideração aspectos 

pertinentes tanto à escrita original quanto à transcrição para a elaboração da interpretação de 

transcrições de obras musicais antigas. 

No terceiro capítulo, dedicado a crítica às interpretações, relacionamos o conteúdo 

musical evidenciado pela notação e seu aproveitamento pelos instrumentistas em suas 

respectivas gravações. Percebemos que o aproveitamento do conhecimento produzido por 

meio da pesquisa musicológica na interpretação violonística de obras musicais antigas é ainda 

bastante incipiente e que é percebido mais facilmente em atitudes isoladas de um ou outro 

intérprete comprometido com sua atividade do que constitui tal atitude, uma prática corrente 

dos intérpretes em geral. 

Ao abordar a interpretação pelo filtro da crítica, demonstramos como as 

interpretações de transcrições de obras antigas ao violão ainda são influenciadas por critérios 

estabelecidos por intérpretes como Julian Bream e John Williams desde as primeiras 

iniciativas da era fonográfica e que ainda constituem parâmetros interpretativos para os 

violonistas atuais de maneira acrítica.  

A partir das diferentes concepções interpretativas discutidas pelo terceiro capítulo, 

nos indagamos a respeito daquilo que deve ser esperado de um intérprete do violão atual. 

Então nos remetemos novamente a Molina (2006), que discute a relação entre intérpretes do 

violão que se sucedem na história da constituição do cânone do repertório deste instrumento a 

partir de uma relação de influência permeada de angústia. Na medida em que o cânone do 
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repertório do violão conta com a atuação de intérpretes com o brilhantismo técnico de John 

William, com a personalidade e a criatividade de Juliam Bream, qual será a função dos 

intérpretes do violão no cenário musical atual?  

Na medida em que já foram elaboraradas interpretações que se enquadram em 

tantas correntes, como aquelas discutidas por Abdo (2000) que, ao tratar do dilema entre 

fidelidade às intenções do compositor e licença interpretativa, declarara que: fato inegável é 

que uma obra nasce numa data e local precisos e que por este motivo ela seja condicionada 

tanto por sua época quanto pela personalidade de seu autor. Entretanto, sua historicidade não 

é tal a ponto de circunscrevê-la em seu tempo. Portanto:  

“A obra de arte nasce já especificada, o que significa que é enquanto arte  que ela 
não só emerge da história, mas nela reentra, continuando a fazer história: 
contribuindo para configurar a fisionomia de sua época e vivendo além dela, através 
das infinitas leituras, interpretações e execuções a que se oferece ao longo dos 
tempos.” (ABDO, 2000, p. 21). 

Executar uma obra musical como o próprio compositor tocaria, carrega consigo 

uma concepção de que a autoria de uma obra seria algo fixo e imutável, passível de repetir-se 

em duas execuções sucessivas, o que demonstra o desconhecimento da mutabilidade e 

irrepetibilidade como características intrínsecas aos atos humanos. Além disto, tal concepção 

depende de um conceito de obra de arte que a reconhece como veículo comunicativo de uma 

intenção pré-estabelecida, portanto, algo “estático” fechado em torno de um significado que 

só pode ser unívoco. (ABDO, 2000, p.22). 

Sobre a utilização de técnicas de execução e instrumentos de época, amparada por 

Gadamer e Pareyson, a autora afirma que não se trata de um contato direto, tampouco natural 

com a obra, mas um contato mediado por outros parâmetros de execução que não os atuais. 

Desta forma, segundo a autora:
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Mesmo que os propósitos sejam honestos e que assim se busque uma execução mais 
autêntica, o que de fato se faz é uma simulação, um “faz de conta” que se está no 
passado e que se pode verdadeiramente interpretar por intermédio de uma visão de 
mundo e de uma sensibilidade alheias, emprestadas. Repito: é uma opção, mas não a 
mais apta a colher a verdade da obra. (ABDO, 2000, p. 23). 

Sobre este ponto de vista, concordamos parcialmente, pois se trata de uma visão 

musicológica amparada em bases positivistas, na medida em que tal atitude nem sempre vem 

acompanhada por uma postura interpretativa mais crítica. Contudo,  inferimos que há 

interpretações que partem de concepções contemporâneas com execuções em instrumentos 

antigos, e também há interpretações críticas do ponto de vista histórico-estilístico em 

instrumentos modernos, partindo de uma postura amparada pela pesquisa musicológica e 

aliada às correntes de  interpretação.  

Cremos que o que se possa esperar de uma interpretação musical violonística no 

séc. XXI, é que ela revele a obra de arte musical, (a transcrição), em uma de suas 

possibilidades, que inclui, dentre outros aspectos, também a personalidade do intérprete, mas 

que esta não assuma papel maior do que coadjuvante no contexto  de  uma visão musicológica 

da obra, ao invés de se impor a ela assumindo foro de parâmetro interpretativo como se fosse, 

o executante, o personagem principal no ato da interpretação, reduzindo a obra musical, no 

nosso caso entenda-se a transcrição a um simples pretexto para a sua expressão. 

Contudo, Abdo (2000) declara que o intérprete musical  pode falhar em sua 

atividade na medida em que permite que sua subjetividade ou sua personalidade assumam 

foros de parâmetro interpretativo. A autora declara que isto implicaria na própria falência 

deste ato como tal. Portanto: 

A personalidade do executante, longe de ser um dado negativo, uma “lente 
deformante”, é um adequado canal de diálogo, que, quando convenientemente 
explorado, revela-se extremamente positivo e profícuo. Naturalmente, o intérprete 
pode falhar e deixar que suas reações e pontos de vista assumam foros de parâmetro 
interpretativo, sobrepondo-se à obra. Mas, nesse caso, a bem se ver, nem mesmo se 
trata de “interpretação”, pois o que ocorre é a própria falência desse ato como tal. A 
menos que se trate de outro tipo de atividade, intencionalmente 



106

“superinterpretativa”, como a “releitura”, o “arranjo”, por exemplo, cujo estatuto é 
diverso da interpretação. (ABDO, 2000, p. 20). 

 Concordamos com Abdo no momento em que ela afirma que a personalidade do 

intérprete constitui um adequado canal de diálogo com a obra quando devidamente exploado. 

Entretanto, discordamos no momento em tal autora declara que o intérprete pode falhar ao 

permitir que  suas reações emocionais e pontos de vista particulares assumam foros de 

parâmetro interpretativo. Pois, a partir do momento em que estabelecemos o diálogo das 

Práticas interpretativas com a Musicologia Histórica, possibilitamos a substituição de tais 

parâmetros na construção da interpretção por uma postura que seja respaldada pela 

investigação científica e que portanto nos proporcione novos parâmetros interpretativos.  

Finalmente inferimos que talvez possamos, nós intérpretes, aventurmos por novos 

caminhos, que possamos resgatar nossa função em um sociedade que, emergencialmente 

carece daquilo que temos a oferecer. Para que isto aconteça, provavelmente será necessária 

uma atitude que nos remova de nossa “zona de conforto”, (entenda-se conformidade), em 

termos da realização de nossas atividades. Que não aceitemos tão passivamente que, o 

máximo que possamos fazer seja copiarmos uns aos outros, numa infindável reprodução de 

modelos interpretativos idealizados e cristalizados num passado, seja ele remoto ou recente, 

mas que já tenha feito hisória. Portanto, se quisemos continuar a fazer história, abrindo mão 

de inmterpretações já especificadas e condicionadas ao longo dos anos e para que possamos 

continuar a fazer história, a história das diferentes concepções interpretativas, precisaremos 

contribuir  não somente com a reprodução de um conhecimento já existente e disponível, mas 

também transformando nossa realidade por meio da proposição do diálogo entre as diferentes 

áreas de conhecimento a favor da elaboração da interpretação, produzida por novas formas de 

conhecimento. 
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