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RESUMO

Esta pesquisa constitui um estudo critico de transcri¢es para violdo do repertorio
para instrumentos de cordas dedilhadas, particularmente vihuelas, guitarras e alatdes dos séc.
XVI ao XVIII. Objetivando a proposicdo de subsidios teodricos para a elaboracdo da
interpretacdo desse repertdrio, este trabalho discute os sistemas de codificacdo, o0s
procedimentos de transcricdo e a execucdo musical do repertério em questdo, por meio do
didlogo entre as Praticas Interpretativas e a Musicologia Historica, assumindo como vertentes
metodoldgicas o estudo dos sistemas de codificacdo, a critica textual e a analise interpretativa de

gravagoes.

Palavras — chave: Técnica Instrumental, Tablatura, Cordas Dedilhadas, Transcrigao.



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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INTRODUCAO

Este trabalho consiste em um estudo critico de transcricbes para violdo do
repertorio dos instrumentos antigos de cordas dedilhadas, particularmente vihuelas, guitarras e
alatdes dos seéc. XVI ao séc. XVIII. Considerando que tais instrumentos utilizam a escrita
musical em tablaturas como sistema de representacdo grafica para o registro de seu repertorio
e que o violao utiliza a notacdo musical convencional, o conhecimento das obras musicais
antigas compostas para tais instrumentos e que se encontra disponivel a esses instrumentistas
é intermediado por transcricdes musicais.

Nossa pesquisa trata dos sistemas de codificacdo utilizados pelos instrumentos
antigos de cordas dedilhadas, da analise de transcricdes deste repertdrio para violdo e da
critica a interpretacdo musical. Este trabalho objetiva a proposicéo de subsidios tedricos que
auxiliem o intérprete do violdo na elaboracdo da interpretacdo de obras musicais antigas, 0
que se pretende fazer por meio da utilizagdo do conhecimento produzido pela Musicologia
Historica, aplicado as Praticas Interpretativas. Discutiremos o repertorio de transcri¢fes para
instrumentos de cordas dedilhadas pelos filtros da notacdo, da transcricdo e da critica as
gravagoes.

Em sua tese de doutorado sobre O Violdo na Era do Disco, Molina (2006, p.24),
declara que as Praticas Interpretativas parecem pertencer a um campo epistemoldgico mais
pobre, na medida em que é considerada como uma area de conhecimento subsidiaria ora da
composicdo e da andlise ora da estética e musicologia ou até mesmo “da subjetividade
caprichosa das emoc0es dos intérpretes”. Tal declaragdo denuncia um problema resultante do
isolamento que as Préaticas Interpretativas sofrem em relacdo a outras areas de conhecimento,
ocasionando uma restricdo do seu espaco de reflexdo, segundo o autor.

Por meio da investigacdo acerca do perfil da producdo académica nesta area,

constatamos que em seu atual estagio de desenvolvimento as Praticas Interpretativas tem se



ocupado fortemente com trabalhos que compreendem pesquisas de natureza biogréfica,
acompanhadas de analise e gravacdo de obras musicais, ou com discussfes de natureza
estética e filosofica sobre correntes de interpretagdo, ! concentradas no eixo Fidelidade ao
Autor, versus Licenca Interpretativa.

Trabalhos desta natureza constituem uma contribui¢éo de valor inestiméavel para a
area, mas também reforcam sua condicdo de subsidiaria da Historia, da Analise, da
Composicdo e da Estética. Por este motivo, tais pesquisas nem sempre visam a producdo de
contetidos que efetivamente auxiliem os instrumentistas na construcao da interpretacdo. Desta
forma, reconhecemos a atual necessidade de se estabelecer o didlogo entre as Praticas
Interpretativas e outras &reas de conhecimento como a Musicologia Historica, por exemplo.
Principalmente porque a Musicologia tem se empenhado na produgdo de conhecimentos que
podem auxiliar sobremaneira o intérprete moderno na elaboragdo da interpretacdo de obras
musicais antigas. Ocorre que nem sempre tal conhecimento € utilizado na constru¢do da
interpretacdo, devido justamente a falta de dialogo entre essas duas areas.

O isolamento das Préticas Interpretativas tem custado um alto prego aos
intérpretes do violdo, na medida em que suas concepcBes musicais sobre as obras que se
propdem a executar carecem tanto de fundamentacdo tedrica quanto de pesquisa destinada a
producdo de subsidios teodricos diretamente aplicaveis na elaboracdo da interpretacdo. Sendo
assim, tais intérpretes acabam assumindo como parametro interpretativo a subjetividade de
suas proprias emocdes, conforme declarado por Molina (2006), ou suas personalidades
individuais conforme observado por Abdo (2000), ao inves de subsidiarem suas interpretacdes
pela pesquisa e pela investigagdo musicologica. Este tipo de atitude parece provocar um
crescente desinteresse do publico pelos concertos de violdo. Nossa postura € corroborada por

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

L ABDO, S. N. Execucao/Interpretacdo Musical: uma abordagem filosofica. In: Per Musi - revista de
Performance Musical - Belo Horizonte, v. 01, p. 16-24. 2000.



A producao cultural ndo é estanque e reflete as necessidades da porcéo populacional
envolvida. Enquanto nos recusarmos a analise e reflexdo e ao debate do que ocorre a
nossa volta, perpetuaremos a alienacdo, perderemos ainda mais o interesse do
ouvinte (entenda-se o publico) e, como conseqiéncia letal, a funcdo em uma
sociedade que carece emergencialmente daquilo que temos a oferecer.
(NOGUEIRA, 2008, p. 218).

As tradicbes de execucdo do repertorio de transcrigdes para violdo dos
instrumentos antigos de cordas dedilhadas tém se consolidado com o decorrer do tempo por
meio de gravacles, que praticamente copiam umas as outras, e que ndo necessariamente
refletem o conhecimento que hoje se tem disponivel sobre os conteudos relacionados ao
repertorio em questdo. Muitas dessas gravacdes correspondem simplesmente as concepcdes
de alguns intérpretes cujas execucdes refletem mais aspectos relacionados as suas
personalidades individuais ou as suas sonoridades particulares do que as proprias obras
musicais. Sobre o processo de formacdo do canone do repertorio violonistico, Molina (2006)
afirma que:

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

Na medida em que os registros fonograficos ainda representam para 0S
instrumentistas a principal fonte de informac@es a respeito da execucdo do repertorio antigo
ao violdo, acabam por cristalizar modelos interpretativos que sdo perpetuados ao longo dos
anos, normalmente respaldados pela subjetividade do executante ou pela execugdo “fiel” do

texto musical, de forma acritica, constituindo assim aquilo que reconhecemos como tradicéo,

conforme podemos constatar em Harnoncourt, (1984, p.51), para quem:



Na execucdo da musica antiga, a tradicdo é um fator tdo determinante quanto a
prépria notacdo da obra. Toda a peca musical é submetida, através de repetidas
execugdes no curso de decénios e séculos a uma elaboragdo formal que acaba por
adquirir um carater quase definitivo. As numerosas interpretagdes, de algum modo
se copiam umas as outras, acabando por construir uma forma ‘legitima’ que ndo
pode mais ser ignorada em novas execucdes [...] a tradicdo é considerada como uma
espécie de purificagdo, de cristalizagdo definitiva, confirmada por longos anos de
experiéncia. (HARNONCOURT, 1984, p. 51).

Sobre a idéia de construcdo de uma forma legitima de execucdo da musica antiga
vinculada a tradicd@o de interpretacdes que de alguma forma remetem umas as outras, Duprat (

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

Atualmente a quase totalidade da atividade mundial no setor da interpretacdo
musical transformou-se numa gigantesca usina de fabricacéo de pecas de reposicao,
ou seja, numa reproducéo, ipsis literis, exata, de um repertorio musical consagrado
ja na era roméntica, sem nenhuma preocupacgdo de pesquisa, seja de repertorio novo
de toda a fase de ouro da musica instrumental, do barroco ao moderno, seja de
reinterpretacdo do repertorio conhecido. A ansia da carreira, as necessidades
profissionais de enquadramento e por fim, uma universidade que ndo pretende mais
ser universal, conduzem docilmente o musico 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
interpretacdo fac-similada de tantas obras num sistema quadraf6nico ou digital como
Se 0 acesso aos recursos tecnoldgicos mais sofisticados satisfizesse plenamente a
caréncia de expressdo e comunica¢do do Homem. Nenhum esforco para solucionar
problemas, e pelo menos, equaciond-los na interpretacdo, no andamento, na
dinamica, no ornamento, ritmo etc., de que a musica do passado e do presente esta
repleta. N&o serd com a imitagdo auditiva que daremos um passo sequer para 0
enriquecimento auténtico dessa atividade. (DUPRAT, 2008, p. 08).

Na introducdo de sua tese, Molina (2006) afirma que: “O canone do violao
classico é um fenbmeno do séc. XX e, como tal, bastante dependente de critérios sonoros
fixados por seus intérpretes através de gravagdes.” Ocorre que, paralelamente a formacéao e
consolidacdo do c&none do repertério violonistico em interpretacfes fixadas e perpetuadas

pelas gravacdes desde o inicio do séc. XX verifica-se 0 desenvolvimento da Musicologia



Histdrica enquanto area de conhecimento que utilizava o0 método cientifico como forma de
producdo de conhecimento, amparada inicialmente em bases positivistas. Guido Adler, em
1885 codificou seus ramos, tabulou sua esséncia, seus métodos e propds sua divisdo em
musicologia historica e sistematica. (CASTAGNA, 2008, p. 13).

A metodologia positivista consiste na anélise e estudo do objeto musical em
termos de notagdo, estrutura (forma) e conteudo estético com o objetivo de datar o objeto
historicamente segundo o seu contetldo. (MUGGLESTONE, 1981 p. 2-3). Em reacdo ao seu
modelo positivista, surgiu a partir de 1970 uma musicologia interpretativa e, juntamente com
ela, novas propostas de divisdo de seus ramos, sendo hoje reconhecidas pelo menos nove
vertentes metodoldgicas. Dentre elas podemos situar os métodos historico, tedrico e analitico,
critica textual, préticas interpretativas, estética e critica, dentre outros. (CASTAGNA, 2008, p.
07).

Relacionada as correntes de interpretagdo, a Musicologia se insere, hoje, como
mediadora entre a obra e seu executante. Neste sentido, compreendemos que ndao ha como
defini-la sem considerar sua multipla interacdo com outras areas do conhecimento; atribuir,
t40 somente, uma funcdo hermenéutica® & interpretagdo dos textos musicais seria uma atitude
por demais anacrdnica. Mesmo assim tal funcdo parece ainda prevalecer na abordagem
interpretativa do repertorio tradicional do violdo desde a década de 1950, conforme podemos
constatar nas palavras do violonista Fabio Zanon:

O Intérprete ndo mais é um demiurgo que revive o espirito de um compositor, mas
um pesquisador que, servindo-se das ferramentas da hermenéutica, encontra o
significado da musica em sua estrutura, e no significado exclusivo do que se vé na
Unica fonte confiavel de acesso & idéia do compositor: a partitura. (A ARTE DO

VIOLAO 2004. - PROGRAMA IV-ANDRES SEGOVIA, GRAVACOES 1947-
1955).

2LIMA, S. A. Producéo de Conhecimento Cientifico na Pesquisa em Artes In: Em Pauta, v. 12 - n. 18/19, p.
51-64 — abril/novembro, 2001.



A historiografia musical se ressente pela extrema valorizacdo do estilo e do autor
em detrimento dos reflexos da obra musical na producdo cultural da sociedade até um pouco
mais de meados do séc. XIX e busca cobrir tal vacuo; a Etnomusicologia caminha paralela e
conjuntamente com a Musicologia; a Analise Musical surgiu como subarea da Musicologia e
adquiriu status de area de conhecimento sem jamais negar sua origem.

Sobre a interacdo da Musicologia com outras areas do conhecimento, Volpe

(2007, p. 107), afirma:

A relevancia da musicologia como disciplina se justifica em grande parte pelo seu
potencial de se integrar no concerto das outras areas de conhecimento. Para tanto, é
necessario um constante re-equacionamento de seus paradigmas, propdsitos e
impacto social. Tais consideracOes se fazem extremamente oportunas numa época de
crescente institucionalizagdo da musica na universidade brasileira, sobretudo com a
proliferacéo dos estudos de pds-graduados por todo o pais.

Iniciaremos nossa pesquisa discutindo a interpretacdo musical pelo filtro da
notacdo. Partiremos da analise comparativa entre as notacGes envolvidas nos processos de
transcrigcdo, buscando decodificar elementos que nos sirvam como subsidios tedricos para a
elaboracdo da interpretacdo e da critica a este repertorio. Objetivamos a proposi¢do de
parametros criticos-interpretativos para as transcri¢cdes que serdo analisadas, nos valendo do
didlogo entre a Musicologia e as Praticas Interpretativas, considerando aspectos estilisticos de
linguagem instrumental e de estrutura musical evidenciados pela escrita.

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

A interpretacdo da mdsica antiga é dos assuntos mais complexos. O principal
elemento em que devemos necessariamente basear nossa interpretacdo - a notacdo
musical - deve ser examinado com o maior cuidado possivel. Antes de mais nada,
precisamos saber quais 0s simbolos exatos usados pelo compaositor; depois, devemos

descobrir o que significavam a época em que foram escritos; por fim, devemos
expressar nossas conclusdes em termos da nossa propria era.



Na introducdo do seu artigo sobre representacdo grafica na musica enquanto
manifestacdo de estilo, Vasco Negreiros (2006) identifica um problema de ordem estilistica
vinculado a escrita musical, ao observar que geralmente as edi¢des partem de fontes primarias
pertencentes a outra época diversa da nossa, desde o século XIX. A partir de entdo, instituiu-
se como norma, adaptar a pratica atual todas as caracteristicas notacionais divergentes,
desvalorizando o testemunho estilistico que as notagGes originais carregam. Ocorre que, desde
a segunda metade do século XX vem se intensificando o interesse dos intérpretes de Mdsica
Antiga pelo acesso a notacdo original como fonte de informag6es musicoldgicas que apdiem
uma melhor compreensdo do evento musical, reconhecendo na escrita musical uma

importante fonte de dados para a elaboracédo de interpretagdes musicais. Segundo o autor:

Os diversos estilos perderam, nas novas edicdes, as suas caracteristicas notacionais
particulares, prescindindo, em grande parte, de aspectos que os identificavam,
enquadrando a sua interpretacdo. Esta idéia ficou materializada ndo s6 na
metodologia editorial, como também em todo o espectro do ensino de mdsica e até
na pratica instrumental de muitos intérpretes, procurando um ideal que servisse a
todos os estilos, levando a uma formacdo voltada para si propria, fechada a
peculiaridades, num viciado processo de reproducdo e autofagia de conhecimento,
em grande parte, desconectada da real pluralidade estilistica do repertorio executado.
(NEGREIROS, 2006, p. 02).

A partir do momento em que identificamos a importancia do estudo dos sistemas
de codificacdo musical para a elaboracdo da interpretacdo, percebemos que a Musicologia
enquanto disciplina traz as Praticas Interpretativas, elementos imprescindiveis enquanto
fundamentacdo tedrica para a concep¢do de obras musicais antigas, constituindo uma

importante ferramenta de pesquisa para o intérprete do viol&o.



Utilizaremos como vertente metodologica a critica textual, que utiliza fontes
primarias e se ocupa com o deciframento dos sistemas de notacdo, porém direcionando tal
atividade para as préticas interpretativas. Nossas investigacdes partem das considerac@es de
Lorenzo Mammi, para quem:

Toda transcricdo comporta a selecdo de elementos sonoros considerados
significativos e a exclusdo de outros considerados irrelevantes, selecdo que, em
grande parte, ndo € anterior a escrita. A partir de um Unico evento sonoro é possivel
escrever partituras diferentes, e cada uma representa uma forma musical diferente,
ndo apenas uma transcri¢do diferente da mesma forma. A notagdo, portanto, é um
elemento formante das obras, influi sobre ela e é por ela influenciada. (MAMMI,
1998, p. 21).

Mammi explica a notacdo musical como uma espécie de filtro, que traduz o
evento sonoro para simbolos visuais, selecionando alguns elementos sonoros que passam a ser
considerados como significativos e excluindo outros, considerando-0os como contingentes e
irrelevantes no plano da escrita.

Partindo de tal definicdo, a observacdo que fazemos é que no processo de
transcricdo envolvendo diferentes notagdes, os elementos cuja codificagdo ndo existe no outro
conjunto de signos para 0s quais se pretende transcrever acabam sendo excluidos. Logo, 0s
aspectos do evento sonoro contemplados pelo sistema de cddigos da notacdo transcrita
passam a ser considerados como significativos na medida em que sdo apreendidos pelo
conjunto de signos da transcrigéo.

Portanto, cabe-nos perguntar: De que forma as mudancas notacionais podem
interferir nas qualidades sonoras de uma obra musical antiga, e conseqlientemente, em sua
interpretacdo? Qual é a relevancia do estudo dos sistemas de codificacdo para a interpretacéo
musical violonistica? Quais sdo 0s aspectos do evento sonoro que estdo envolvidos nos
processos de transcrigdo de obras musicais antigas para violdo? Como o estudo dos sistemas

de codificacdo pode propiciar pardmetros para a interpretacdo de obras musicais antigas ao

violao?



Com base em tais questionamentos, inferimos que transcrever uma obra musical
representada graficamente pela notacdo em tablaturas para a escrita musical convencional nos
remete as questBes tratadas por Mammi em seu artigo. Partindo do principio de que as
tablaturas constituem um sistema de notagdo que se utiliza de codigos iconicos e indiciarios, e
que a notacdo convencional é constituida basicamente por cddigos simbolicos, consideramos
que procedimentos de transcri¢cdo envolvendo tais nota¢es implicam em uma valorizacdo da
altura das notas musicais e sua duragdo em detrimento dos procedimentos relacionados a sua
execucdo, em se tratando das transcricdes para instrumentos de cordas dedilhadas. Desta
forma, cada inclusdo ou exclusdo decorrente das mudancas notacionais implica na redefinigéo
do sistema simbodlico como um todo, na medida em que todos os elementos de base de uma
peca musical podem, virtualmente, ser considerados significativos dependendo totalmente do
contexto, uma vez que ndo possuem um significado em si. (MAMMI, 1998, p. 22).

Ao abordar a interpretacdo pelo filtro da critica, buscamos demonstrar por meio
das gravacOes, como as interpretacGes de transcricOes de obras antigas ao violdo ainda séo
influenciadas por critérios estabelecidos por intérpretes como Andrés Segdvia, Julian Bream
e John Williams desde o inicio da era fonografica e que se tornaram parametros
interpretativos para 0s violonistas desde entdo.

Tal iniciativa se ampara nas consideracdes de Joseph Kermann, (1987) para
quem:

A performance historica tende a evaporar-se quando nos aproximamos do inicio do
século XX. A performance histérica converte, simplesmente, em performance, e
uma vez que possuimos gravacgdes ja ndo precisamos indagar o que o compositor e
seus contemporaneos teriam reconhecido. As questdes tornam-se questdes de
interpretacdo. A musicologia evapora-se em critica. E inaugurou-se uma area

inteiramente nova em pesquisa musicolégica, a analise de antigas gravagdes para
obtencdo de provas sobre a pratica no século XX.
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Nosso intuito é demonstrar a relacdo de influéncia existente entre as gravacoes
gue se remetem umas as outras sucessivamente, de modo que as mais recentes ainda carregam
tracos interpretativos das mais antigas, e determinar o impacto das pesquisas musicoldgicas
sobre a interpretacdo de obras musicais, como, por exemplo, aquelas realizadas com
instrumentos de época. Vislumbramos a possibilidade de aproveitamento do contedo musical
produzido por tais pesquisas na construcdo da interpretacdo para instrumento moderno, no
caso, o0 violdo.

Este trabalho sera dividido em trés capitulos: O primeiro capitulo serd
dedicado aos sistemas de codificacdo, no qual faremos um apanhado-sintese em fontes
primarias fac-similares das principais tablaturas utilizadas pelos instrumentos antigos de
cordas dedilhadas e realizaremos a contraposicdo entre os elementos significativos das
tablaturas e seus respectivos cddigos notacionais ao conjunto de signos utilizados pela
notacdo musical convencional utilizada pela transcricdo. O objetivo deste procedimento sera
revelar quais aspectos do evento sonoro que, uma vez registrados em tablatura serdo
novamente reincorporados no conjunto de signos da notacdo transcrita e quais serdo
negligenciados em decorréncia dessa mudanca. Discutiremos o processo de filtragem de
elementos no plano da escrita, partindo da observancia desta relacdo de incluséo e exclusdo de
elementos sonoros no ambito da notacdo e sua influéncia na interpretacao.

No segundo capitulo trataremos dos elementos de linguagem instrumental.
Realizaremos a analise comparativa de transcricdes de obras do repertério dos instrumentos
de cordas dedilhadas com suas respectivas tablaturas, discutindo o tipo de procedimento de
transcricdo que se considere ideal, no sentido de se preservar na transcricdo os principais
elementos da escrita original. Utilizaremos para estudo analitico e comparativo, fac-similes de

tablaturas para guitarras e alatdes e suas transcri¢des para violdo. Investigaremos algumas
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obras de autores como: Gaspar Sanz, Francesco Guerau, Santiago de Mdrcia, Luis Milan, Luis
de Narvaez, Alonso Mudarra, John Dowland e J.S. Bach.

Discutiremos a relacdo da notacdo musical com o contexto cultural de sua
producéo, enquadrando o estilo composicional das obras cujas transcri¢es serdo investigadas

por esta pesquisa. Sobre a relagdo entre notacao 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 associa-lo a representacdo grafica
musical, ainda mais na musica escrita até ao fim do século XVIIl, quando ndo ficava
nenhum outro registo direto das idéias do compositor, e, além disso, a teoria, a
pratica e a escrita de musica ainda viviam em razoavel sincronia.

[...] A homogeneizagdo de abordagem (da notacdo) tendeu para privilegiar um
romantismo idealizado, passivel de ser sempre adotado, sem dar atengdo a cultura
retorico-musical dos periodos 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 primérias, no que toca a decisbes de
interpretacéo.

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

A notacdo musical é um codigo impreciso com relagdo a varios aspectos da
composigdo, tais como ritmo, articulagdo, dinamica etc. Cabe ao intérprete combinar
todos os elementos da expressdo, encontrando assim uma maneira convincente de
executar esse cédigo. O resgate dos fundamentos tedricos que envolvem cada estilo
de composic¢do musical pode contribuir para que a execu¢do e a recepcdo sejam mais
verossimeis em relacdo ao intuito original do compositor.

Cremos que para relacionar a notagdo musical com o estilo composicional das
obras musicais analisadas e discutir alternativas de resgate de aspectos estilisticos da escrita
original nas transcricdes, seja necessaria a proposicdo de um tipo de abordagem que
estabeleca um didlogo entre o conteudo musical evidenciado pela escrita € 0 contexto

histérico que permeia a producdo das obras cujas transcricbes constituem objeto de

investigacdo 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 conteddo musical e do contexto cultural
relacionado a notagdo, declara que a compreensao que a sociedade burguesa tem de si mesma
como portadora de principios universais que possibilitaram o desenvolvimento da idéia da
musica absoluta, em um contexto de mdusica ligada a tantas outras relacdes ndo-musicais
fortaleceu a necessidade de uma relagdo entre contetdo notacional e contexto da pratica
musical. Segundo o autor, tal relacdo afeta os componentes internos (o contetido) de uma obra
musical, tanto para 0 compositor quanto para o intérprete, como também para o publico.

O terceiro capitulo seréd dedicado a critica as interpretacfes. Por meio da anélise
comparativa entre o conteddo musical evidenciado pela nota¢do no plano das transcrigdes e
suas respectivas gravacoes, pretendemos demonstrar o impacto do conhecimento produzido
por meio da pesquisa musicologica sobre a interpretacdo violonistica de obras musicais
antigas.

Em ultima analise, nossa expectativa é que este trabalho proponha parametros
para avaliagdo e producdo de transcricbes musicais para violdo e que forneca subsidios
tedricos para a critica e a interpretagdo. Na medida em que se insere no contexto dos sistemas
de codificacdo e da critica musical, constitui parte do processo que orienta a elaboracdo da
interpretacdo/execucdo musical, uma vez que tal atividade implica, inicialmente, na analise e
decodificacdo de obras musicais e que a auséncia de qualquer destas etapas acarreta maior ou

menor grau de comprometimento a elaboragéo da interpretacdo musical violonistica.
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1. Sistemas de codificacdo: a interpretacéo através da notacéo

Em artigo que trata da origem da notacdo ocidental, Léo Treitler (1982) utiliza
uma distingdo semiética introduzida por Charles Peirce,? para classificar tipos diferentes de
notacdo. Tal distincdo determina a maneira pela qual um signo se relaciona com seu objeto,
seja como Simbolo, (ndo possui relagdo formal com o objeto), Icone (apresenta analogia
formal com o objeto), ou Indice. (Estabelece uma cadeia seqiiencial descritiva ou imperativa
com o objeto que representa).

Na medida em que possibilita determinar quais aspectos do evento sonoro séo
passiveis de codificacdo pelas tablaturas e pela notacdo musical convencional em funcdo de
sua tipologia, a utilizacdo de tal classificacdo como base analitica para o estudo das notacdes
envolvidas nos procedimentos de transcri¢do que serdo investigados por esta pesquisa torna-se
imprescindivel. Isto ocorre em virtude de que tal classificacdo possibilita a contraposicdo dos
elementos significativos da notacdo musical e seus respectivos codigos, aos padrbes e
sistemas culturais que levaram a elaboracdo (composicdo), ao registro (sistemas de
codificacdo) e a execucdo (decodificacdo/ analise/ interpretacdo) das transcricoes.

Cremos que a consideracao dos padrfes culturais que envolvem a producédo dos
sistemas de codificacdo musical seja indispensavel a compreensdo do significado de seus
coédigos. Sobre a relacdo entre os significados da notacdo e os aspectos culturais que
envolvem sua produgdo, Harnoncourt (1998, p. 34) afirma que: “Juntamente com as
mudancgas estilisticas na musica, com as idéias dos compositores e dos executantes,
transformam-se também o significado dos diferentes simbolos da notagdo.” Sera partindo
dessa premissa que discutiremos as questdes relacionadas a notagdo musical e sua relacdo

com a interpretacéo.

2PEIRCE, C. S. Semidtica, S&o Paulo: Editora Perspectiva, 2000 (3 ed.), p. 52.
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1.1 Tablaturas para alaude

Diversos autores ja se ocuparam com a producdo 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 esfor¢os no que tange
apenas as informagdes necessarias a contraposicdo entre os elementos significativos de tais
tablaturas e da notacdo musical convencional.

A publicacdo Intavolatura de Lauto, Libro Primo de Francesco Spinacino, Veneza
1507 é reconhecida como uma das primeiras obras a serem impressas para alaide, contendo

tablaturas em estilo italiano.

llustracéo 01 — Intabulatura De Maria de Josquin de Pres por F. Spinacino

O exemplo constitui uma intabulacdo da obra Ave Maria de Josquin (1445),
publicada por Francesco Spinacino em 1507. Segundo Wolff (2003 p. 121) as intabulagOes
constituem arranjos de obras vocais para teclado ou instrumentos de cordas dedilhadas e
constituiram uma pratica comum durante a renascenca. Apresentando uma estrutura
polifénica adaptada as possibilidades do instrumento, os principais elementos musicais
significativos desta tablatura se resumem a pontos dispostos sobre linhas, ritmo e compasso,

conforme demonstra a ilustracdo. Entretanto, nota-se que:
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1- O primeiro elemento significativo, ou seja, as linhas onde se distribuem os
pontos sdo dispostas no sentido inverso da notacdo musical moderna. Logo, a relagdo
cima/baixo significa grave/agudo e reproduz o mesmo sentido do instrumento quando

posicionado para execucao.

2- O segundo elemento significativo, ritmo, é representado pelos mesmos signos
da notacdo vocal, portanto, constituem codigos simbdlicos. Os pontos sob 0s numeros
indicam execucdo em sentido contrario a gravidade, ou seja, de baixo para cima. Tal aspecto
esta relacionado a técnica do ponteado, cuja indicacdo da direcdo da execucdo de baixo para
cima ou de cima para baixo se refere respectivamente ao dedo indicador e polegar da méo

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

3- O terceiro elemento, compasso, é descrito também pelos codigos da notagédo
convencional que utilizam signos no inicio da obra para as divisdes binérias e ternarias, além

das barras verticais que os delimitam individualmente.

Conforme se pode notar, a escrita musical em tablatura, em razdo de seu carater
primordialmente indiciario, oferece ao intérprete basicamente as informacGes necessarias a
execucdo instrumental, excluindo a estrutura musical, que se revela como sendo o resultado
sonoro dos procedimentos descritos pela propria tablatura e realizados pelo intérprete. Por
esta razdo, a transcri¢do para notacdo musical convencional devera prever a duracao exata das
notas e a conducdo das vozes, valendo-se da escrita original, no caso das intabulacGes de

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

registrada em tablatura francesa.®

llustracdo 02 — Sarabanda BWV 995 - J. S.

% A tablatura francesa utiliza linhas no mesmo sentido vertical da tablatura espanhola, entretanto, ao invés de
nGmeros para indicar os pontos, os codigos utilizados sdo letras do alfabeto, (com excecdo 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 articulagdo diferenciada do restante da obra, reforgando a principal

caracteristica desta danca, determinada pela acentuacéo no segundo tempo do compasso.*

1.2 Tablaturas para vihuela

O exemplo a seguir constitui uma ilustracdo da Fantasia Del Primero Tono,
pertencente ao livro EI Maestro, de Luys Milan 1536. Trata-se da primeira publicagdo para
vihuela, de um total de treze compositores vihuelistas.”

llustracéo 03 — Fantasia del primero tono — L.Milan (1536)

* Algumas tablaturas francesas apresentam pequenos tracos verticais, codigo que traduz a execucao simultanea
de vérias notas, ou 0 movimento do dedo indicador da méo direita no sentido agudo/grave, simultaneamente ao
uso do polegar na corda mais grave. (POULTON, 1981, p.19).

> 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 atencdo para 0 modo e o andamento da peca, por
meio das indicacGes: “Del primero tono” e *““com el compas apressurado”. A primeira
indicacéo diz respeito ao modo utilizado para a composicao desta obra que, segundo Castagna
(1996), o autor utilizava 08 modos, sendo quatro modos chamados discipulos e quatro
maestros correspondendo, respectivamente, aos modos plagais e auténticos. Além destes,
utilizava também modos mistos. No que diz respeito a indicacdo do tempo musical, Dudeque
(1994 p.16) apresenta referéncias sobre as principais indicagdes de tempo utilizadas por
Milan, onde consta: compas apresurado como sendo em “tempo rapido.” Tais informacdes
sdo excluidas pelas tablaturas e precisam ser previstas durante a elaboracdo da transcricdo
para notacdo convencional, na medida em que tal sistema de escrita incorpora tais elementos

como significativos em funcéo de seu carater iconico e simbdlico.

A tablatura utilizada por Daza, em El Parnasso (1576) apresenta como c0digos,

pequenos pontos ou barras entre 0s nimeros para indicar a execugdo simultdnea de mais de

um ponto.

llustracdo 04 — El Parnasso — Estevan Daca (1576)

o Ml {

T — H.I e

Z|z—loz|= T4 - Z—
(245 e Ll e

4|4+8|z4le|le——0Z|F——|—2—~ j—-z— 5=

—l—gl.-—lg ':.- — —!-_E-l—ln— —
AT {44 :
i e s — |y &, §LOSpuntitios
e e |2 5|z =|=]| qucay cnlosel
==t | = F|F—O T |4———|F—|FE—|4—|Z| pariosentrers-
SR APy T K 437 P dd kY P 0D 1 L
—z25-lgzl_pgz4ly—p-lgzzlzg_|__lg| deguiarlosnu-

=
meros que e han de das juntos: y tambien firuen de guiar Las figuras de canto deorgano
fobre Ins numeros que han deeftar, como parelec enel exemplo que pufe arriba.



19

1.3 Tablaturas para guitarra

A primeira obra a ser publicada para guitarra de quatro ordens® constitui Os Trés
libros de Musica 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 ilustracdo 05.

llustracdo 05 — Guardame las vacas — Mudarra — (1546)

Na obra de Francesco Guerau, Poema Harmodnico (1694) encontram-se entre
outros elementos ligaduras tratadas, & época, como articulagio de ornamentagdo e
profusamente utilizadas em virtude da dificuldade de execucdo vinculada a demonstracdo de
virtuosismo instrumental. Provavelmente eram executadas sem o toque da méao direita,

conforme se pode observar na ilustracao 06.

® TYLER, J. — The early guitar: a history and handbook, Londres: Oxford University Press-1980; (colecio:
EARLY MUSIC Series, vol. 4).



llustracéo 06 — Passacalles de 5 tono — Guerau (1694)
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Na obra ElI Cddice Saldivar (1726) de Santiago de Murcia, encontramos
codificacdo especifica para outros elementos significativos como percussao, rasgueados e
indicacdo do sentido cima/baixo para 0s movimentos da mao direita, por meio das hastes de

figuras ritmicas, conforme demonstrado na ilustracéo 07.

llustragdo 07 — Cumbeés — Santiago de Murcia (1726)

1.4. Tablatura mista para guitarra

Ja a tablatura mista utiliza o alfabeto em letras capitais (codigos simbélicos), com
0 acréscimo de numeros para designar os pontos no braco do instrumento. A ilustracdo a
seguir, La declaracion del laberinto, constitui uma tabua 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 notagéo.
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llustragéo 08 — La declaracion del laberinto — G.Sanz (1674)
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Wolff (2003) declara que as tablaturas e intabulaturas documentaram a transicéo
do sistema modal para o tonal e foram responsaveis pela constituicdo do repertorio dos
instrumentos de cordas dedilhadas durante o séc. XVI. O fato de encontrarmos evidéncias
sobre 0 aspecto da tonalidade em Sanz (ilustracdo 08) corrobora tal afirmacéo.

A inovacado na codificacdo do sistema cataldo de acordes, publicada em Minguet
Y Yrol (Reglas e adverténcias para tafier la guitarra, Madri: 1774) constitui um aspecto
relevante para o estudo dos sistemas de codificagdo. Referéncias a este sistema de escrita

podem ser encontradas em Tyler (1982) e Nogueira (2008).
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llustragdo 9 — Reglas e adverténcias para tafier la guitarra Minguett e Yrol (1774)

Os autores também se preocuparam com o fornecimento de instrugdes sobre a
técnica do rasgueado ou estilo battente. Assim, o exemplo extraido de Sanz (1674) oferece
regras para golpear as cordas com a méo direita, conforme codificacdo propria demonstrada

pela ilustracdo 10.
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lustragéo 10 — Instruccion de musica sobre la guitarra espafiola — Gaspar Sanz (1674)
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Conforme se pode observar, o aspecto idiomatico 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 sdo as “falsas”,
ou seja, dissonancias que apresentam alfabeto musical proprio. Sanz escreve composi¢des que
as utilizam e fornece instrugdes sobre elas e demais puntos mas estrafios y dificiles que tiene

tiene la Guitarra, conforme demonstra a ilustragéo 11.
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llustragéo 11 — Laberinto 2, Preltdio d fantasia — Gaspar Sanz (1674)
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A notacdo musical em tablatura propiciou grande difusdo 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 especifica e exigiria do
compositor grande conhecimento do instrumento para o qual viesse a compor. Por esta razdo,
as tablaturas foram sendo gradativamente substituidas pela notacdo musical convencional.
Pelo fato de constituirem um sistema de escrita exclusivamente instrumental, na medida em
que as tablaturas foram sendo depreciadas, a producdo de repertdrio para instrumentos de

cordas dedilhadas acompanhou tal declinio.
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1. 5. Notac¢ao musical convencional

Em sua analise da notacdo musical convencional, Mammi afirma que esta possui
um estatuto ambiguo: mesmo que seja destinada a execucao, a maioria de seus signos ndo se
refere diretamente aos gestos necessarios para produzir sons e por isso ela ndo se caracteriza
como indiciaria. Entretanto, seus cddigos referem-se diretamente aos sons que representam e
desta forma seriam, a priori, simbolicos.

De fato, este tipo de notacdo é em parte simbolica, uma vez que a relagéo entre
signo e objeto ocorre de modo arbitrario por varios aspectos. Primeiro porque a duracdo dos
sons é indicada pelo formato das notas e este aspecto é totalmente arbitrario. Segundo, porque
0s signos dindmicos também constituem simbolos, pois utilizam letras e outras cifras para
significar variagbes de volume ou ataque. Terceiro, porque o0 parametro das alturas é
representado pela posicdo das notas no espaco e ndo por um conjunto de signos especificos.
Desta forma a altura é indicada pela posicdo da nota musical, e ndo por sua forma. Assim
sendo, uma seqiiéncia de notas ao longo da pauta forma um desenho que tendemos a
considerar intuitivamente como a reproduc¢éo de uma linha, explica o autor.

Entretanto, ocorre que, se tomadas de modo individual e comparadas a linha que
formam conjuntamente, ha a seguinte diferenca: a notas individuais constituem simbolos dos

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

Os contornos que a escrita traca, no entanto, ndo existem sendo a partir dela, porque
0s sons, em si, ndo produzem linhas. A rigor, a passagem de um som a outro ndo é
um movimento, mas uma transformacdo. A notacdo, portanto, ndo se limita a
reproduzir movimentos no espaco sonoro: ela cria a intuicdo desse espaco e desses
movimentos. (MAMMI 1998, p. 25).
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E finalmente o autor trata do carater iconico da notacdo 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 oposi¢ao entre o
agudo e o grave que é realizada no plano da escrita pela oposi¢do baixo/alto. Para Mammi tais
correspondéncias sdo arbitrarias e, portanto simbolicas. Entretanto, ndo constituem signos,
mas determinam uma convencdo que permite a criacdo de um campo de representacdes.
Sintetizando os aspectos do evento sonoro vinculados as nota¢des estudadas, apresentamos a
seguir uma tabela demonstrativa dos principais codigos utilizados pelas tablaturas e pela

notacdo musical convencional, acompanhados por seus respectivos elementos significativos.



TABELA 01 - Codificagéo e Elementos significativos

ESCRITA CcODIGOS TIPOLOGIA: ELEMENTO
MUSICAL UTILIZADOS ICONICA, SIGNIFICATIVO
INDICIARIA,
SIMBOLICA
Tablatura Italiana e Nameros e linhas Icbnica Pontos
Espanhola
Tablatura Italiana e Cadigos ritmicos da | Simbolica Ritmo ou duragéo das
Espanhola notacéo vocal notas
Tablatura Italiana e Signos numéricos e Simbdlica Compasso
Espanhola barras verticais.
Tablatura Francesa Letras do alfabeto e Simbodlica Pontos
linhas
Tablatura Francesa Cabdigos Simbdlica Ritmo ou duragéo das
convencionais da notas
notacédo vocal
Tablatura Francesa NUmeros e barras Simbdélica Compasso
verticais
Tablatura Alema Letras e nimeros em | Indiciéria Pontos
algarismos arabicos.
Tablatura Alema Codigos Simbodlica Ritmo ou duragdo das
convencionais da notas.
notacdo vocal
Tablatura Alema Codigos Simbdlica Compasso
convencionais da
notacgdo vocal e
Barras verticais
Tablatura Mista Alfabeto nimero Simbdlica Pontos
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Tablatura Mista Desenho da méo Icbnica Dedilhado da méo
esquerda esquerda

Tablatura Mista Barras sob linhas Indiciaria Técnica: Golpes para

cima ou para baixo.

Notacdo Musical Notas musicais e Simbdlica Sons

Convencional linhas

Notacéo Musical Notas musicais Simbdlica Altura do som

Convencional

Notacéo Musical Notas musicais Simbodlica Duragdo do som

Convencional

Notacéo Musical Notas musicais IcOnica Forma melddica

Convencional

Notacdo Musical Letras e desenhos Simbdlica Variagdo de volume ou

Convencional ataque

Notacéo Musical Notas musicais Simbdlicas Tempo

Convencional

Notacdo musical Notas musicais Simbdlicas Amplitude Grave/agudo

convencional

Notacdo musical Algarismos ardbicos | Simbolica Compasso

convencional e barras verticais

Notacao musical Armadura de clave Simbdlica Tonalidade

convencional
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1. 6. Contraposicao entre elementos significativos das notagdes com base
nos exemplos apresentados.

TABELA 02 — Contraposi¢édo de elementos significativos

Notacd@o Musical em Tablatura

Notacdo Musical Convencional

Cédigos

Elementos

significativos

Cddigos

Elementos

significativos

Linhas e nimeros Pontos Signos melddicos da Notas musicais
notagdo vocal

Signos ritmicos da Ritmo Signos ritmicos da Ritmo

notacéo vocal notacéao vocal

Barras verticais Compasso Barras verticais Ritmo

linhas e letras do Pontos Signos melddicos da Notas musicais

alfabeto

notacéao vocal

Barras verticais acima e | Técnica: rasgueado Né&o contém N&o apresenta
abaixo das linhas
Pontos acima ou abaixo | Técnica: execucdo com N&o contém N&o apresenta
dos numeros dedo indicador ou

polegar.
Barras diagonais sobre Cordas suplementares N&o contém N&o apresenta

as letras

Letras e nimeros

Pontos

Signos melddicos da

notacéao vocal

Notas musicais

Desenhos Digitacéo de méo Né&o contém Né&o apresenta
esquerda
N&o contém Né&o apresenta Armadura de clave Tonalidade
Né&o contém Né&o apresenta Letras e desenhos Variacéo de volume e
ataque
N&o contém Né&o apresenta Signos melddicos da Forma melédica
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notagdo vocal

Linhas ondulares Tempo Cadigos ritmicos da Né&o apresenta

notagdo vocal.

Barras ou pontos entre Técnica: Execucdo N&o contém Né&o apresenta
nlmeros simultanea de varias

notas
Ligaduras Frase melddica Né&o contém N&o apresenta.
Desenhos Frases musicais Né&o contém Né&o apresenta

As tabelas demonstram a correspondéncia entre codigos notacionais e elementos
significativos das tablaturas dos séc. XV ao XVIII e da notacdo convencional moderna.
Contrapondo tais notacdes, constatamos que: 0s pontos ou letras colocados sobre as linhas
utilizados pelas tablaturas para indicar o local no braco do instrumento que deve ser
pressionado para a obtencdo do som desejado, € substituido na escrita convencional pelos
proprios sons. Ou seja, as notas musicais. Isto significa que ocorre uma valorizacdo da altura
das notas em detrimento da digitacdo. No ambito da filtragem discutida por Mammi, o
elemento significativo digitacdo é excluido pela notacdo convencional que contempla as notas
musicais no ambito de sua altura e duragdo, elementos que, a priori, sdo contingentes na

escrita musical em tablatura.

Os signos ritmicos da notacao vocal e as barras verticais que determinam o ritmo
e 0 compasso bem como as barras ondulares indicativas de tempo no caso das tablaturas,
todos esses cadigos traduzem elementos comuns as duas notacdes, portanto séo preservados
pela transcricdo e constituem elementos significativos tanto da tablatura quanto da notacéo

convencional.
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No caso das barras e ou pontos colocados entre nimeros que traduzem a execucao
simultanea de varios sons, bem como dos desenhos que indicam os dedos da méao esquerda,
todos esses elementos ndo encontram codigos correspondentes na notacdo convencional e sao

excluidos em decorréncia da mudanca de notacéo.

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 ndmeros indicativos da
direcdo do movimento da méo direita, e das barras diagonais sob letras indicando as cordas
adicionais do instrumento, tais codificacOes e elementos significativos ndo existem na notagédo
convencional. A Unica exce¢do diz respeito aos codigos indicativos da dire¢cdo do movimento
da méo direita que, na escrita moderna, utilizam-se setas para cima ou para baixo. Entretanto,
a mudanca de notacdo implica na perda de todos os outros elementos significativos da escrita

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

Como resultado da contraposic¢do entre os elementos significativos das tablaturas
aos da notacdo musical convencional, observamos que, nos caso das tablaturas analisadas,
estas se utilizam de codigos iconicos e indiciarios e seus principais elementos significativos se
resumem a pontos, ritmo, compasso e técnica instrumental. Por outro lado, a notacdo musical
convencional moderna é constituida em grande parte por codigos simbdlicos e seus principais
elementos significativos sdo as notas musicais, ritmo, compasso, forma melodica, tonalidade e
dindmica.

Portanto, tal observacdo ndo constitui uma generalizacdo das caracteristicas
representacionais das notacfes as 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 0S

limites da notacdo musical. Tal proposicéo esta amparada em Mammi, (1998) para quem:
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Na tradi¢éo ocidental, cada geracéo, e quase cada autor e cada obra redefinem os limites e

as estruturas da nota¢do”. (MAMMI, 1998 p.23).

Consideramos que a mudanca da escrita musical de tablatura para a notacéo
convencional implica na preservacdo dos elementos ritmo e compasso, na valorizagdo da
altura das notas musicais e na exclusdo da digitacdo. Assim, todo o detalhamento da execucéo
musical e, juntamente com ele, toda a linguagem instrumental revelada pela escrita em
tablatura decorrente de seu carater indiciario desaparece em decorréncia de procedimentos de
transcricdo. Como exemplo, podemos citar a exclusdo das campanelas, comuns em guitarras
de cinco ordens. Tyler discute este tema sob o titulo de “The Five course guitar.” O
desaparecimento destes elementos na escrita convencional se explica pelo fato de que seu
registro ocorre na mesma regido da escrita musical convencional, formando um desenho que,
segundo Mammi, (1998 p. 25) “consideramos intuitivamente como a reproducéo de uma linha

musical.”

Elementos como o icone da forma melddica, a dindmica e a tonalidade que a
priori sdo contingentes na escrita em tablatura, serdo contemplados pela notagédo convencional
e passardo a ser considerados como significativos no plano da transcri¢cdo. Desta forma, a
notacdo convencional € capaz de revelar a tonalidade e a polifonia de uma obra, sendo que
estes elementos sdo apenas contingentes na escrita em tablatura. Assim, elementos estruturais
da composicdo vém a tona em decorréncia da mudanca de notacdo. Além da tonalidade e da
polifonia, também o icone da forma melddica aparece na notagdo convencional, explicitando
na escrita, recursos e procedimentos estruturais e composicionais, a excecdo de algumas

tablaturas anénimas de algumas obras de J. S. Bach, que apresentam indicacdes de dindmica.

A proxima etapa desta pesquisa consistira na analise de transcri¢cdes envolvendo
as notagdes estudadas considerando a filtragem de elementos discutida até agora. Na medida

em que as tablaturas constituem um sistema de escrita instrumental, concentraremos esforcos
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principalmente nos aspectos do evento sonoro vinculados a linguagem instrumental das
cordas dedilhadas e sua relagdo com a notacdo musical, com a transcricdo e com a

interpretacéo.
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2. Linguagem Instrumental: a interpretacdo através da
transcricao

Ao transcorrer sobre a interpretacdo 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 articulacGes e inflexdes dos sons
musicais. Ocorre que isto nem sempre é possivel, na medida em que uma série de informacoes
ndo é processada por meio da escrita. Entretanto, a notacdo é tudo o que resta do momento
musical especifico da composicdo da obra. Outras informacdes além daquelas codificadas
pela notacdo podem ser incorporadas pela interpretacdo, deduzidas de praticas analogas e
contemporaneas, segundo a autora. Sendo assim, a mdusica vocal contribui para a
decodificacdo da instrumental, e mais importante ainda € o conhecimento dos padrdes e
sistemas culturais que conduziram a elaboracdo, ao registro escrito e a execucdo. Esta
constituida por trés etapas: 1) decodificacdo, 2) analise e 3) interpretacao.

Um dos aspectos que pretendemos ressaltar neste capitulo diz respeito aos
contetdos grafados em notacdo musical, porém somente observados por meio de uma
execucao aproximada do idioma instrumental da época. Gaspar Sanz, ao tratar das afinaces

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

Ao encordoar hd uma variedade [de opgBes], porque em Roma somente encordoam a
guitarra com cordas finas, sem colocar nenhum borddo, nem na quarta, nem na
guinta [ordem]. Na Espanha, ao contrario; pois alguns utilizam borddes na quarta e
outros, dois [bordfes] na quinta e, a0 menos, comumente, um em cada ordem. Estes
dois modos de encordoar sdo bons, mas para diversos efeitos, porque aquele que
tocar a guitarra para fazer masica ruidosa, [...], € melhor com bord&es na guitarra do
gue sem eles; mas se alguém quer pontear com primor e dogura, e usar das
campanelas, ndo falam bem os borddes; apenas cordas delgadas nas quartas e
quintas, como tenho grande experiéncia; e é esta a razao porque para fazer “trinos” ,
“extrasinos” e demais “galanterias” de mao esquerda, se ha borddo, impede por ser
uma corda grossa e outra delgada, além de ndo poder pisar com igualdade [em
ambas as cordas de mesma ordem]. (PREFACIO DE INSTRUCCION DE MUSICA
SOBRE LA GUITARRA ESPANOLA. SARAGOSA, 1675).
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O recurso idiomatico denominado Campanela, mencionado por Sanz foi muito
utilizado no sec. XVII por diversos autores e seu efeito é causado pela ressonancia de notas
sustentadas em passagens melodicas, pisadas ou tocadas em ordens diferentes de cordas.
(NOGUEIRA, 2008, p. 111).

Segundo a autora, ao transcrever uma obra musical de tablatura para notagao
convencional, este recurso desaparecerd, na medida em que as notas musicais serdo grafadas
melodicamente na mesma regido da escrita musical convencional. Tal aspecto notacional serd
demonstrado através da analise das transcri¢cdes durante o desenvolvimento deste capitulo.

Além das Campanelas, trataremos de outros elementos como a técnica batente e o
estilo ponteado, todos, elementos caracteristicos da linguagem instrumental das guitarras e
alaudes e discutiremos procedimentos de traducdo idiomatica entre esses instrumentos e o
viol&o, no sentido de extrair das transcrigdes, a escrita instrumental original, reincorporando-

a no plano da interpretacao.

2.1. Campanelas

As campanelas estdo diretamente vinculadas aos instrumentos de cordas
dedilhadas que utilizam em sua encordatura, a afinagcédo reentrante, caracterizada pela insercédo
de cordas agudas no lugar dos bordGes da quarta e quinta ordens, conforme mencionado por

Sanz (1674).
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lustracgéo 12 - Instruccion de musica sobre la guitarra espandla G. Sanz (1674)

IN el encordar ay variedad , porque
en Roma aquellos Maeftros {olo
encucrdan la Guitarra con cuer-
das delgadas , fin poner ningun
bordon , nien quarta , ni en quin-
t2. En Efpafia es al contrario , pucs algunos
vlan de dosbordonss en la quirta, y otros dos en
laquinta , y i lomenos, como de ordinario , vno
encada orden. Eftos dos modos de encordar fon
buenos , pero para diverfos efectos , porque el
juc quicre taner Guitarra para hazer mufica rui-

ola,0 acompanaife el baxo con algun tono , 6 lo-
nada , esmejor con bordones la Guitarra, quefin
cllos ; pero i alguno quiera puntear con primor , y
dulcura , y viar de las campanelas , que es el modo
modeino con que aora ‘e compone , no falen bien
losbordones,fino folo cucrdas delgadas , afsi enlas

Tom. 1.

2.1.1. Canarios: Gaspar Sanz (1674)

Pelo fato de encontrarmos em Sanz referéncia direta ao uso das campanelas,
utilizaremos uma obra de sua autoria para estudo comparativo entre a versao fac-similar e as
transcricbes de Henrique Pinto, Frederik Noad e Rodrigo de Zayas. As duas primeiras
transcricbes constituem edigBes praticas e a ultima é uma transcrigdo musicoldgica.

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

Durante o século XVII, dois tipos de canarios parecem ter sido os mais comuns:
aqueles que, como na Francga, se pareciam com a Giga, pelo seu uso constante do
compasso 3/8 e 0s que, como nas versdes de Sanz, alternam o 2/8 com 0 %. Sem
duvida, isto ndo exclui outros ritmos [...] Cesare Negri, influenciado pelos costumes
espandis, compds em Mildo um canario com a alternancia 68/-3/4. Sua descricao
coreografica é completa e muito detalhada [...]



llustracéo 13 — Canarios, Cezare Negri (1604)

NUOVE INVENTIONI

DI
BALLI
Gperf.z/*pagﬁwm:r
DI CESARE NEGRI MILANESE
dettoil Zrombone,

Famofo et eccellente Profeffire di Ballare.

Nella quale sidanno i giufti modi del ben portar lavita,e di acco.
maodarsi con legginc{ria di movimento alle creanze, e grazie d Amore |
Convenevoli o lulli i Cavalieri e Dame perogni sorte di Balleo, e
Brandod. .'!'rfmf;'a', n&'.ﬁgvm e af Francin.
Con figure in mme_ﬂrgoh di Musica et Infavolatura di suono et di canto.

IN MILANO apprello Girolamo Bordone MDCIV.
Con licentin tifr'u%wn'arf .
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-vnabattendo’] caleagno al paro del pi¢ deftro, ¢duc botte dando dellapunta

T’rattato? Terzwo’.f . 2”0"«Iﬂ

" & del calcagno interra fopra d’eflo pi¢ deftroiintorno alla derta manoyse vna

* bottaindietro ¢ fa cadenza col finiftro . tutta Juefta muranza fitorneraa fare -

vi'alera volta cominciando col pie deftro . e dopd fatto’] pafleggiointorno,”
fannoinfiemela R, i : ~

[ —

% Mutagd'dellaDanta.”

LA Dama fara'l paffeggio intorno poi cinque botte adagio col pi¢ finiftro,
vnabattendo del calcagno in tertaal pari del pi¢ deftro , ¢ due bottedando -

dellapunta, & del calcagnointerra fopra al pi¢'deftro , ¢ voltando’l fianco
finiftro fa poi vna botta batrendo la punta del pie indietro, elacadgnzaa pic.
pari col finiftro; e due .S. battuti col deftro,e col finiftro; ¢ due .R. minui-

~ te con vnpiede ¢ con l'altro . quefta mutanza fi fari quartro volte andando ™

fanno cinque botte indietro, ducadagiobattendo’l piedcindietro interra,&. .

innanzi, e voltando’l fianco finiftro,& il deftro- poi faralaritirata . doppo ft -

nellaltre ere botre fif'l medefimo, ma va poco pitl prefto col pic finiftroifrfa

poialtretanto col deftrovn .P. battuto, ¢ vna .R. minuita col finiftrovol
tando’l fianco deftro. poifi fara’lmedefimo coneflo piede voltando’l fianco
finiftro . faranno infieme il paffeggio intorno poi quattordici .SP. ducan-
dando inanzi, pigliae'tbracciéa mezo'l ballo, & ne faranno fei altri atror
noalla deftra cambiandoluogo : lafciano’l braccio'con va poco d'inchino poi
fannoaleri fei .SP. la damavoleaallafiniftra ,e poialla deftra,e tornaa capo
delballo. il Caualiero in quel tempofivolta allafiniftra, & vaa pigliarcla ma
nodellaDama. ¢ fannola*.R. finendo’l Canario gratiofamente. Si potreb-
bero farcin quefto ballo moltealtre mutanze,, ma per non effer troppo lungo
con hauer mefle quefte quattro mi pare d’hauer fattoa baftanza.

1l detto Canario alcuni fanno’l paffeggio a viraltro modo doppo fattola . &

liquattro .SP. lafcianola mano, Il Caualiero tornaa capocladama apic del
ballo , dopo hauer fattole due mutanze , & il pafleggio paffano 'vno al luoco
dellaltro toccandofi lamano, fatto l'alero pafleggio e le due mutanze , vanno
apigliar il braccio deftro,girandoattorno allafiniftra cambiando luoco,fila-
{ciano con vn poco d'inchino , ladama volta alla finiftra, & alla deftra, & tor
naacapo del balloil caualict voltaalla finiftrae va a pigliar lamano, fanno la
& queftidoimodidi pafeggio ftanotutre due bene , & i porra fare quello
che piu piacera,cd me pare che’'l primo pafleggio fia piu cémodo per le Dame.

LaMuficadella fonatacon'T ntanolaturadi leuto delCanario , é vna parse fola,

¢fi fa ﬁmpre Jwalfindel ballo .
i P
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A declaracdo de Zayas a respeito da alternancia de compassos 6/8 e 3/4 em
Canarios por Cesare Negri parece nao se confirmar quando contraposta ao fac-simile do autor
que sugere toda a obra em 3/8 ou, por desdobramento, 6/8 conforme demonstrado pela

ilustracéo acima.
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llustracéo 14 — Canérios — Sanz (1674)
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A ilustracdo demonstra uma versdo fac-similar da obra extraida da publicacéo:
Instruccion de Musica sobre la guitarra espanbla de Gaspar Sanz, (Zaragoza, 1674).
Comparamos, a seguir, o excerto extraido de Sanz (Compassos 20-25) com um fragmento da

transcricao para violdo de Henrique Pinto (1982), em notacdo musical convencional.
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lustracgdo 15 - Sanz: Instruccion; Compassos 20-25

lustracéo 16 - Curso progressivo de violdo; compassos 20-25

O fac-simile apresenta pontos representados por ndmeros dispostos em linhas,
codigo iconico (segundo Mammi, 1998) que se referem diretamente as ordens ou pares de
cordas do instrumento (Guitarra barroca). Os pontos se encontram espalhados por todas as
linhas e, como ndo ha codificacdo temporal para o término da duracdo de cada som
individualmente, segundo diversos autores dos séc. XVII e XVIII, a regra valida é: que cada
ponto pressionado devera ser sustentado pelo maior intervalo de tempo possivel, ou até que o
mesmo dedo seja requerido em outro ponto. Considerando as campanelas como sendo o
efeito resultante da ressonancia de notas sustentadas em ordens diferentes de cordas, elas se
tornam evidentes na escrita em tablatura, conforme pode ser observado nas ilustracfes 15 e
16, (compassos20-25). Uma vez contempladas pela notagcdo em tablaturas, passam a constituir
elementos significativos deste sistema de representacao.

A transcricdo para notagdo convencional transforma o aspecto visual espalhado
dos pontos distribuidos na tablatura para a forma de um desenho que “consideramos
intuitivamente como a reproducdo de uma linha musical.” (MAMMI 1998, p. 25). Desta

forma ocorre a transformacdo de um codigo indiciario, no caso da tablatura para um iconico,
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que constitui um desenho que tendemos a reconhecer como uma Unica linha melddica. Este
aspecto ainda é reforcado pela digitacdo, (constituida por algarismos arabicos dispostos ao
lado das notas musicais), que as dispem em sentido longitudinal as cordas do instrumento.
Tal disposicéo estabelece uma relacdo direta entre o icone da forma melddica e a sucessdo das
notas ao longo das cordas do instrumento. Portanto a linha melddica foi completamente
distorcida pela preservacédo da digitacdo, em detrimento das oitavas originais configurando as

campanelas.

O proximo exemplo corresponde aos 14 compassos iniciais de uma transcrigdo

para violdo de Frederick Noad (1981).
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llustragdo 17 — Canarios - transcrigédo — F. Noad (1981).

Canarios

One of the interesting treatises on the guitar of the seventeenth century is that of Gas-
par Sangz, who describes himself as from the province of Aragon and a bachelor of
theclogy of the University of Salamanca. The book was published in 1674 in Zaragoza
with the title fmstrucein de Musica Sobre o Guitarra Espafiola, and contains detailed
instructions in technique as well as many musical examples of the dance forms popular
in Spain such as Folias, Espaffoletas, Rujeros and the Canaries transcribed below.
As with most music written for the baroque guitar it is impossible to re-create the
original in a transcription, but the particularly Spanish charm of the dance comes
through nevertheless.
[0 The occasional } interspersed with the § 15 particularfy Spanish and rhythmically inter-
esting and gffective.
[ Note the change from fourth to third finger on the A, necessary for what follows.,
The dowble bars at the end of each section may be taken as optienal, rather than essen-
tial, repeats.
Suggested tempo for the dance 15 4.= 112,

Gaspar Sanz
(1640-1710)

A publicagdo que contém esta transcricdo apresenta comentérios a respeito do

carater da obra, abordando questdes relativas a afinagdo, notagdo e outras informagdes que
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apontam para procedimentos de carater musicolégico em sua elaboracdo e destina-se a

execucéo ao violéo.

Entretanto, conforme a ilustragdo abaixo, (compassos 0la 09) a transcricdo néo
faz qualquer referéncia ao uso das campanelas. Pelo contrério, utiliza uma digitacdo que
dispde as notas uma ap6s a outra em sentido longitudinal as cordas do violdo do mesmo modo
como o fez a transcricdo demonstrada pela ilustracdo 19. Tal disposic¢éo reproduz a direcéo do
movimento da forma melddica (da esquerda para a direita) descrevendo um movimento
similar a este e estabelecendo uma relacédo direta entre a localizagdo das notas no instrumento

e sua disposic¢ao no pentagrama.

llustracgdo 18 - Canarios — Sanz —Instruccion (1674)
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llustragéo 19 — Canérios —Transcri¢do F. Noad (2001)

Gaspar Sanz
(1640-1710)

f
. o

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

Mehtode complete pour la Guitare (1826) trata este tdpico sob o titulo de Doigté sur la
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longeur dés cordes. Sor se refere a masica instrumental de sua época considerando aspectos
idiomaticos do violdo romantico de seis cordas simples e afinacdo diversa daquela utilizada
pela guitarra de cinco ordens. Ao reproduzir os procedimentos de digitacdo referentes ao
idioma violonistico, as transcri¢cdes de Pinto e Noad incorporam uma linguagem instrumental
que apresenta outras caracteristicas idiomaticas, diferentes daquelas pertencentes ao
instrumento para a qual se destinavam, inicialmente, as obras notadas em tablatura.

A préxima ilustracdo constitui uma transcricdo musicolégica de Rodrigo de Zayas

com tablatura para confronto, correspondente aos quinze primeiros compassos.

llustragéo 20 — Canérios — Transcrigdo R. Zayas (1969)

R d D
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Esta transcricdo chama a ateng@o para o fato de levar em conta a afinacdo da
guitarra de cinco ordens indicada por Sanz em seu Instruccion (1674) para musica em estilo

ponteado, demonstrada pela ilustragdo em notacdo musical convencional.



47

llustracdo 21 - Afinagdo guitarra de cinco ordens utilizada por Sanz.

16

V 10% III IT I

As notas musicais correspondentes a quarta e quinta ordem de cordas (Ré/LQ)
estédo grafadas em sua relagdo intervalar real em relagdo ao instrumento original apresentando
(na transcrigdo) um tamanho maior do que as outras, servindo para chamar a atengédo para este
aspecto.

Trata-se da transcricdo do resultado sonoro do procedimento descrito pela
tablatura. Considerando a afinagdo reentrante na quarta e quinta ordens de cordas, se
executada em instrumento moderno, as notas agudas em tais pares de cordas desaparecerdo,
dando lugar as suas correspondentes oitava abaixo. Conseqlientemente toda a ressonancia
resultante da disposicdo intervalar caracteristica deste tipo de afinagdo desaparecerd no
momento da execugdo, mesmo que tenham sido previstas e codificadas pela transcrigéo.

O instrumento para o qual se destina a transcricdo também funciona como um
filtro que seleciona aqueles aspectos do evento sonoro compativeis com suas caracteristicas
idiomaticas e excluem aqueles que ndo lhes sdo proprios. Logo, em se tratando de elementos
de linguagem instrumental, toda transcricdo musical implica, de fato, em uma perda de tais
elementos. Seja pelo fato de ndo haver codificagdo correspondente na transcrigdo, ou mesmo
daqueles cuja codificagdo nédo fora prevista, portanto sequer foram codificados em primeira
instancia e por este motivo, considerados irrelevantes.

Cremos que seja possivel resgatar alguns aspectos do evento sonoro excluidos

pelos procedimentos de transcricdo. Consideramos a hipotese da tradugdo idiomatica entre os
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instrumentos de cordas dedilhadas. No nosso caso, significa traduzir para o violdo a
linguagem instrumental dos instrumentos de afinagdo reentrante. O recurso denominado
“Scordatura” é utilizado em alguns casos. Para Borges
Scordatura € um termo utilizado para designar uma afinacdo que se utiliza de um
conjunto de alturas diferente daquelas consideradas as convencionais de
determinado instrumento de corda (CAMPBELL, 2004, p. 277). Tal mudanca pode
ser com o intuito de ampliar a tessitura do instrumento, ou explorar “novas cores,
timbres, sonoridades e possibilidades harménicas alternativas” (BOYDEN, 2001, p.
290). Ainda segundo Boyden, este tipo de procedimento pode auxiliar na imitacéo
de outros instrumentos, assim como fez Heinrich Ignaz Franz Von Biber (1644-
1704) em sua Sonata nimero 12 (A Ascensdo de Cristo ao Paraiso) da Série do
Rosério para violino e baixo continuo.
(In: BORGES, 2007, p.21)

Tyler (1982, p. 14) afirma que as referéncias mais antigas a 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 afinacdo 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 numero de afinacdes diferentes,
consideramos outra possibilidade. J& constatamos que a notacdo musical convencional se
utiliza basicamente de codigos simbdlicos, portanto ela tende a valorizar a altura e a duracao
das notas em detrimento de sua digitacdo. Desta forma as campanelas acabam sendo
excluidas, ja que dependem de outro tipo de codificacdo para que sejam evidenciadas. A
digitacdo por sua vez, ao se constituir de algarismos arabicos dispostos ao lado das notas para
determinar sua localizagdo, constituem codigos indiciarios assim como 0s numeros utilizados
nas tablaturas para indicar os pontos. Isto significa que, na medida em que as campanelas
dependem deste tipo de codificagdo para seu registro, a transcricdo poderia contemplar a
digitacdo em notas editoriais.

A proxima ilustracdo constitui um excerto correspondente aos compassos 20-24 de

uma transcric¢do de Frank Koonce, 2008.
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llustragdo 22 - Canarios — Transcri¢do de Frank Koonce, (2008).

Conforme se pode notar, a transcri¢do prevé as campanelas e propde, na medida
do possivel, uma digitacdo compativel com este aspecto do idioma instrumental, como
também transcreve algumas notas para a oitava correspondente a afinacdo 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 idiomatico relacionado
aos instrumentos de cordas dedilhadas com afinacdo reentrante, examinaremos a obra
intitulada Marionas, de autoria de Francesco Guerau (1694) conforme demonstra a tablatura
confrontada com a transcricdo de Koonce (2008), correspondentes as ilustracdes 23 e 24,

referentes aos compassos 1-12 desta obra.

llustragéo 23 - Marionas — Guerau —Poema Harménico (1694)
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llustracéo 24 - Marionas — Transcri¢cdo Frank Koonce, (2008).

Marionas

Francisco Guerau
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O primeiro aspecto do evento sonoro relacionado a filtragem no d&mbito da escrita

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

introducdo de sua edigdo fac-similar do Poema Harmonico de Francesco Guerau (1694)

equivale a um violdo de cinco cordas duplas, afinadas em unissono, com excecdo da quarta e

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

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

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

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

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

codificacao correspondente.
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Se observarmos 0s compassos 21 a 23 referentes a quinta variacao, ilustracdes 25
e 26 podemos notar a incidéncia do uso das campanelas que, uma vez evidenciadas pela
tablatura correspondente ao fac-simile, sdo previstas e recodificadas pela transcricdo de
Koonce que considera a afinacdo em oitavas na quarta e quinta ordem de cordas e as
reincorpora em sua transcricdo além de apresentar notas editoriais sobre a possibilidade de sua

utilizagéo.

llustracgéo 25 Marionas — Guerau —Poema Harmonico (1694)
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llustracdo 26 Marionas — Transcri¢cdo Frank Koonce, (2008).
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2.2. Técnica Batente

Em decorréncia da falta de estudos musicoldgicos sobre o repertério em estilo
battente, grande parte das obras que o constitui ainda ndo foram transcritas para violdo. Outro
elemento idiomatico caracteristico das guitarras de cinco ordens sdo 0s rasgueados,
caracterizados por golpes de méo 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 codificacdo especifica nos sistemas de notagdo em tablatura, alfabeto e
notacdo mista e sdo dignos de investigacdo em virtude de sua relevancia para as guitarras do
ponto de vista da linguagem instrumental.

Tyler (1982, p.p 81-82), ao discutir a relacdo da técnica utilizada pelos
instrumentos de cordas dedilhadas com a linguagem musical do repertdrio executado por estes
instrumentos, dedica uma parte especificamente a técnica que os italianos denominavam
battente e os espanhois chamavam de rasgueado.

Para o autor, a técnica battente constituia “um recurso fundamental e Unico da
guitarra em seus primérdios.” (1982, p. 82). Normalmente todos os cinco cursos da guitarra
sdo tocados e quando menos cursos S40 necessarios a execucgdo, estes sao indicados pelas
tablaturas. Ao descrever os movimentos realizados pela méo 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
opcao de tocar com o indicador ou dedo médio, ou rapidamente deslizar dois ou trés
dedos, pincelando-os de um modo levemente espalhado sobre os cinco cursos. As
vezes apenas 0 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, freqlientemente usa-se o indicador
sozinho, mas em certas circunstancias o polegar também é utilizado. Para tocar um
padrdo 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).

52
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2.2.1 Cumbées — Santiago de Murcia (1732)

Considerando os processos de filtragem decorrentes de procedimentos de
transcricdo, cremos que seja necessaria a investigacdo destes elementos para compreendermos
a maneira pela qual ocorre a filtragem proposta por Mammi, especificamente no ambito da
transcricao para notagdo convencional. A ilustracdo abaixo diz respeito ao fac-simile da obra:

Cumbées, de Santiago de Mdrcia.

llustragdo 27 — Cumbées-S. Murcia ( 1732)

A colocagdo das hastes nas figuras ritmicas para cima ou para baixo indica o
sentido do rasgueado da méo direita que obedece a mesma direcdo cima/baixo no sentido das
cordas do instrumento (cédigo indiciario). A transcricdo que demonstramos a seguir, feita por
Russell (1995) apresenta como cddigos correspondentes as setas que indicam a dire¢do do
rasgueado e, portanto constituem codificacdo equivalente. Tal aspecto técnico € preservado

pela transcrigdo e constitui elemento significativo tanto da escrita em tablatura quanto da

53
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notacdo tradicional. O mesmo se d& com relacdo aos efeitos percussivos. A indicacdo de
golpes de mdo direita representados na tablatura encontra codificacdo correspondente na
transcricdo por meio das hastes colocadas acima ou abaixo da indicacdo “x”, que é utilizada
pela escrita convencional para percussdo. Desta forma, assim como os rasgueados, os efeitos
percussivos também constituem elementos significativos tanto da tablatura quanto da

transcricdo para a qual sdo transportados.

llustracdo 28 — Cumbées-transcricao C. Russell

22, Cumbées )J = sirke the guitar {goips)

— | |
T L i |
a
“Murcia wrote out a measure not to his liking; instead of striking it out he merely placed

the symbol & on either side of the measure to be deleted and wrote underncath este

no (“not this one™).
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2.2.2 Passacalles com falsas a tres y quatro voces y dissonancias -

Instruccion -Sanz (1674)

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

(1732). As

’

urcia

fica, diferenciada daquela utilizada por M

do especi

apresentam codificag

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

direcdo do golpe da mao direita cima/baixo. Tal elemento significativo no plano da tablatura

encontra codificacdo correspondente na transcricdo por meio das setas, que descrevem

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

conforme demonstram as ilustragdes 29 e 30.

llustracdo 29 — Passacalles com falsas a tres y quatro voces y dissonancias -Instrucion -Sanz (1674)
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llustracdo 3 0 — Passacalles com falsas a tres y quatro voces y dissonancias -Instrucion -Sanz (1674)-transcrigéo R.
Zayas (1969)

Assim, os rasgueados evidenciados pelas tablaturas séo preservados na transcri¢cao
a partir da utilizagdo de codigos 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 titulo: Pzziccato Style. Pelo fato das guitarras utilizarem tanto o estilo ponteado
guanto o rasgueado, consideramos uma diferenciacdo estabelecida por Wolff, que atribui as
vihuelas e alatdes, caracteristicas polifénicas mais acentuadas do que as guitarras. Segundo o
autor, estes Ultimos instrumentos possuiam repertério préprio, em sua maior parte constituido
por obras originais em estilo batente, diferentemente das intabulaturas e outras obras de
carater polifénico, em estilo antigo ou sacro, caracteristicas do repertério do alaude e da
vihuela do séc. XVI. Por esta razdo, trataremos da técnica do estilo ponteado examinando,
inicialmente o repertério voltado para vihuela.

O Unico exemplar deste instrumento (a Vihuela) sobrevive até os dias atuais
encontra-se em exposi¢cdo no museu Jacquemart-André do Institute de France em Paris.
Trata-se de um instrumento de propor¢bes e tamanho aproximados do violdo, que
originalmente apresentava doze cravelhas, indicando o uso de seis cordas duplas ou pares de
cordas. Juan Bermudo em seu livro “Declaracion de Instrumentos Musicales™ (Ossuna,
1.549) refere-se a muitos géneros de Vihuelas de diferentes tamanhos e tessituras. (Apud
Dudeque 1994, p.10.) Em se tratando da afinagdo utilizada, apresentam uma relacao intervalar
entre as cordas muito préxima a afinacdo do violdo, de modo que se abaixarmos a afinacao da
terceira corda em um semitom, reproduzimos a relagdo intervalar existente entre as cordas de
tal instrumento.

Com relagdo ao repertdrio exclusivamente dedicado a vihuela, temos hoje, em
versao digitalizada, o corpo de obras de sete autores vihuelistas, publicadas por Luis F. Barona

Hernandes, a partir dos manuscritos da biblioteca nacional da Espanha. Séo elas:
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1- El Maestro, de Luis Milan (Valencia, 1536);
2- Los Seys Libros de Delphin de Musica, de Luys de Narvaez (Valladolid, 1538);

3- Trés Libros de Musica en Cifras para Vihuela, de Alonso Mudarra (Sevilha,
1546).

4- Silva de Sirenas, de Enriquez de Valderrabano (Valladolid, 1547);
5- Libro de Masica 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 publicagdo de carater didatico, conforme se pode
observar, ndo s6 no titulo da obra, como também nas palavras do préprio autor, no prélogo
desta publicagéo, onde se Ié:

Livro de Musica de Vihuela de méo, intitulado ElI Maestro. No qual traz o mesmo
estilo e ordem com que um mestre trataria um discipulo principiante: mostrando-lhe
ordenadamente desde os principios, toda coisa que este poderia ignorar para
entender a presente obra. Composto por Don Luys Mila. Dirigido ao muito poderoso
e invictissimo principe Don Juan: pela graca de Deus Rei de Portugal e as ilhas. Ano
de 1535. Com privilégio real. (MILAN, 1535, Pr6logo).

llustracdo 31 — El Maestro — Luis Milan (1536)
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Trata-se da primeira coletanea de obras de carater didatico primeiro método para
instrumentos de cordas dedilhadas a ser publicado na peninsula ibérica. Esta publicagédo se
divide em dois livros: No primeiro livro encontram-se impressos o prologo, as instrucdes
gerais ao leitor e algumas recomendacOes a respeito do que o principiante precisa conhecer
antes de iniciar o estudo do livro, como, por exemplo, a afinacdo da vihuela, conhecimento de
polifonia, etc. Além dessas recomendacfes, constam 22 Fantasias, 6 Pavanas, 3 Villancicos
em Castelhano, 3 Villancicos em portugués, 2 romances em castelhano e 3 sonetos em
italiano. No segundo livro estdo impressas 18 Fantasias, 4 Tientos, 3 Villancicos em
castelhano, 3 Villancicos em portugués, 2 romances em castelhano, 3 sonetos em italiano e a
“Intelligencia y Declaracion de los Tonos”, com explicacdes sobre os respectivos modos,

caréater, tempo, dificuldades técnicas e estilisticas.

2.3.1. Pavana I - Luis Milan (1536)

Analisaremos uma transcri¢do que se refere & Pavana 1, extraida do EI Maestro

(1536) de autoria de Luis Milan.
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llustragdo 32 — Pavana | e - L. Milan - El Maestro (1536), compassos 1-24.
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llustragdo 33 — Pavana | - Transcri¢ao H. Pinto (1982) compassos 1-24

A ilustracdo ndo oferece quaisquer referéncias a técnica de mao direita. Tyler
(1982) afirma que para a musica dos séc. XVI e XVII, o polegar deve alternar com o
indicador e Unica voz em todos 0s cursos, tanto nos agudos quanto nos graves. A maioria dos
livros de guitarra e alatde prescreve este elemento, colocando um ponto abaixo da nota a ser

pincada pelo dedo indicador da méo direita. Pelo fato do dedo polegar ser naturalmente maior
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do que o indicador, o som produzido alternara notas fortes e fracas. Esta articulacdo é
cuidadosamente combinada com o ritmo da passagem e o resultado € uma énfase
absolutamente clara e natural do aspecto ritmico. Este estilo de articulacdo ritmica € muito
diferente daquele das guitarras romantica e moderna, cujos principios 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 periodo, o toque do polegar e
do primeiro dedo para passagens melddicas escalares parece ser o mais freqiiente. Em
segundo lugar, vem a alternancia do dedo médio com o indicador. Embora referéncias a este
altimo sejam encontradas no livro de vihuela de Fuenllana (1554), ela ndo foi realmente
utilizada com freqliéncia até o séc. XVII, segundo (TYLER, 1982, p.83). Fuenllana menciona
ndo 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 rapida do dedo indicador, sendo que cada ataque segue uma direcdo diferente
respectivamente baixo/cima e cima/baixo para cada nota da melodia ou escala. Para linhas
simples, acrescidas de uma segunda linha na regido do baixo, por exemplo, a técnica é a
mesma, com excec¢do do polegar que se torna necessario 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 o0 agudo, a fim
de dar continuidade ao padrdo normal. Para os acordes, os dedos polegar, indicador, médio e
anular sdo todos utilizados. Quando necessario, o polegar ataca dois cursos diante da
necessidade de execucdo de um acorde de cinco notas.

A primeira delas diz respeito a diferenca entre a articulagdo das notas em
passagens melddicas a uma voz no instrumento antigo e no moderno. Provavelmente a

notacdo em tablatura para vihuela ndo apresenta codificacao especifica para digitacdo da mao
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direita, em virtude de se tratar de um instrumento cuja utilizacdo ocorre, tdo somente, no sec.
XVI1 e em um pequeno estrato da sociedade, onde tal pratica ja era bastante difundida.

Cremos que devido a falta de codificacdo ou outras referéncias a tais aspectos nas
transcrigdes analisadas, o intérprete moderno incorra em execucfes que desconsiderem tais
elementos, uma vez que as transcricbes ndo apresentam quaisquer referéncias a respeito da
técnica do ponteado utilizada pela vihuela. Entretanto, mesmo ndo sendo evidenciada pelos
cddigos notacionais dos fac-similes nem por suas transcri¢des, cremos que tal técnica seja
passivel de codificacdo pela notacdo musical convencional e perfeitamente executavel ao
violdo moderno com a finalidade de aproximar a execucdo do instrumento moderno a
provavel intencdo do compositor em relacdo a técnica utilizada. Nossa hipdtese se baseia na
premissa de que o violdo incorpora elementos técnicos pertencentes a todos 0s seus
antecessores como as guitarras, vihuelas e alatdes.

Sobre a relagéo entre a técnica do violdo e aquela utilizada por tais instrumentos,
encontramos referéncias em Affonso (2005), cuja analise do Méhtode complete pour la
guitare (1826) de Fernando Sor demonstra a relacdo existente entre a técnica do violdo
romantico, precursor do atual e a de seus antecessores. Tyler, (1980, p. 77) afirma que a
técnica do alaude e da vihuela devem ser a base para a execucdo 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 alalde ou teorba. Desta forma, o autor conclui que dispomos de
um quadro razoavelmente preciso da técnica da guitarra, extraida das fontes de vihuela e
aladde. Tal afirmacdo corrobora com nossas consideracfes acerca da possibilidade de

traducdo idiomatica da técnica utilizada por estes instrumentos para o violdo moderno.
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2.3.2. Diferencias sobre Condes Claros - Luys de Narvaez, (1546).

Discutiremos a obra: 22 Diferencias sobre Condes Claros, de Luys de Narvaez,
(1546). Segundo Dudeque, (1994, p. 16): A Narvaez cabe o mérito de ter sido o primeiro
vihuelista e talvez o primeiro compositor espanhol a compor variagdes instrumentais, sendo

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

llustragdo 34 — Diferencias sobre Condes Claros -Luys de Narvaez, (1546) compassos 01-15.
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Conforme se pode observar, trata-se de variacbes sobre o sexto tono, que
corresponde ao modo sobre o qual as diferencias ou variagbes foram compostas. Se
comparada com a transcri¢ao para violdo, (ilustracdo 32) podemos perceber que esta revela a
tonalidade de Mi maior, tanto na armadura de clave quanto ao descrever uma cadéncia tonal
harmonica perfeita, I-IV-V-1 sobre a qual o autor desenvolve suas variagbes por

ornamentacdo, sendo que a recorréncia do primeiro grau delimita o inicio de uma nova
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variacdo. Tanto o aspecto harmdnico quanto a ornamentacdo sdo elementos evidenciados pela

notacdo convencional e significativos no plano da transcricao.

llustracdo 35 — Diferencias sobre Condes Claros -Luys de Narvéez, (1546)- Transcricdo de Frank Koonce (2008).
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Com relacdo ao andamento da obra, o semicirculo representado logo no inicio da
tablatura se refere a um andamento lento conforme descrito na introducgdo aos Seys Libros.
Logo o elemento significativo “tempo” é evidenciado pela notacdo original e excluido pela
transcricdo, cujos signos de compasso, principalmente 3/2 sugerem um andamento mais
rapido do que aquele que provavelmente fora previsto pelo compositor. Assim como a
tablatura utilizada por Milan, em suas 22 Diferencias Narvaez também ndo faz qualquer
referéncia a técnica utilizada pela mao direita e, portanto, tal elemento € excluido pela sua
notacdo e também pela transcrigdo de Koonce, tornando-se contingente e irrelevante tanto na
notacdo original quanto na transcricdo. Desta forma, para que se construa uma interpretacao
mais detalhada em termos estilisticos instrumentais, torna-se necessaria a investigagdo em
outras fontes de guitarra e alaide, 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 citacdo de James Tyler:

“[...] sendo a musica para vihuela, viola e alaide idéntica em todos os aspectos,
excetuando-se, talvez, o estilo regional, ndo é de se admirar que obras para vihuela
tenham sido impressas para alalde em antologias importantes publicadas por Pierre
Phalése, que também incluiram 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...
(Népoles, 1559). Para ele, ndo havia diferenca plausivel entre os dois instrumentos
[..] (TYLER, 1980, p. 24. APUD: NOGUEIRA, 2008, p. 87).

Ao comentar tal citacdo, Nogueira (2008, p. 87) declara que tal aspecto revela
inicialmente 0 motivo que explica a utilizacdo do mesmo tipo de notacdo musical para
vihuelas, alaudes e guitarras. A autora afirma ainda, que podemos atribuir esta mesma razéo

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

excecdo 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 Trés libros de Musica em cifra para vihuela de Alonso Mudarra (Sevilla, 1546).

llustracdo 36 — Fantasia que contrahace la harpa a la manera de Ludovico — A. Mudarra (1546)
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llustragdo 37 - Fantasia que contrahace la harpa a la manere de Ludovico -Transcri¢do F. Noad

Fantasia

This fantasia and the one that follows are examples of more extended and sophisticated
" solo form and are fingered for lute tuning with the third string down to F# to avoid
unnecessary technical difficulty.

This is from Mudarra’s Tres libros (1546). It bears the full title “Fantasia, which imi-
tates the harp of Ludovico,” and is one of Mudarra’s finest works, Mudarra commented
rather accurately that this p:ece is “difficult until understood.”

Suggested tempo is Jd=69."

[0 I have fingered this arpeggio style to give a more harp-like feeling. The original is in

simple form on the first and second strings, with an open E throughout.

[2) Thisisadifficult move, but it is necessary to sustain the chord and is possible with pracnce

() Sustain the B if possible. It can be done!

() The section that follows is surprisingly modern and unexpected. Mudarra notes, “From
here to near the end there are some discords, if played well they do not sound bad.”” The
player is recommended not to slow down here, but to establish a tempo at the beginning
slow enough to be consistent throughout.

Thisis a hard chord tomanage in tempo, but the second finger helps when used as a guide.

3rdto F#
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Se compararmos a transcricdo de Noad com o fac-simile dos Trés libros de
musica de Alonso Mudarra, o primeiro elemento que nos desperta a atencao € a inclusdo de
campanelas na transcricdo. Tal elemento ndo constitui linguagem idiomatica da vihuela uma
vez que este instrumento utiliza outro tipo de afinacdo. Tampouco constituem as campanelas
elementos significativos da escrita em tablatura utilizada por Mudarra em sua “Fantasia”.
Considerando o sentido instrumental atribuido 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 repert6rio para vihuela. As caracteristicas que tornam esta peca tao
interessante estdo resumidas em seu titulo; Ndo s6 a Fantasia imita algumas
caracteristicas idiomaticas da harpa, como também o estilo de tocar de um harpista
em particular. Ludovico. Para imitar a harpa, Mudarra utilizou numerosos arpejos e
rapidos redobles sobre duas cordas, enquanto linguagem harménica que tornou
célebre esta obra era provavelmente uma caracteristica de estilo do harpista
Ludovico, que viveu entre o fim do séc. XV e principios do séc. XVI. A “Fantasia
que contrahace la harpa” tem sido objeto de uma excelente analise por parte de
John Griffiths [...] Tal como afirma Griffiths, La Fantasia que contrarace la harpa é
composta de trés variacdes continuas sobre a folia, tanto em sua melodia como em
su armonia.”(apud Fiorentino) A primera variacdo ocupa 95 dos 157 compases da
tablatura original; Os restantes 62 compassos se dividen em duass variagdes de
estensdo quase igual..”

Pressupomos que o acréscimo das campanelas na transcricdo de Noad seja
passivel de explicacdo se consideradas como uma tentativa de reproduzir ou aproximar o
resultado sonoro do idioma instrumental da harpa no violdo, instrumento para o qual Noad
destinou sua transcricao.

O violdo possui 0 elemento técnico arpejo em seu vocabulario instrumental. Em

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

demonstram as ilustracdes.
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llustracéo 38- Instruccion de musica sobre la guitarra espafiola- G. Sanz (1674)

> :
REGLA NONA, PAR4L TANER
Arpeado. |

E fucle hazer el Arpeado de dos modos, 6 con

tres dedos , 6 con quatro ; tafienfe las cuerdas
fucelsivamente , comengando con el pulgarelba-
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Entretanto, Fiorentino (2009) declara que: ““Para imitar el harpa, Mudarra ha
utilizado numerosos arpegios y rapidos redobles sobre dos cuerdas.”” Sobre redobles, Tyler
(1982, p.80) afirma que constituem execucdo rapida de passagens que descrevem linhas
melédicas simples. A técnica para a execucdo dos redobles ® n&o faz qualquer referéncia as
campanelas. Logo, a hipotese acerca de sua utilizacdo na transcricdo de Noad como uma
referéncia a maneira de se executar a harpa ndo se sustenta em virtude de que tal fantasia
também n&o se reduz Unica e simplesmente a técnica do arpejo. Mesmo assim, este elemento
técnico se difere das campanelas na medida em que estas se referem mais a técnica de mao
esquerda e se relacionam a linguagem polifénica e os arpejos a mao direita, relacionados ao
aspecto harmonico. Desta forma, levam a resultados sonoros bastante diferentes, mesmo que
apresentando o elemento ressonancia como uma caracteristica em comum.

Ao discutir a Fantasia de Mudarra, Fiorentino apresenta uma transcricdo da
primeira variacdo desta obra para notacdo musical convencional, partindo da edi¢do fac-
similar (Ménaco: chanterelle, 1981) e correspondente 0s 95 compassos iniciais da tablatura
original. Sua transcricdo ndo apresenta qualquer tipo de digitagcdo. Logo, as passagens que
descrevem os redobles sdo grafadas na forma de uma linha melddica que, se for associada a
técnica de execucdo demonstrada por Fuenllana, ndo ha como concluir que se trata de

passagens em campanelas conforme propde a digitacao utilizada pela transcri¢do de Noad.

& Ver: FUENLLANA, M. Orphenica Lyra, libro seys, 1554 ed. Fac-similar Hernandez, Luis F. Barona.
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llustragdo 39 — Fantasia que contrahaze la harpa em la manera de Ludovico — Transcri¢do- Fiorentino
(2009)
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Outro aspecto relevante relacionado a Fantasia de Mudarra é o fato de que a
transcricdo realizada por Fiorentino (2009) soa uma terca menor mais aguda do que a de
Noad. Provavelmente, este fato estd associado a adaptacdo da escrita ao registro do violdo

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

2.3.4. Fantasia - John Dowland (1610).

lustracéo 40 - Fantasia — John Dowland (1610) compassos 1-10

John Dowland
Varietie of Lute Lessons 1610, Fantasie 7.
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Conforme demonstra a tablatura, os elementos significativos evidenciados pela
escrita sao as linhas sobre estas os codigos ritmicos da notacdo vocal, o signo e as barras de
compasso, e 0s pontos que devem ser pressionados pela mao esquerda, conforme demonstram
as letras do alfabeto dispostas sobre as linhas horizontais. Entretanto, ndo ha qualquer
informacdo a respeito da técnica utilizada pela médo direita, tampouco de outros aspectos
como a tonalidade, a polifonia e da forma desta obra. A partir da transcricéo realizada por
Suryanata, podemos reconhecer a tonalidade e a polifonia como elementos significativos no
plano da escrita, na medida em que sdo evidenciados pela transcri¢cdo. O tema descrito pelos

trés primeiros compassos reincide na segunda e na terceira voz sucessivamente, conforme

7
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demonstram os seis compassos seguintes 04-09, numa alusdo a exposi¢do tematica de uma

Fugueta.

lustracéo 41 — Fantasia — John Dowland (1610) — Transcricédo de Frederik Noad.

Fantasia

Although one of Dowland’s more complex works, this fantasia will not be found to be
as difficult as it looks owing to the lute tuning on the guitar. It is taken from Robert
" Dowland’s Variety of Lute Lessons (1610). _
"~ In general, the music is clear in its intention, working from a majestic exposition
= through an exciting finale. =~~~
Suggested terapo is J=100.
This is a hard trill for the third and fourth fingers, but the tablature shows all the notes
on the same (second) string.
Lift the bar enough to allow the open E to sound while sustaining the G#,
G1 It is important to establish clearly the change of tempo. Possibly a slight hold here is
appropriate, folloed by a firm downbeat to begin the 6/8 time.
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O reconhecimento de tal elemento significativo € relevante para a elaboracéo da
interpretacdo na medida em que constitui material teméatico central que necessariamente
devera ser ressaltado pelo intérprete. Considerando que tal elemento € evidenciado pela

notacéo, inferimos que o aspecto polifonico se torna significativo no plano da transcricao.

Nota-se, nos compassos 18 e 19 da transcricdo (ilustracdo 42), a incidéncia de
motivos ritmico-melddicos contrapontistico-imitativos onde o motivo inicial descrito pelas
notas: si, dd, ré, mi é repetido logo em seguida quinta abaixo. Posteriormente, nos compassos
19 e 20. Tal motivo reincide seguido por sua imitagdo quinta acima, conforme demonstram as

ilustracGes correspondentes aos compassos 21 e 22.

lHustragdo 42 — Fantasia — John Dowland (1610) — Transcri¢do de Frederick Noad. Compassos 15 a 26.

Outro elemento significativo da transcri¢éo, excluido pela tablatura é a bordadura
descrita pelas notas dd, si, d6 do compasso 24, imitada pela voz correspondente ao soprano,

no compasso seguinte uma quarta acima. Além destes elementos, a relacdo escalar descrita

79
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pelas notas mi-ré-do-si-la#, correspondentes aos compassos 25 e 26 constituem outro

elemento significativo evidenciado pela transcricao.

lustracéo 43 — Fantasia — John Dowland (1610) — Transcricdo de Frederick Noad. Compassos 45-58
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Na medida em que a Fantasia é composta a partir de variagdes instrumentais, a
ilustracdo 43, correspondente aos compassos 45-58 demonstra uma variagdo inteiramente
desenvolvida em contraponto imitativo, conforme se pode observar na transcricao.

Em se tratando da linguagem instrumental, a transcricdo de Noad propGe uma
digitacdo que corresponde aos procedimentos referentes a técnica da méo direita muito
proxima aquela descrita pela prépria tablatura. Desta forma, na medida em que tanto a
notagdo original quanto a transcrigdo excluem a técnica referente a méo direita, tal elemento
significativo € considerado contingente pelos dois sistemas de escrita musical. O
reconhecimento destes elementos se torna imprescindivel a elaboracdo da interpretacdo, na

medida em que fornecem ao intérprete do violdo elementos de linguagem musical e
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instrumental correspondentes ao estilo composicional e a técnica instrumental pertencentes ao
repertorio em questéo.

Retomamos aqui a definicdo de Mammi, segundo a qual a notacéo musical traduz
0 evento sonoro para simbolos 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 notacdo que descreve os procedimentos necessarios a
obtencdo do som desejado. Portanto, apresentam um maior nivel de detalhamento se
comparadas a notacdo musical convencional e se relacionam mais diretamente a linguagem
instrumental do que esta.

Vislumbramos a possibilidade de resgate dos elementos sonoros excluidos pela
notacgdo partindo da hipétese de que seja possivel traduzir o idioma instrumental das guitarras,
vihuelas e alatdes para a linguagem do violdo que, conforme discutimos, também funciona
como uma espécie de filtro. Limitamos nossas investigacdes, até 0 momento, aos aspectos
relacionados a linguagem técnica e ao idioma instrumental. Discutiremos no capitulo

seguinte, interpretacdes de algumas transcri¢des pelo filtro da critica musical.
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3. Transcricdo musical: A interpretacéo através da critica

Neste capitulo discutiremos as interpretagdes de algumas das transcricGes
analisadas até agora partindo das consideracdes dos capitulos anteriores sobre notacdo e
contedo musical, relacionando tais interpretaces as correntes interpretativas discutidas por
Abdo (2000). A partir da analise critica de gravac@es, pretendemos investigar a incidéncia de
interpretacfes que considerem os elementos discutidos até entdo, partindo da observancia de
aspectos estilisticos de linguagem instrumental evidenciados pela notacdo. Buscaremos
reconhecer nas execucdes que serdo analisadas, quais delas incorporam os elementos

evidenciados pela escrita e os contettdos musicais a ela correlatos.

3.1 Canarios, Gaspar Sanz (1671) - gravagao: John Williams 1975.

Iniciaremos com a critica a uma gravagdo realizada em video pelo violonista John
Williams em 1975, da obra intitulada Canarios, de Gaspar Sanz (1671) °. Esta obra constitui
a terceira faixa do CD intitulado: Spanish Guitar Music (1991). Trata-se de um disco
tematico, inteiramente dedicado a musica espanhola para violdo, caracterizando-se enquanto
projeto estético, como um “CD - Recital”, na medida em que constitui uma espécie de
simulacro de um concerto ao vivo.™

Considerando as correntes de interpretacdo discutidas por Abdo em seu artigo, a
interpretacdo de Williams desta obra parece se identificar, pelo menos em parte, com a tese da
reevocacdo respaldada pelo espiritualismo de Benedetto Croce que, sobre o sentido da
interpretacdo musical, seu fim primeiro seria “reevocar” fielmente o significado original,

recomendando-se, para tanto, uma execucdo tdo impessoal e objetiva quanto possivel,

% Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=iyhFOKEiDsc. Acesso em: 05/06/2010.

19 JUNIOR, Sidney Molina. O viol&o na era do disco: interpretacéo e desleitura da arte de Juliam Bream. Tese
de doutorado apresentada ao programa de pds-graduacdo em comunicacdo e semi6tica da Pontificia
Universidade Catolica de Sdo Paulo, SP 2006.
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respaldada no exame da partitura e na investigacdo historico-estilistica. (ABDO, 2000, p.
17).

Neste sentido, a interpretacdo de Williams parece se restringir unicamente ao
exame da partitura, (entenda-se a transcrigdo), considerando que sua execucdo realiza
estritamente os elementos evidenciados pela notacdo e exclui outros aspectos estilisticos,
como o idioma instrumental da guitarra barroca por exemplo. Isto significa que sua concepgao
privilegia a linguagem instrumental violonistica em detrimento de outros aspectos mais
especificos de linguagem musical relacionados a notacédo original.

Como se pode perceber tanto por meio de sua gravagdo quanto pelo confronto
desta com a transcri¢do e o fac-simile, sua interpretacdo exclui as campanelas e a técnica da
méo direita utilizada pelo instrumento original, se levarmos em conta o aspecto da filtragem
de elementos no plano interpretativo. H4& comprometimento na condugéo das vozes na medida
em que as notas executadas na quarta e quinta cordas do violdo ndo correspondem aos tons
reentrantes oitava acima, correspondentes ao quarto e quinto curso do instrumento original,
ocasionando constantes mudancgas de oitava conforme demonstram as ilustraces 44 e 45

correspondentes, respectivamente ao fac-simile e a transcricdo para violao.

llustracéo 44 — Canérios — Sanz (1674)
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llustracéo 45 — Canérios — Sanz (1674) transcricdo: F. Noad.
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Embora o interesse dos intérpretes de musica antiga pelo acesso a notacdo original
como fonte de informagBes musicoldgicas visando uma melhor compreensdo do evento
musical sé ocorrer a partir da segunda metade do séc. XX segundo Negreiros (2006, p. 02), tal
interesse se manifesta inicialmente com musicos envolvidos com execucdes em instrumentos
de época. Mesmo assim, tal atitude consistia em uma forma de abordagem que apresentava
forte tendéncia positivista até pelo menos a década de 1970, quando tal area de conhecimento
comegou a assumir um carater mais interpretativo, conforme mencionado por Castagna,
(2008, p. 07).

Portanto, a exclusdo dos aspectos estilisticos na interpretacdo de Williams se
justifica a partir do momento as pesquisas musicologicas ainda ndo haviam disponibilizado
aos intérpretes do violdo a mesma quantidade de informacBGes sobre os sistemas de
codificacdo e das técnicas de execucdo dos instrumentos antigos de cordas dedilhadas que
temos acesso hoje em dia, pois, a gravacao 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 interpretacdo € a notacdo musical. Segundo o autor, precisamos
reconhecer os simbolos utilizados pelo compositor e o seu significado a época em que foram
escritos e, por fim, exprimir nossas conclusdes a partir dos preceitos de nossa propria época.

Partindo deste principio, interpretar a transcri¢do de uma obra musical antiga nos

dias atuais demanda o procedimento musicoldgico de se estabelecer o confronto entre a
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transcricdo e a escrita original ou fac-simile, para que se reconhecam o0s aspectos do evento
sonoro envolvidos nos processos de filtragem de elementos no plano da escrita, no sentido de
aproveitar os contetdos das duas notacGes como fontes de informacdes para a elaboracdo da

interpretacéo.

3.2 Marionas, Francesco Guerau (1694) — gravacao: Kevin Gallagher
(1999).

A proxima gravacgao que discutiremos serd da obra intitulada Marionas, de autoria
de Francesco Guerau (1694), cujo registro fonografico fora realizado pelo violonista
americano Kevin R. Gallagher, a partir da gravacdo de um CD intitulado: Guitar Recital
(1999). Embora o titulo nos leve a crer que estamos tratando de uma gravagdo cujo objetivo
seja a simulacdo de um recital ao vivo, (segundo Molina 2006), o intérprete se atém a um
recorte historico entre os séc. XVI e XVIII, demonstrando forte comprometimento com
aspectos historicos e estilisticos, mesmo sendo sua execucdo realizada em um instrumento
moderno, no caso, o violdo. A partir do reconhecimento de elementos que demonstram ampla
investigacao historico-estilistica em suas interpretacdes, Gallagher parece produzir um disco
gue, a0 mesmo tempo em propGe uma versdo fonografica da idéia de um recital, aproxima-se
também do conceito de disco enquanto “Obra”, a partir do momento em que suas
interpretacdes se identificam com a performance historicamente informada, constituindo uma
certa cristalizacdo da partitura editada.

Analisando a interpretacdo das obras de Guerau por Kevin Gallagher, podemos
perceber que tal intérprete utiliza o capotasto como recurso instrumental para adequar a
tessitura do violdo a da guitarra barroca e conduz com grande clareza de sonoridade e
detalhamento toda a ornamentacao, aspecto este nem sempre evidenciado completamente pela

notacdo, mas que constituia pratica vigente entre os instrumentistas da época a partir das
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primeiras intabulacdes de obras vocais para instrumentos de cordas dedilhadas. Além deste
elemento, sua interpretacdo contempla algumas campanelas correspondentes a notacao
original, especialmente na terceira variagdo da obra Marionas, demonstrada pelas ilustragdes

46 e 47, correspondentes aos compassos 09 a 12 desta obra.

llustragdo 46 - Marionas — Guerau-Poema Harmonico (1694)
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llustracéo 47 - Marionas — Transcricdo Frank Koonce, (2008).
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Tal elemento (campanela) é absolutamente apreciavel na obra de Guerau, que
utiliza tons reentrantes no quarto e quinto curso da guitarra. Na sexta variacdo desta mesma
obra, Gallagher utiliza ligaduras envolvendo até quatro notas numa mesma corda, sendo esta
articulacdo compativel com a notacdo constante no fac-simile do Poema Harménico (1694).
Tal recurso de articulacdo é mencionado por Guerau na apresentacdo de seu livro para
aumentar a ressonancia do instrumento em passagens onde se encontram tais elementos.

Porém, este efeito ndo ocorre no violdo na medida em que tal instrumento utiliza cordas
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simples ao invés de pares de cordas como € o instrumento para o qual Guerau compusera a
obra Marionas. Outra possibilidade seria a insercdo de campanelas que serviriam melhor ao
violdo no sentido de ampliar sua ressonancia do que ligaduras em cordas diferentes nas duas
obras.

Outro aspecto relevante na interpretacdo de Gallagher é a auséncia de rasgueados,
pois, na tablatura escrita por Guerau este elemento é evidenciado por sua escrita e inclusive é
utilizado em outras gravacgdes realizadas com instrumento de época como o faz, por exemplo,
Ropkinson Smith™*. A ilustracéo 48 se refere aos 12 compassos iniciais desta obra e conforme
se pode observar, os quatro primeiros acordes apresentam notacdo de rasgueados por meio de

linhas verticais abaixo da linha horizontal que representa a primeira corda do instrumento.

llustragdo 48 - Marionas — Guerau-Poema Harmonico (1694) compassos 1-12.
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lustracéo 49 - Marionas — Transcri¢gdo Frank Koonce, (2008) compassos 1-12.
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1 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=N2mmv6rR_Vk. Acesso: 03/06/2010.
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Apesar da execucdo de Gallagher néo utilizar os rasgueados nos quatro primeiros
compassos, mesmo que estes tenham sido escritos pelo compositor e reproduzidos pela
transcricdo que demonstra setas indicativas da dire¢do do rasgueado (ilustracdo 49), sua
interpretacdo ndo deixa de considerar os principais aspectos estilisticos e de linguagem
instrumental da guitarra barroca. Cremos que 0 excesso de precisdo métrica e talvez certa
austeridade na interpretacdo de Gallagher reflita um pouco o perfil de sua formacdo
violonistica, cujos preceitos da escola classica se fazem presentes, evidenciando assim seus
principais conceitos, mesmo em obras de outros periodos 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- gravacao: 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 interpretacéo
de David Russel ao violdo.? Trata-se da primeira obra do CD intitulado Renaissance
Favorites for Guitar, pertencente a Collection for Renaissance Music 2006, Telarc
International - 80659. Trata-se de um CD dedicado especificamente a musica renascentista,
que contempla além da Fantasia X de Alonso Mudarra, composi¢des de outros autores do
mesmo periodo como Narvaez, Dowland, Francesco da Milano dentre outros.

A interpretacdo de Russel chama a atencdo para o que parece ser uma mescla de
elementos pertencentes tanto a linguagem da vihuela quanto do violdo. A utilizacdo do
capotasto na segunda casa, por exemplo, demonstra uma preocupag¢do com o registro do

instrumento original para o qual Mudarra compusera sua fantasia.

12 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=GKW5p3vUmQO. Acesso: 02/06/2010.
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Elementos como afinacdo e tessitura da vihuela sdo previstos e incorporados pela
interpretacdo de Russel. Entretanto, uma execuc¢do que considere elementos idiomaticos 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 instrucGes a respeito da técnica utilizada pela mao direita para a execucdo de suas
Fantasias e tanto a técnica do dedillo quanto da figueta sdo utilizadas na execucdo de
passagens escalares ou de redobles. Entretanto, 0 que se observa na técnica utilizada por
Russel em sua execugdo é que se trata de uma técnica classica, pertencente ao vocabulario
instrumental do violdo, utilizada somente a partir do séc. XIX, conforme constatamos pela
investigacdo do “Método para Guitarra” de Fernando Sor, (1830). Este aspecto ainda é
reforcado pela extrema regularidade métrica e igualdade no toque de todas as notas, cujo
resultado sonoro é exatamente o contrario daquele resultante da técnica original, que se
utilizando do dedillo e da figueta, produz uma sonoridade bastante desigual entre as notas. A
exclusdo desta particularidade técnica traz como conseqliéncia uma execucao que atribui a
todos os elementos constitutivos da estrutura da obra, uma mesma funcéo. Assim, elementos
apenas decorativos, como por exemplo, a ornamentacéo escrita que aparece entre o primeiro e
0 segundo motivo melddico, conforme demonstrados pela ilustragdo 50, soam também em
primeiro plano, como se fossem elementos de funcdo estrutural, assim como 0s motivos

melddicos principais.
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llustracéo 50 - Fantasia que Contrahaze la Harpa a la manera de Ludovico — Mudarra, Transcri¢édo de

John Griffiths.

Como se pode observar na transcri¢do de Griffiths, o motivo ritmico-melddico
descrito pelas notas mi-ré-do e pelas células ritmicas: colcheia pontuada e minima é seguida
pelas notas la-mi-l&-1a. Tais notas apenas sugerem uma ressonancia sobre o acorde de 14 maior
antes da reincidéncia do mesmo motivo inicial e ndo necessariamente constitui um elemento
estrutural como é tratado pela execucdo de Russel que, além disto, também incorpora uma
funcdo também estrutural as notas la-si-do-ré-mi até o préximo motivo ritmico melédico uma
segunda maior acima do motivo inicial, sendo que tais notas servem apenas como um elo que
interliga tais motivos e ndo possuem a mesma relevancia que esses outros elementos.

Outro aspecto a se ressaltar na interpretacdo de Russel é com relacdo 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 divisdo métrica, como acontece com as modernas barras de compasso. Desta

forma Russel incorpora uma precisao ritmica externa ao pensamento musical da época.
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Neste sentido, tal interpretacdo exclui a técnica instrumental original e a
flexibilidade temporal como algo menos fragmentario e mais linear do que a concepgéo
moderna que se tem hoje em dia. A partir dos aspectos: técnica instrumental e tempo musical
a interpretacdo em questao parece ser bastante ingénua em se tratando do aproveitamento para
a interpretacdo musical que a utilizacdo da Musicologia Histérica como ferramenta de

pesquisa pode proporcionar.

3.4. Diferencias sobre Condes Claros, Luys de Narvaez — gravacoes:
Pablo Garibay 2008 e Hopkinson Smith 2006.

A préxima obra a ser discutida serd as 22 diferencias sobre Condes Claros, de
Luis de Narvéez, (1538). Segundo Dudeque, (1994, p. 16): A Narvaez cabe o mérito de ter
sido o primeiro vihuelista e talvez o primeiro compositor espanhol a compor variacfes
instrumentais, sendo bem conhecidas suas “Diferencias sobre Guardame las Vacas™ e sobre
“Condes Claros.” Analisaremos uma gravacéo realizada por Pablo Garibay ao violdo.*®

O primeiro elemento que desperta nossa atencdo € a precisdo ritmica e o
andamento escolhidos pelo intérprete. Narvaez oferece informacdes sobre o andamento desta
peca conforme se pode observar na ilustracdo 10, extraida dos seus Seys Libros de Delphin de

Musica, (Valladolid, 1538).

3 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=pmn7adnBORS. Acesso: 01//06/2010.
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llustracéo 51 - (22 Diferencias sobre Condes Claros) Los Seys Libros de Delphin de Mdusica- Narvaez,

Valladolid, 1536.
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A indicacdo correspondente a um semicirculo no inicio da tablatura e se refere a
um andamento lento, conforme descrito no prefacio aos seys Libros que sugere um
andamento contrario aquele escolhido pelo intérprete, muito proximo ao que seria um
Andante considerando as indicacdes dos metrénomos modernos. Muito da rigidez métrica e
da precisdo ritmica da execucao de Garibay demonstram uma concepc¢ao bastante moderna do
tempo musical, especialmente se contrapusermos tal gravacdo a execucdo de Hopkinson
Smith & vihuela.™

Podemos observar, na execucdo de Smith, uma significativa diferenca na maneira
com que o intérprete reconhece o tempo musical desta obra. O andamento escolhido se

aproxima da indicacdo de andamento fornecida pela tablatura e também apresenta uma

 Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=11NUpgptomQ. Acesso: 05/06/2010.
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flexibilidade ritmica provavelmente mais compativel com a flexibilidade temporal da
renascenca, segundo Crosby (1986).

A respeito da tessitura desta obra, Garibay utiliza o capotasto na segunda casa do
violdo, reproduzindo assim a tessitura da prépria vihuela, conforme constatamos por meio da
audicéo desta obra nos dois instrumentos. Tal tessitura remete a uma das afinag0es utilizadas
por Narvaez em seus Seys Libros Del Delphin. No que diz respeito a técnica da méo direita,
Garibay realiza as passagens escalares para utilizar a alternancia dos dedos polegar e
indicador.

Embora tal atitude demonstre preocupacdo para com a técnica original, a
sonoridade desigual entre os pares de notas resultantes ndo é reproduzida em sua execucéo,

que evidencia elementos pertencentes a tradicional escola classica do viol&o.

3.5. Pavana I, Luis Milan — gravacao: John Williams 1975.

A proxima obra cuja gravacdo sera objeto de investigacdo deste capitulo consiste
na Pavana |, de autoria de Luys Milan (1536). A Pavana I, interpretada ao violdo por John
Williams (1975) * privilegia o idioma instrumental violonistico em detrimento da linguagem
da vihuela a partir do momento em que mantém a afinagdo padrdo do violdo, sem alterar a
afinacdo da terceira corda e ndo utiliza o capotasto no intuito de ajustar a tessitura do mesmo a
da Vihuela. Estes elementos pertinentes ao idioma instrumental do violdo podem ser

observados na transcri¢do de Henrigue Pinto, na ilustracéo 52.

> Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=yYF710H7JUw. Acesso: 04/06/2010.
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llustragdo 52 — Pavana | - Transcri¢ao H. Pinto (1982) compassos 1-5

A técnica da mao direita utilizada pelo intérprete é a técnica propria do violao,
portanto exclui determinados elementos como a figueta e o dedillo nas passagens escalares,
como se faria na vihuela utilizando sua técnica prépria. A Execucdo de Williams apresenta
extrema precisdo ritmica e métrica, que certamente ndo corresponde a flexibilidade agdgica
do discurso melddico da renascenca, conforme constatamos por meio das leituras de Crosby,

Donington e por meio de gravacdes em instrumentos de época.

3.6. Preludio, Fuga e Allegro BWV 998, J. S. Bach — gravac0es: Kevin
Gallagher 1999 e Juliam Bream 1994.

Discutiremos a seguir a obra: Preludio, Fuga e Allegro BWV 998 de J. S. Bach.
Nas interpretacdes de Kevin Gallagher e Juliam Bream. O primeiro aspecto a se ressaltar

desta obra é que se trata de uma composi¢édo registrada em notagdo musical convencional, na
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tonalidade de Mi bemol maior. Normalmente as transcricbes para violdao apresentam a
tonalidade de ré maior. Para efetuar a transposicdo para a tonalidade original, basta fixar o
capotasto na primeira casa do violdo, aspecto este que pode ser observado na gravacdo de
Gallagher. Em Nogueira (2008, p. 161) encontramos referéncia sobre a relagdo entre a
tonalidade e a afinagdo dos instrumentos de cordas dedilhadas, incluindo o alaude, conforme
podemos constatar por meio da seguinte citacéo:

O que se tem por fato, € que toda literatura musical para instrumentos de cordas

dedilhadas (incluindo o alalde), privilegia determinadas tonalidades relacionadas a

afinacdo do instrumento. Historicamente, as afinacdes foram se estabelecendo de
acordo com a demanda técnico-musical. (NOGUEIRA, 2008, p. 162).

A partir de tal declaracdo, inferimos que seja este o motivo pelo qual as
transcricdes para violdo apresentem a tonalidade de ré maior, pois, a afinacdo por tercas,
bastante utilizada pelo alatde barroco, denominada “Afinacdo Francesa” implicaria, numa
adaptacdo idiomatica para violdo, da utilizacdo do recurso denominado “Scordattura”, ou da

utilizacdo da digitacdo em arpejos e ligaduras, (campanelas).

lHustracdo 53 — Preladio BWV 998 — J. S. Bach- Transcrigdo de Hector Quine.

PRELUDE, FUGUE, AND ALLEGRO

Edited and fingered by J. 5. BACH
Hector Quine PRELUDE (BWY 998)
—
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Na medida em que a escrita original ndo apresenta indicacdo de dedilhado nem de
méo direita nem de mao esquerda, a digitacdo apresentada pela transcricdo descreve um
dedilhado adaptado as possibilidades do violdo partindo da tonalidade de ré maior,
desconsiderando o aspecto da traducao-idiomatica entre tais instrumentos. Portanto, o aspecto
idiomatico-instrumental é excluido tanto pela escrita original quanto pela transcricdo. Mesmo
assim tal aspecto constitui elemento significativo para a elaboracdo da interpretacdo e devera
ser previsto pelo intérprete moderno.

Em se tratando do tempo musical, embora seja evidenciado pela escrita,
normalmente este aspecto da notagdo € interpretado como sendo um compasso quaternario
composto, cuja unidade de tempo seria a seminima pontuada. Mas, levando em conta que se
tratava de um periodo de transi¢cdo na concepgdo temporal em termos musicais, o significado
da notagdo assumiria como unidade de tempo a medida do compasso, como sendo o pulso
musical. Este aspecto da notacéo 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, ndo abarcam seu significado enquanto sentido temporal no ambito da
estética musical barroca. Desta forma, torna-se necessario o estabelecimento da relacdo entre
a notacdo musical e seu significado, relacionado a época em que a obra fora composta,
conforme mencionado pro Dart (2002) e por Lucas (2007), para quem: O resgate dos
fundamentos tedricos que envolvem cada estilo de composi¢ao musical pode contribuir para
que a execucdo e a recepcdo sejam mais verossimeis em relagdo ao intuito original do
compositor. O impacto do entendimento do significado da notacdo em relacéo a época em que
fora elaborada torna-se necessaria para a elaboragéo da critica as concepcdes de Juliam Bream

e Kevin Gallagher desta obra ao violdo.
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O primeiro aspecto observavel nas execugdes desses dois intérpretes sdo as
tonalidades escolhidas por cada um deles, pois, as transcricbes que atualmente se tém
disponiveis aos violonistas normalmente sdo 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
periodo barroco, as tonalidades se relacionavam diretamente aos afetos musicais,'® qualquer
mudanca neste sentido implica diretamente na modificacdo do afeto presente na obra,
ocasionando uma transformacdo do seu carater. Certamente que o afeto em si, se tratado
isoladamente ndo determina a interpretacdo de uma obra, mas, a partir do momento em que €
reconhecido pelo intérprete musical, este sim, poderd traduzi-lo por meio da escolha de
andamentos e timbres correspondentes, reforgando assim seu carater no plano interpretativo.

Considerando a fungdo do intérprete musical no periodo barroco e a relacdo entre
as tonalidades e os afetos na retorica da masica daquele periodo, a interpretagdo de Juliam
Bream mantém a tonalidade de Ré maior, comum na maioria das transcricdes e a execucdo de
Kevin Gallagher utiliza o capotasto na primeira casa do violdo, resgatando desta forma a
tonalidade original. Galagher também propde uma ornamentacdo livre em estilo italiano,
utilizando bordaduras e principalmente notas de passagem na reexposicdo da Fuga. A
interpretacdo de Bream ndo apresenta qualquer tipo de ornamentacdo. Além disso, a
concepcao do tempo musical de Juliam Bream confere a cada nota musical uma duracao
bastante precisa, principalmente no preludio, que sua execu¢do assume como unidade de
tempo a seminima pontuada, reconhecendo na transcricdo um compasso quaternario
composto. Ocorre que, conforme constatamos em Donington, (1982, p. 12), trata-se de tempo
imperfeito com prolacdo perfeita e que neste caso, a unidade de tempo seria a semibreve
pontuada. Tal concepcéo é evidenciada pela interpretacdo de Gallagher na medida em que

este intérprete estabelece uma execucao cujos compassos funcionam como grandes unidades

1 CANO, R. L. Musica y retérica em el Barroco (Coleccion Bitacora de Retérica 6), Instituto de Investigacdes
Filologicas - UNAM, Universidade Nacional Autdnoma do México, 2000.
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fixas de tempo, bastante flexibilidade agogica nas unidades menores do interior do compasso
(Prolagéo). Entretanto, um aspecto comum aos dois intérpretes é o fato de ndo evidenciarem
em suas execugdes, a Unica cadéncia de engano que ocorre no pendltimo compasso deste
movimento, na medida em que ndo utilizam qualquer recurso de expressao para evidencia-las
em suas interpretagdes. Com relacdo ao movimento Allegro, ha uma diferenca consideravel
de andamento em relacdo ao conjunto todo da obra, considerando os dois primeiros
movimentos, o Preludio e a Fuga. Bream executa este Ultimo movimento bem mais
lentamente do que Gallagher, cuja opgdo por um andamento um pouco mais rapido soa, aos
nossos ouvidos, mais organica considerando a obra como um todo indivisivel.

Finalizando nossas observagdes sobre a execugdo de cada um destes intérpretes
da obra Preludio Fuga e Allegro BWV 998 de Bach, é a maior ou menor influénica de uma
Musicologia Intepretativa em suas concepc@es. Tal influéncia € mais observavel em Galagher
do que em Bream na medida em que Galagher parece se valer de uma visdo musicolégica
mais atual, amparada por pesquisas relativamente recentes, se comparada & gravacdo de

Bream, inclusive bem mais antiga.

3.7. Reflexdes criticas sobre o material fonogréfico.

Considerando as diferentes concepcGes musicais aqui apresentadas, a primeira
pergunta que fazemos é: O que se deve esperar de um intérprete atual do violdo ? Ao discutir
o dilema entre fidelidade as intencBes do compositor e licenca interpretativa pelo viés da
investigacdo filosofica, Abdo (2000) declara que é fato inegavel que uma obra nasce numa
data e local precisos e que por este motivo ela seja condicionada tanto por sua época gquanto
pela personalidade de seu autor. Entretanto, sua historicidade ndo é tal a ponto de

circunscrevé-la em seu tempo. Segundo a autora:
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“A obra de arte nasce ja especificada, o que significa que é enquanto arte que ela
ndo sé emerge da histéria, mas nela reentra, continuando a fazer historia:
contribuindo para configurar a fisionomia de sua época e vivendo além dela, através
das infinitas leituras, interpretacfes e execuces a que se oferece ao longo dos
tempos.” (ABDO, 2000, p. 21).

Executar uma obra musical como o préprio compositor tocaria, carrega consigo
uma concepg¢do de que a autoria de uma obra seria algo fixo e imutével, passivel de repetir-se
em duas execucOes sucessivas, 0 que demonstra o desconhecimento da mutabilidade e
irrepetibilidade como caracteristicas intrinsecas aos atos humanos. Além disto, tal concepgao
depende de um conceito de obra de arte que a reconhece como veiculo comunicativo de uma
intencdo pré-estabelecida, portanto, algo “estatico” fechado em torno de um significado que
sO pode ser univoco. (ABDO, 2000, p.22).

Sobre a utilizacdo de técnicas de execucdo e instrumentos de época, Abdo
amparada por Gadamer e Pareyson afirma que ndo se trata de um contato direto, tampouco
natural com a obra, mas um contato mediado por outros parametros de execugdo que nao 0s
atuais.

Segundo a autora:
Mesmo que os propdsitos sejam honestos e que assim se busque uma execugao mais
auténtica, o que de fato se faz é uma simulacdo, um “faz de conta” que se esta no
passado e que se pode verdadeiramente interpretar por intermédio de uma visdo de
mundo e de uma sensibilidade alheias, emprestadas. Repito: € uma opgdo, mas nao a
mais apta a colher a verdade da obra. (ABDO, 2000, p. 23).

Neste ponto concordamos parcialmente, pois se trata de uma visdo musicoldgica
amparada em bases positivistas, na medida em que tal atitude nem sempre vem acompanhada
por uma visao critica do ponto de vista musicologico. Na medida em que a musicologia se

insere hoje como mediadora entre a obra e o intérprete, inferimos que ha interpretaces que

partem de concepc¢des contemporaneas com execucdes em instrumentos antigos, e também héa
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interpretacdes criticas do ponto de vista historico-estilistico em instrumentos modernos,
partindo de uma visdo musicoldgica aplicada a interpretacao.

Cremos que, 0 que se possa esperar de uma interpretacdo musical violonistica no
séc. XXI, é que ela revele a obra de arte musical, no caso a transcricdo, em uma de suas
possibilidades, que inclui, dentre outros aspectos, também a personalidade do intérprete, mas
que esta ndo assuma papel maior do que coadjuvante na escolha de uma visdo musicolégica
da obra ao invés de se impor a ela assumindo foro de parametro interpretativo como se fosse,
0 executante, o elemento principal de uma interpretacdo, reduzindo-a a um simples pretexto

para a sua expressao.
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CONCLUSAO

Durante a fase exploratéria que precedeu a elaboracdo desta pesquisa,
investigamos o perfil da producdo académica brasileira na area das Praticas Interpretativas e
identificamos um problema evidenciado pelo perfil destes trabalhos. Trata-se da restricdo do
espaco de reflexdo das Praticas Interpretativas a partir de sua condi¢do de subsidiaria de
outras areas de conhecimento como a Filosofia, Estética, Analise e Composicdo. A leitura da
tese de Doutorado de Molina intitulada: “O violdo na era do disco” (2006) contribuiu para
nossa percepcao de que tal restricdo tem contribuido para que tal area de conhecimento seja
reconhecida como que pertencente a um campo epistemoldgico menor ou mais pobre, na
medida em que carece de didlogo com outras areas de conhecimento.

Na ocasido em que realizamos o levantamento bibliogréafico para desenvolver esta
pesquisa, estabelecemos contato com parte do conhecimento produzido pela Musicologia
Historica, especialmente no ambito da producdo de estudos voltados para os sistemas de
codificagdo musical, particularmente as tablaturas para instrumentos de cordas dedilhadas. Na
medida em que a atividade do intérprete musical do violdo envolve necessariamente a
decodificacdo de textos musicais, despertamos para a necessidade de se produzir um trabalho
gue propusesse o dialogo entre essas duas areas de conhecimento.

A partir do momento em que a Musicologia Histérica se ocupa com o estudo dos
sistemas de codificacdo musical, reconhecemos seu potencial enquanto ferramenta de
pesquisa para o intérprete do viol&o, pois, o0 conhecimento produzido nesta area sobre notacéo
musical pode ser utilizado na elaboragdo da interpretacdo musical violonistica, intermediando
a relacdo entre o intérprete e o texto musical.

A partir de entdo surgiu a idéia de se desenvolver uma pesquisa envolvendo
transcricdes de tablaturas para notacdo musical convencional contemplando o repertério para

instrumentos de cordas dedilhadas.
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Iniciamos este trabalho discutindo os sistemas de codificacdo musical utilizados
pelos instrumentos de cordas dedilhadas, tanto os antigos como guitarras, vihuelas e alatdes
quanto do violdo atual, nos valendo das discuss@es relacionadas a filtragem de elementos
sonoros no plano da escrita. Utilizamos como ferramenta analitica para contrapor as notacdes
(tablaturas e notacdo musical convencional), a classificacdo semidtica icOnica, indicidria,
simbdlica, utilizada por Treitler (1992), Mammi (1998) e Nogueira (2008) para determinar a
maneira pela qual ocorre o processo de filtragem de aspectos sonoros no &mbito da escrita.
Constatamos que o tipo de relacdo existente entre 0s signos da nota¢do musical e os objetos
aos quais se referem determina quais elementos sdo passiveis de codificagdo. Desta forma, por
meio da contraposi¢do entre os cddigos notacionais e 0s elementos significativos pertencentes
as notacOes estudadas, determinamos quais aspectos do evento sonoro seriam selecionados e
quais seriam excluidos pela notagdo, em virtude de procedimentos de transcricdo envolvendo
as notagcOes em questao.

Dedicamos um capitulo inicial ao apanhado-sintese de algumas fontes primarias
fac-similares de tablaturas utilizadas por instrumentos antigos de cordas dedilhadas e
realizaremos a contraposicdo entre os elementos significativos das tablaturas e seus
respectivos codigos notacionais ao conjunto de signos utilizados pela notagdo musical
convencional utilizada pela transcricdo. Revelamos quais aspectos do evento sonoro
registrados em tablatura seriam reincorporados ao conjunto de signos da notacdo transcrita e
quais seriam, negligenciados em decorréncia dessa mudanca. Discutimos o processo de
filtragem de elementos no plano da escrita, partindo da observancia desta relacdo de inclusédo
e excluséo de elementos sonoros no ambito da notacéo e sua influéncia na interpretacéo.

Partindo da discussdo da notacdo musical funcionando como um filtro,
empreendida pelo primeiro capitulo, constatamos que em virtude de seu carater basicamente

iconico e indiciario, as tablaturas para instrumentos de cordas dedilhadas constituem um
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sistema de escrita que descreve o0s procedimentos a serem realizados no instrumento,
necessarios a execugdo de obras musicais. Desta forma, percebemos que elementos como
polifonia, contraponto e outros aspectos musicais seriam o0 resultado sonoro dos
procedimentos descritos pelas tablaturas. Portanto tal escrita constitui talvez o mais adequado
sistema de representacdo grafica da musica instrumental dos séc. XVI e XVII.

A partir da percepgdo da intima relagdo da escrita musical em tablatura com a
linguagem instrumental, estabelecemos este aspecto do evento sonoro como foco do segundo
capitulo. Realizamos a analise comparativa entre transcricbes para violdo de obras do
repertdrio dos instrumentos de cordas dedilhadas com suas respectivas notacfes originais,
problematizamos acerca do tipo de procedimento de transcricdo que pudesse ser considerado
como ideal, no sentido de se preservar na transcricdo os principais elementos da escrita
musical original. Investigamos transcricbes dos autores: Sanz, Guerau, Murcia, Milan,
Narvéez, Mudarra, Dowland e Bach por meio da anélise comparativa entre transcrigdes desses
autores para violdo, realizadas por Pinto, Noad, Zayas e Koonce e fac-similes de tablaturas
dessas obras.

Por meio da analise comparativa entre transcricGes e tablaturas, constatamos que
as edicdes estudadas partem de fontes primarias pertencentes a outra época diversa da nossa e
que, portanto, parece haver se instituido como norma, adaptar a pratica atual todas as
caracteristicas notacionais divergentes, desvalorizando o testemunho estilistico que as
notacbes originais carregam. Ocorre que, a partir do momento em que as tablaturas
constituem um sistema de notacdo instrumental, podem auxiliar o intérprete do violdo em
busca de uma melhor compreensao do evento musical, reconhecendo neste sistema de escrita
musical uma importante fonte de informacdes para a construcdo da interpretacgéo.

Constatamos gque muitos elementos caracteristicos do idioma instrumental das

cordas dedilhadas e toda a sua diversidade de detalhes técnicos, formulas de rasgueados e
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efeitos percussivos sdo, em grande parte, excluidos pelos procedimentos de transcri¢do. E
valido ressaltar que se levarmos em consideracédo a filtragem de elementos sonoros no plano
da escrita, um procedimento interpretativo bastante interessante que reconhecemos através do
estudo comparativo entre diferentes notacGes, € que certos aspectos do evento sonoro
excluidos pelas tablaturas sdo evidenciados pelas transcricbes e que o procedimento
musicolégico bastante valido ao intérprete moderno € que ele leve em consideracdo aspectos
pertinentes tanto a escrita original quanto a transcricdo para a elaboracdo da interpretacédo de
transcrigdes de obras musicais antigas.

No terceiro capitulo, dedicado a critica as interpretac@es, relacionamos o contetdo
musical evidenciado pela notacdo e seu aproveitamento pelos instrumentistas em suas
respectivas gravagdes. Percebemos que o aproveitamento do conhecimento produzido por
meio da pesquisa musicoldgica na interpretacdo violonistica de obras musicais antigas € 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 pratica corrente
dos intérpretes em geral.

Ao abordar a interpretacdo pelo filtro da critica, demonstramos como as
interpretacdes de transcricdes de obras antigas ao violdo ainda sdo influenciadas por critérios
estabelecidos por intérpretes como Julian Bream e John Williams desde as primeiras
iniciativas da era fonografica e que ainda constituem parametros interpretativos para 0s
violonistas atuais de maneira acritica.

A partir das diferentes concepces interpretativas discutidas pelo terceiro capitulo,
nos indagamos a respeito daquilo que deve ser esperado de um intérprete do violdo atual.
Entdo nos remetemos novamente a Molina (2006), que discute a relacdo entre intérpretes do
violdo que se sucedem na historia da constituicdo do canone do repertdrio deste instrumento a

partir de uma relacdo de influéncia permeada de angustia. Na medida em que o canone do
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repertorio do violdo conta com a atuacdo de intérpretes com o brilhantismo técnico de John
William, com a personalidade e a criatividade de Juliam Bream, qual sera a funcdo dos
intérpretes do violdo no cenario musical atual?

Na medida em que ja foram elaboraradas interpretacfes que se enquadram em
tantas correntes, como aquelas discutidas por Abdo (2000) que, ao tratar do dilema entre
fidelidade as inten¢bes do compositor e licenca interpretativa, declarara que: fato inegavel é
gue 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 ndo
é tal a ponto de circunscrevé-la em seu tempo. Portanto:

“A obra de arte nasce ja especificada, o que significa que é enquanto arte que ela
ndo s6 emerge da histéria, mas nela reentra, continuando a fazer historia:
contribuindo para configurar a fisionomia de sua época e vivendo além dela, através
das infinitas leituras, interpretacdes e execucles a que se oferece ao longo dos
tempos.” (ABDO, 2000, p. 21).

Executar uma obra musical como o prdéprio compositor tocaria, carrega consigo
uma concepgdo de que a autoria de uma obra seria algo fixo e imutavel, passivel de repetir-se
em duas execucOes sucessivas, 0 que demonstra o desconhecimento da mutabilidade e
irrepetibilidade como caracteristicas intrinsecas aos atos humanos. Além disto, tal concepcéo
depende de um conceito de obra de arte que a reconhece como veiculo comunicativo de uma
intencdo pré-estabelecida, portanto, algo “estatico” fechado em torno de um significado que
sO pode ser univoco. (ABDO, 2000, p.22).

Sobre a utilizacdo de técnicas de execucgdo e instrumentos de época, amparada por
Gadamer e Pareyson, a autora afirma que nao se trata de um contato direto, tampouco natural

com a obra, mas um contato mediado por outros parametros de execucdo que nao os atuais.

Desta forma, segundo a autora:
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Mesmo que os propdsitos sejam honestos e que assim se busque uma execugao mais
auténtica, o que de fato se faz € uma simulacdo, um “faz de conta” que se esta no
passado e que se pode verdadeiramente interpretar por intermédio de uma viséo de
mundo e de uma sensibilidade alheias, emprestadas. Repito: é uma op¢do, mas ndo 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 viséo
musicolégica amparada em bases positivistas, na medida em que tal atitude nem sempre vem
acompanhada por uma postura interpretativa mais critica. Contudo, inferimos que ha
interpretagdes que partem de concepgBes contemporaneas com execucgdes em instrumentos
antigos, e também h& interpretacdes criticas do ponto de vista histérico-estilistico em
instrumentos modernos, partindo de uma postura amparada pela pesquisa musicologica e
aliada as correntes de interpretagéo.

Cremos que 0 que se possa esperar de uma interpretacdo musical violonistica no
séc. XXI, é que ela revele a obra de arte musical, (a transcricdo), em uma de suas
possibilidades, que inclui, dentre outros aspectos, também a personalidade do intérprete, mas
gue esta ndo assuma papel maior do que coadjuvante no contexto de uma visdo musicoldgica
da obra, ao invés de se impor a ela assumindo foro de pardmetro interpretativo como se fosse,
0 executante, o personagem principal no ato da interpretacdo, reduzindo a obra musical, no
N0sso caso entenda-se a transcricdo a um simples pretexto para a sua expressao.

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 parametro interpretativo. A autora declara que isto implicaria na propria faléncia
deste ato como tal. Portanto:

A personalidade do executante, longe de ser um dado negativo, uma “lente
deformante”, é um adequado canal de dialogo, que, quando convenientemente
explorado, revela-se extremamente positivo e proficuo. Naturalmente, o intérprete
pode falhar e deixar que suas reagdes e pontos de vista assumam foros de parametro
interpretativo, sobrepondo-se a obra. Mas, nesse caso, a bem se ver, nem mesmo se

trata de “interpretagdo”, pois o que ocorre é a prdpria faléncia desse ato como tal. A
menos que se trate de outro tipo de atividade, intencionalmente
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“superinterpretativa”, como a “releitura”, o “arranjo”, por exemplo, cujo estatuto é
diverso da interpretacdo. (ABDO, 2000, p. 20).

Concordamos com Abdo no momento em que ela afirma que a personalidade do
intérprete constitui um adequado canal de didlogo com a obra quando devidamente exploado.
Entretanto, discordamos no momento em tal autora declara que o intérprete pode falhar ao
permitir que suas reagOes emocionais e pontos de vista particulares assumam foros de
parametro interpretativo. Pois, a partir do momento em que estabelecemos o didlogo das
Préaticas interpretativas com a Musicologia Historica, possibilitamos a substituicdo de tais
parametros na construgdo da interpretcdo por uma postura que seja respaldada pela
investigacao cientifica e que portanto nos proporcione novos parametros interpretativos.

Finalmente inferimos que talvez possamos, nds intérpretes, aventurmos por novos
caminhos, que possamos resgatar nossa fungdo em um sociedade que, emergencialmente
carece daquilo que temos a oferecer. Para que isto aconteca, provavelmente serd necessaria
uma atitude que nos remova de nossa “zona de conforto”, (entenda-se conformidade), em
termos da realizacdo de nossas atividades. Que ndo aceitemos tdo passivamente que, O
maximo que possamos fazer seja copiarmos uns aos outros, numa infindavel reproducédo de
modelos interpretativos idealizados e cristalizados num passado, seja ele remoto ou recente,
mas que j& tenha feito hiséria. Portanto, se quisemos continuar a fazer histéria, abrindo méo
de inmterpretacdes ja especificadas e condicionadas ao longo dos anos e para que possamos
continuar a fazer historia, a historia das diferentes concepcdes interpretativas, precisaremos
contribuir ndo somente com a reproducdo de um conhecimento ja existente e disponivel, mas
também transformando nossa realidade por meio da proposicdo do dialogo entre as diferentes
areas de conhecimento a favor da elaboracao da interpretacdo, produzida por novas formas de

conhecimento.
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