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RESUMO

O presente estudo tem como objetivo maior a realizacao da transcri¢cdo da integra da
Sinfonia n°8 ‘Inacabada’D.759 de Franz Schubert, para a seguinte formacao: quarteto de violdes,
sendo um sete cordas e trés seis cordas. A mesma sera estreada, gravada e disponibilizada nas
plataformas digitais, bem como também, sera disponibilizada de forma gratuita a partitura para que
a mesma possa ser executada por quem possa se interessar. Além disto, visamos tragar um
panorama de transcrigdes de obras integrais ou excertos orquestrais para violdo, seja solo, seja para
formagdes cameristicas. Como forma de organizar as principais transcri¢gdes de que se tem noticia,
sera realizado um levantamento de forma cronoldgica das principais realizagdes deste tipo ao longo
da historia. Por fim serdo tecidos comentarios de cunho pratico acerca do transcorrer da transcri¢ao

visando auxiliar quem decida enveredar por este caminho.

Palavras-chave: Transcri¢do (musica); Sinfonia; Quarteto de cordas; Romantismo na musica.



ABSTRACT

The main objective of this study is to transcribe the entire Symphony No. 8 ‘Unfinished’

D.759 by Franz Schubert, for the following formation: guitar quartet, one seven-string guitar and
three six-string guitars. It will be premiered, recorded and made available on digital platforms, as
well as the score will be made available free of charge so that it can be performed by anyone who
may be interested. Furthermore, we aim to provide an overview of transcriptions of full works or
orchestral excerpts for guitar, whether solo or for chamber ensembles. As a way of organizing the
main transcriptions that are known, a chronological survey will be carried out of the main

achievements of this type throughout history. Finally, practical comments will be made about the

course of the transcription in order to help those who decide to follow this path.

Key-words: Transcription (music); Symphony; String Quartet; Romantism in music.
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INTRODUCAO

Apesar de ser verdadeira a afirmacao de que “o violdo ¢ um instrumento cujas raizes se
perdem no tempo” (GLOEDEN, 1996), e de ser inegavel que ele percorreu a historia da masica —
tendo o primeiro método publicado para o violao de seis cordas simples, como conhecemos até
hoje, sido no ano de 1801 por Charles Doisy — ndo se pode afirmar que o violao ocupava um status
significativo na musica de concerto, ficando restrito a transcrigdes de pequenas pegas vocais
adaptadas.

Ainda que tenha atravessado uma grande evolugdo técnica na primeira metade do século
XIX, com nomes expoentes como o espanhol Fernando Sor (1778-1839) e os italianos Dionisio
Aguado (1784-1849), Matteo Carcassi (1792-1853), Ferdinando Carulli (1770-1841) e Mauro
Giuliani (1781-1829), além da atengao especial que recebeu do compositor Niccolo Paganini (1782-
1840), observa-se que todos os nomes mencionados estavam restritos a primeira metade do século
XIX e, mesmo assim, ndo dividiam os holofotes dos grandes concertos, cujos principais atrativos

eram o gradativo aumento das orquestras e o grande potencial demonstrado pelo piano.

Para muitos autores, esta foi uma época de decadéncia de um instrumento que ndo
acompanhou a evolugdo da estética romantica, como a expansio dos recursos harmdnicos, a
afirmag@o do piano, o aumento dos recursos orquestrais e a busca de espacos cada vez mais
amplos para a realizagdo de grandes espetaculos. (GLOEDEN, 1996, p.18)

E claro que, na segunda metade do século, houve nomes significativos que se dedicaram a
sobrevivéncia do violdo, sendo os principais o francés Napoléon Coste (1805-1883) e o austro-
hungaro Johann Kaspar Mertz (1806-1856). Enquanto esses se dedicavam a expansao pedagogica
do instrumento, de aplicacao pratica mais individual e modesta, a evolugdo da orquestra e do piano
caminhava a todo vapor, e o fervor cultural passou a ser focalizado nas grandes salas de concerto,

deixando a poténcia diminuta do violdo a margem dos principais acontecimentos.
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A grande reviravolta do violdo ocorreu a partir das inovacdes dos violdes idealizados pelo
luthier espanhol Antonio Jurado Torres (1817-1892), que inaugurou o estilo de constru¢ao do violao
moderno em 1852. Tais inovagdes foram de cunho estrutural, por meio da fixacdo de leques
harmdnicos no interior do tampo do violdo, proporcionando ndo s6 uma afinacdo mais precisa, mas
também um incremento na intensidade sonora e maior equilibrio nas notas. A partir dessas
inovagdes, a projecdo do instrumento voltou a ser considerada, ndo tanto devido a uma mudanca
cultural que abrisse espacgo para ele, mas sim por uma retomada do potencial e da vocagdo que o
violdo possui para a expressividade, naturalmente reconquistando seu lugar de destaque na musica

emergente.

A partir desse ponto, inicia-se a ascensao do violdo, através da disseminag¢dao do modelo
Torres, principalmente pelas maos da escola de guitarra espanhola, cujo principal nome foi
Francisco Tarrega (1852-1909). Embora nao tenha sistematizado um método publicado, Tarrega
acabou por influenciar todas as geragdes posteriores, seja pela pratica de se apoiar o pé esquerdo em
um banquinho para alcan¢ar uma postura mais organica, seja pelo toque da mao direita apoiando o
dedo na corda adjacente (toque apoiado), de maneira a ressaltar passagens melodicas, ou ainda por
manté-la suspensa e sem ponto de contato com o tampo, enquanto na mao esquerda mantinha o
polegar no meio do brago. Tudo isso pode parecer trivial hoje a qualquer violonista que estude
algum método de violdo erudito, mas foram inovagdes descobertas a partir de uma experimentagao
do ‘novo violao’, aliadas a um ideal de sonoridade lapidada.

A partir desse momento, o instrumento passa a dialogar em pé de igualdade com os
demais ambitos musicais, pois foram estabelecidas novas bases para o repertdrio violonistico,
através das transcrigdes de obras de outros instrumentos para o violdo, abrindo assim um novo
caminho a ser explorado. Atualmente, as transcricdes para violdo estdo incorporadas a rotina do

musico violonista, ampliando as capacidades do instrumento através da execugdo de grandes
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classicos da musica espanhola, como Isaac Albéniz (1860-1909), Enrique Granados
(1867-1919) e Joaquin Malats (1872-1919).

Pode-se dizer que temos aqui “...um ponto de chegada na historia do instrumento...”
(GLOEDEN, 1996). Ponto este que foi expandido por seus sucessores, sendo os principais
discipulos Miguel Llobet (1878-1938) e Emilio Pujol (1886-1980), que deram prosseguimento ao
desenvolvimento de novas transcri¢cdes de classicos da musica, bem como a tradugdo de pecas
pianisticas para o idiomatismo do violdo.

Como tltimo passo deste preambulo da historia do violdo, chegamos ao grande nome do
instrumento, o também espanhol Andrés Segovia (1893-1987), que foi o principal responsavel pela
disseminagdo do violdo nas grandes salas de concerto de todo o mundo. Com a ressalva de que
Segovia ndo se dedicou tanto a desenvolver suas faculdades como compositor — o que acabou
sendo proveitoso, pois ele se apoiou em compositores como Federico Moreno-Torroba (1891-1982),
Joaquin Turina (1882-1949), Mario Castelnuovo-Tedesco (1895-1968), Manuel Ponce (1882-1948),
Joaquin Rodrigo (1901-1999), Heitor Villa-Lobos (1887-1959), Alexander Tansman (1897-1986) e
muitos outros —, Segovia teve influéncia direta na substitui¢do das cordas, a época ainda feitas de
tripa de carneiro, por encordoamentos feitos de fibras de nylon, em colabora¢ao com o luthier norte-
americano Albert Augustine (1900-1967). Esse fato se configurou como uma valiosa contribui¢ao

para a qualidade sonora do violao moderno.

Segovia dedicou-se, e muito, a transcri¢ao de obras para o violdo, principalmente solo.

Sua habilidade como transcritor tem numa primeira fase, a continuagao da tradi¢do Tarrega-
Llobet, tomando como base a musica de Bach, Albéniz e Granados. Na segunda fase,
Segovia d& énfase ao repertério antigo, incluindo autores como Frescobaldi, Purcell,
Rameau, Scarlatti ¢ Haendel. [...] E neste periodo que Segovia comega a elaborar sua
versdo da Ciaccona da segunda partita para violino solo de J. S. Bach, apresentada pela
primeira vez em Paris em 1935, um dos pontos altos de sua carreira. (GLOEDEN, 1996,
p-88)
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E notavel como a historia do violdo erudito se desenvolveu com o foco especifico de
coloca-lo entre os principais instrumentos concertantes da historia. Exemplos de compositores que
dedicaram concertos para violdo e orquestra também nao faltam, sendo os principais o Concierto de
Aranjuez (1939), de Joaquin Rodrigo; o Concerto n°1 para violdo e orquestra (1939), de Mario
Castelnuovo-Tedesco; o Concierto del Sur (1941), de Manuel Ponce; e o Concerto para violao e
pequena orquestra (1951), de Heitor Villa-Lobos.

Em termos de formagdes cameristicas, o violdao ainda carece de repertorio proprio. Ao
longo do século XX, alguns duos de violdes se destacaram, como o francés Duo Presti-Lagoya e,
em especial, o Duo Abreu, formado pelos irmaos brasileiros Sérgio e Eduardo Abreu, que
geralmente tocavam transcri¢cdes de pecas originalmente escritas para cravo de Jean Phillippe
Rameau (1683-1764), Domenico Scarlatti (1685-1757), Antonio Vivaldi (1678-1741) e Johann
Sebastian Bach (1685-1750). No entanto, ndo ha um nimero efetivo de obras originais para essa
formacao, salvo algumas excecdes, como as pegas de Castelnuovo-Tedesco para dois violoes.

Na segunda metade do século XX, um duo de violdes de destaque surgiu com uma
caracteristica impar. Os também irmaos e brasileiros Sérgio (1952-) e Odair (1956-) Assad formam,
até o presente momento, o Duo Assad, onde Sérgio, além de intérprete ao lado do irmao, atua como
arranjador e compositor. Foi para eles que o compositor Radamés Gnattali (1906-1988), cuja obra
teve suma importancia pelo destaque concedido ao violdo, dedicou sua transcri¢ao para dois violdes
da Suite Retratos. Sérgio, além de compor para essa formacdo, também transcreveu obras

orquestrais, como as Quatro Estacdes Portenhas, de Astor Piazzolla (1921-1992).

Nao ¢ possivel, sem tocar o instrumento, compor para violdo de maneira satisfatoria,
usando todos os recursos do instrumento. E preciso, para ter uma ideia do que os virtuosos
conseguem tocar, estudar as composi¢des de famosos violonistas [...] (BERLIOZ, 1844, p.
86)
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Os autores mencionados certamente enfrentaram diversos obstaculos no tocante a escrita
violonistica ao transcrever obras orquestrais, que abarcam idiomatismos dos mais variados
instrumentos. O ato de “...escrever para violao necessita de um profundo conhecimento do
instrumento, para que seja possivel usar todos os recursos da melhor forma possivel” (BOUNY,
2019, p. 70).

Dito isso, apesar de avangar a passos largos, ainda hd muito a desenvolver no repertdrio
para violdo e suas diversas formagdes cameristicas. Apesar de determinados idiomatismos
especificos, presentes de maneira inconteste na técnica do instrumento, seu leque de possibilidades
supera com facilidade as dificuldades tanto de execuc¢do quanto de escrita, havendo ainda muita
margem para se apoiar no repertorio orquestral canonico, ampliando ainda mais as possibilidades de

escrita para o instrumento.

A busca de um equilibrio — entre a ideia original do compositor e as possibilidades de
adaptacdo aos recursos do violdo — impde desafios que vao desde a interpretagao da
partitura e das sonoridades caracteristicas do compositor até estudos envolvendo as técnicas
de adaptagdo empregadas nas transcri¢des para violdo de obras originais para outros
instrumentos [...] (COSTA, 2006, p.28)

Sendo assim, o propoésito aqui serd aliar o estudo da “arte de orquestragdo” com o intuito
de ir além das transcrigdes de pegas pianisticas para o violdo, algo que ja foi amplamente explorado,
bem como traduzir os efeitos alcangados através da orquestra por compositores consagrados para
uma formagao cameristica composta por violdes — no caso, um quarteto — de maneira a ampliar
ainda mais as possibilidades deste instrumento que ainda hoje encontra-se em pleno
desenvolvimento técnico e artistico. E por esse motivo que esta dissertagio se constrdi sobre a
transcri¢do de uma obra de grande porte, como a Sinfonia n°8 “Inacabada” de Franz Schubert
(1797-1828), em seus dois movimentos, para quarteto de violdes. Contudo, ndo sem antes analisar
as principais escolhas realizadas por mestres anteriormente em trabalhos semelhantes, ndo para

meramente copia-los, mas com o intuito de apreender as diversas decisdes que eles possam ter
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enfrentado ao contemplar uma grande orquestra e o grande desafio de traduzi-la para a
‘linguagem’ violonistica.

As razdes que me levaram a escolher a “Sinfonia Inacabada” para este trabalho residem
em minha histéria de vida. Apesar de ndo haver outros musicos profissionais em minha familia,
todos sempre foram grandes apreciadores da arte musical. Minha avo paterna sempre foi pianista
amadora e tocava Debussy, Mozart e tantos outros maravilhosamente bem; os momentos de audi¢ao
eram memoraveis. Outro fato inesquecivel foram as idas ao Teatro Municipal do Rio de Janeiro,
cidade onde nasci e cresci. Ja adolescente, eu saia de casa para encontrar meu pai apds o trabalho, e
nds assistiamos aos concertos da Orquestra Sinfonica da Petrobrds. Essas experiéncias foram
marcantes, € 0 primeiro contato com a obra de Schubert se deu nesse contexto de amante da arte

musical.

Posteriormente, o encontro com o violdo ocorreu de maneira natural e nunca mais deixei
de tocar, tanto o repertorio erudito quanto a riquissima Musica Popular Brasileira. Entretanto, o
desejo de executar as grandes sinfonias ficou latente por muitos anos. Assim, a realizagdo deste
projeto € também a realiza¢do de um sonho: tocar repertorio orquestral no violdo.

A primeira vista, parece uma ideia romanticamente encantadora, mas ao longo do trabalho
diversas questdes surgiram, dentre as quais destaco: — ‘E possivel transcrever integralmente a
Sinfonia Inacabada para violdes?’ — ‘Sera vidvel uma transcri¢do para violdes da integra da
Sinfonia Inacabada?’ — ‘Quantos violdes serdo necessarios para realizar a obra, preservando sua
esséncia dramatico-musical?’

Ha pouquissimas tentativas de arranjos para violdo disponiveis, e estas sdo apenas de
excertos reduzidos, sendo uma de Guy Bergeron, bastante simplificada, para dois violdes com

duracdo de 2°45”, e outra de Motoomi Komatsu, um pouco mais elaborada, com duragdo de 4°52”.
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Portanto, o ineditismo do presente projeto ¢ evidente, dado que a totalidade da obra, com
seus dois movimentos, estende-se por uma média de 27 minutos. Além disso, utilizando um
quarteto de violdes, € possivel preservar a grande maioria das caracteristicas polifonicas e
harmoénicas da obra, traduzindo-a em uma versdo digna da grandeza tanto da obra quanto de seu

icOnico autor, e ainda servird como um significativo incremento para o repertdrio violonistico.
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CAPITULO 1

A arte da Transcricdao

1.1 Elementos da Transcricao

E possivel tragar um paralelo entre as ideias de transcri¢io e arranjo com o proprio
desenvolvimento do estudo de orquestragdo, dado que todos tratam do mesmo nticleo tematico: a
técnica de escrita musical. “A técnica nao ¢ uma ci€ncia que se possa ensinar, nem ¢ aprendizagem,
nem erudi¢io, nem sequer o conhecimento de como fazer alguma coisa. E criagdo e, como tal, é
constantemente nova.” (STRAVINSKY, 2004)

Sendo assim, independentemente de se transcrever uma peca solo para orquestra ou, no
caminho inverso, de uma grande orquestral para um conjunto cameristico ou mesmo um
instrumento solo, ao longo deste processo diversas escolhas devem ser tomadas que vao além da
simples copia. A aplicagdo de tal técnica somente tera sentido caso haja propdsito no que se faz, ou
seja, a necessidade de se dizer algo: ... ninguém diz a mesma coisa, porque o modo de dizer
também ¢ aquilo que se diz. Uma técnica ou um estilo para se dizer algo de original ndo existe a
priori; eles sdo criados pela propria forma original de dizer.” (STRAVINSKY, 2004)

Apesar de ser constantemente nova, € preciso olhar para o passado, para os grandes feitos
dos principais compositores da musica, nao para copid-los, mas para sublimar seus feitos e, quica, ir
além, dando continuidade ao caminho por eles indicado. Neste aspecto, o primeiro grande salto em
matéria de orquestragao se deu com Ludwig van Beethoven (1770-1827), que extrapolou os limites
tecnologicos da orquestra, mas cuja principal razao de elogios nao € sua instrumentacao, pois “[...]
suas sinfonias sdo boas demais como musica, sob qualquer angulo, € a orquestra ¢ uma parte
demasiado integral dessas obras.” (STRAVINSKY, 2004) No entanto, qual ¢ a singularidade que
reside em suas combinagdes instrumentais, gerando verdadeiras entidades sonoras quase

indissociaveis?
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No caso de Beethoven, mais do que em qualquer outro, a afirmacao de Piston em seu
tratado de orquestracdo se faz inegavel: “A verdadeira arte da orquestragdo é inseparavel do ato de

criar musica.” (PISTON, 1984)

Assim, “... a orquestra deve ser compreendida como um instrumento em si mesmo,
utilizado com flexibilidade para apresentar a musica com fidelidade e eficacia tanto em sua forma
quanto em sua substancia.” (PISTON, 1984) E isso pode e deve ser aplicado ndo apenas no que
tange a orquestra, mas a qualquer formagdo que se dedique a aplicar tal técnica artistica, seja um
conjunto cameristico de instrumentos ou um instrumento solista. Tal afirmacdo remete a uma visao
holistica que comporta ndo somente a instrumentacdo, mas também os quesitos musicais
intrinsecos, como harmonias, melodias, dindmicas etc., sempre tendo em vista a preservacdo das
caracteristicas originais que levaram, inclusive, a julgar necessaria e relevante a realizacdo da

adaptag@o de uma obra.

As qualidades a serem almejadas na hora de orquestrar serdo a clareza, a naturalidade, a
beleza sonora, a fidelidade ao pensamento musical original, assim como uma imaginativa
maneira de plasmar-se na partitura, de maneira a se renovar o interesse pela pega sem ser
trivial. A orquestragcdo deve ter sua origem no material musical. Nao deve ser composta a
base de combinacdes sonoras admiraveis copiadas das obras de outros. (PISTON, Walter.
Orquestracion, tradugdo propria, p. 487, 1984)

Essa afirmagdo corrobora com o que diz Valéria Bonafé ao comparar a transcri¢do
musical a traducdo textual: “Tanto o processo de traducdo de um texto quanto o de transcri¢do de
uma musica implicam interpretacdo e resvalam de certa maneira no campo da criagdo.” (BONAFE,

2011, p. 27)

Surge aqui a necessidade basica de definicdo mais estrita acerca da transcri¢ao:

Entende-se por transcrigdo um longo processo de citacdo de materiais, no qual o mediador
do processo, seja um tradutor (no caso da poesia ou literatura) ou compositor, remete-se
constantemente ao original, sem perder de vista o novo cddigo para o qual ele verte a obra
em questdo. Na verdade, em musica tratar-se-ia de um processo de recriacdo, no qual o
compositor se baseia em uma obra preexistente (¢ que lhe serve de ponto de referéncia
bastante forte ao qual se remete), deixando suas proprias marcas estilisticas no material
transcrito. (BOTA, 2008, p. 01)
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Em seguida, diferenciaremos a transcri¢do da técnica de arranjo. Para tal, langamos mao

do método de orquestracdo de Samuel Adler, “The Study of Orchestration”:

Transcrigao ¢ a transferéncia de uma obra previamente composta de um meio musical para
outro. Ja4 o arranjo envolve mais do processo de composi¢do, uma vez que o material
previamente existente pode ser ndo mais que uma melodia ou mesmo parte de uma melodia
para a qual o arranjador deve suprir uma harmonia, contraponto, e as vezes até mesmo
ritmo. (ADLER, 1989, p.512)

Entretanto, o desenvolvimento historico da técnica de escrita pos-Beethoven nao se deu
de maneira linear. As experimentagdes consequentes advém da necessidade e da busca dos
compositores de imprimir algo intimo e genuino em sua musica, e, consequentemente, novas
técnicas passaram a ser experimentadas. Portanto, ndo ¢ a musica que esta a servico da técnica, mas
sim o inverso. Isto ¢ observavel em diversos mestres, como os que se dedicaram a sistematizar seus
aprendizados e suas “tradugdes” dessa arte: Hector Berlioz (1803-1869), cujo principal expoente ¢ a
obra “Symphonie Fantastique”, e Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-1908), a destacar-se a suite
orquestral “Scheherazade”, cujos tratados de orquestragao de ambos nao deixam de ser lembrados

até hoje como grandes expoentes da musica “harmonico-triadica” (STRAVINSKY, 2004).

Com isso, podemos encarar a supramencionada ‘arte da orquestragdo’ como uma técnica

de traducao musical, tal como postulado por Berio:

A musica ¢ traduzida, aparentemente, apenas quando uma necessidade especifica emerge e
somos impelidos a passar da legitima experiéncia musical a sua descrigdo verbal, do som de
um instrumento para outro, ou da leitura silenciosa de um texto musical até a sua
performance. Na realidade esta necessidade é tdo penetrante e permanente que tendemos a
afirmar que a historia da musica é de fato uma histéria de tradugdes. (BERIO, 2006, p.31)

Esse engessamento imposto era, inclusive, combatido pelo autor, que afirma: “A
transcrigdo em Berio ndo ¢ variacdo, mas reescritura: ela compreende a integragao de um trabalho
realizado em um contexto sonoro que o transforma.” (STOIANOVA, 1985, p. 425 apud BONAFE,

2011, p. 28)
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Em contrapartida, algumas obras sdo imbuidas de uma complexidade tamanha que
comportam pouca margem para a criacdo ao serem transcritas ou arranjadas. Neste topico, podemos

levantar a citagdo de Bonaf¢ a uma passagem de Luciano Berio:

[...] o simbolismo, a sintaxe, a fonética, o imaginario iconico, ¢ o contetido gestual criam
uma série de curto-circuitos semanticos, uma polifonia de associagdes que ndo deixam
margem para quaisquer expressdes ou enunciagdes alternativas. (BERIO, 2006, p.37 apud
BONAFE, 2011, p.27)

Nestes casos, a técnica de escrita musical deve ser aplicada de modo a conservar ao
maximo a esséncia da obra, sem que haja abertura para alteragdes estruturais, harmonicas ou
melodicas. Isso diferenciaria o conceito de transcricdo do arranjo, este tltimo podendo ser mais
associado ao conceito de tradugdo ja suscitado anteriormente.

Ao considerar a transcri¢ao de uma dada musica para o ambito orquestral, bem como o
caminho inverso, onde uma composi¢ao escrita originalmente para orquestra possa ser traduzida
para uma formagao instrumental reduzida, temos, além da necessidade especifica que seria o
primeiro passo para iniciar uma transcri¢ao ou reescrita, um segundo momento que seria a decisao
pela instrumentagdo na qual se almeja, como resultado final, uma nova roupagem para uma musica
preexistente. Tal tomada de decisao nao deve ser vista como mera tecnicalidade; essas escolhas
surtirdo efeito direto no resultado final almejado, e seria possivel afirmar que uma opg¢ao por
determinada formacao sera adequada quando “[...] vocé ndo percebe que ¢ instrumentacao. |[...]
Geralmente ndo ¢ um bom sinal quando a primeira coisa que observamos em uma peca € a
instrumentagao.” (STRAVINSKY, 2004).

E, portanto, de importancia fundamental a fidelidade tanto da instrumentagio da peca a
ser transcrita quanto da preservagdo da esséncia da obra original, tal como Bach transmitia a seu
filho, Carl Phillip: “[...] ao transcrever de um instrumento para outro, deve-se levar a alma de

ambos na transcricao.” (GUERRA, 2001, traducao livre).
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No tocante a transcri¢do musical por meio da técnica de orquestracdo, podemos apontar,
dentre tantos exemplos, a orquestragao de 1922 realizada por Maurice Ravel (1875-1937) sobre a
peca ‘Quadros de uma Exposicao’ (1870), de Modest Mussorgsky (1839-1881), um dos casos em
que a orquestracdo se tornou mais memoravel do que a propria composi¢ao original; hé ainda a
orquestragdo, também de 1922, de Claude Debussy (1862-1918), das Gymnopédies n° Il e I, de
Erik Satie (1866-1925); podemos destacar também a orquestracdo de 1935, realizada por Anton
Webern (1883-1945), da fuga Ricercar a 6 BWV 1079 da Oferenda Musical (1747), de Johann
Sebastian Bach (1685-1750), sendo esta uma prova de que a verdadeira musica jamais ficara
ultrapassada; e, como ultimo exemplo aqui, mas ndo menos importante, as Folk Songs (1964), de
Luciano Berio (1925-2003), uma orquestracao de diversas musicas tradicionais de culturas variadas,
criando uma nova roupagem que se adere perfeitamente & melodia original, sem deixar de realizar
um incremento auténtico as pecas. Tudo isso demonstra como, através do ato de orquestrar, é
possivel ir além da 6bvia copia de partituras para que sejam tocadas por outros instrumentos,
havendo, portanto, uma tradu¢do idiomatica e de aproveitamento sonoro das caracteristicas que
compdem uma peca, da base ao topo, elevando seu significado sonoro.

Tais feitos jamais seriam possiveis ndo fosse um evidente e minucioso estudo da obra a
ser transcrita ou, como diria Berio, traduzida, de maneira que esses artesdos do som estivessem
imbuidos de todos os aspectos da obra para, ai sim, trazer sua auténtica contribui¢do. Ferraz (2007)

aponta este caminho ao dizer:

A reescritura implica em uma analise do material sonoro ¢ musical de partida, seja uma
analise no sentido tradicional para identificar elementos melddicos, harmdnicos, técnico
instrumental, seja em um sentido mais estendido como nas analises espectrais e analises de
procedimentos técnicos de producao da obra que serviu de fundamento. (FERRAZ, 2007,

p.9)
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O caminho inverso também ¢ possivel, tendo sido bastante comum a realizacdo de
transcri¢des, muitas vezes chamadas de redugdes, de pegas orquestrais para instrumentos solistas ou
formacdes cameristicas. Neste quesito, seria impossivel ndo mencionar as transcri¢gdes para piano
das Nove Sinfonias de Ludwig van Beethoven (1770-1827), realizadas por Franz Liszt (1811-1886),
concluidas em 1865, que, juntamente aos originais orquestrais, representam um dos mais
significativos colossos da histéria da musica. E evidente que este caminho do topo & base requereu
um avango, tanto técnico quanto tecnologico, dos instrumentos que, em alguns casos, s6 foi possivel
a partir do século XX, como no caso do violao.

Sendo assim, ao longo do primeiro capitulo, serdo realizadas reflexdes acerca da escrita
musical, no tocante a transcri¢ao e a tradu¢do, por assim dizer, ao idiomatismo de cada instrumento.
Ainda no primeiro capitulo, sera feita uma descri¢ao geral das transcrigdes mais significativas da
orquestra para o violdo, seguida de uma iconografia das transcri¢des de pecas orquestrais, sejam
excertos, arias e fantasias, ou obras integrais, para o violao nos séculos XVIII e XIX.

Posteriormente, no segundo capitulo, haverd um breve comentario acerca de Franz
Schubert e a sua Sinfonia n°8 ‘Inacabada’, e, finalmente, um descritivo dos processos e principais
desafios encontrados ao longo do trabalho de transcrigdo, a qual constard como apéndice ao final da

dissertacao.
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1.2 Transcricoes Iconicas para Violao

1.2.1 Transcri¢oes de musica antiga

Os primeiros desafios de transcri¢do para violao que podemos levantar aqui, seguindo
uma linha temporal como norte, seriam a adaptagao das tablaturas de alaude e guitarra barroca para
a notagdo musical convencional. J& aqui, encontramos uma peculiaridade entre a teoria e a pratica
musical, pois a maneira como eram executadas as obras especificas para cordas dedilhadas exigia
traquejos técnicos de dificil registro grafico. Assim, dificilmente a partitura fornecera um registro
fidedigno de como o instrumento deve soar. Isso ¢ perceptivel em técnicas comuns dos séculos XVI
e XVII, como o estilo batente, repleto de acentos ritmicos e rasgueados; o estilo ponteado,
explorando as valéncias polifonicas das cordas dedilhadas; ou a campanela, cuja técnica aproveita a
ressonancia das cordas soltas do violao, sobrepondo notas de forma semelhante ao pedal direito do
piano, mas com um timbre diferente.

Ao executarmos obras como *El Maestro* (1536), de Luis Milan (1500-1561); *Los seys
libros del Delphin de Musica* (1538), de Luys Narvaez (1526-1549); e *Trés Libros de Musica em
Cifras para Vihuela* (1546), de Alonso Mudarra (1510-1580), que representam as primeiras obras
registradas em notagdo musical para violao, ocorre automaticamente um processo de adaptacao,
pois trata-se de uma sonoridade que nao esta mais presente na praxis atual. Por exemplo, o registro
da digitagdao da mao direita, responsavel por dedilhar as cordas, so foi incorporado as partituras
séculos depois.

Isso também pode ser observado na musica do espanhol Gaspar Sanz (1640-1710),
intitulada “Candrios” (1674), onde ha uma dicotomia com relagao a formula de compasso: seria 6/8,

como na partitura de Henrique Pinto e na tablatura original (Figura 1), ou uma alternancia entre 6/8
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e 3/4 como na versao de Frederick Noad (1981) e na de Stefan Apke (1996) (Figura 2). Além disso,
ha divergéncias nas interpretagdes acerca dos rasgueados ritmicos. Outro exemplo ¢ a obra de
Francisco Guerau (1649-1722) *Marionas* (1694), onde, nas partituras modernas, ja se encontra
nos primeiros compassos um acorde com seis notas, enquanto a guitarra da época possuia apenas

cinco cordas duplas, representando, portanto, uma adaptagdo para os instrumentos modernos

(SOUTO, 2010).

Figura 1 — Manuscrito original de Canarios de Gaspar Sanz do Livro I “Instruccion de musica sobre la guitarra
espariola, pg. 18 ano 1674.

siper Srealleummif:

Fonte: (IMSLP Petrucci Music Library)

Dessa forma, ¢ sempre 1til, quando se trata de musica antiga, ter em mente que o violdo
moderno dialoga com o universo das transcri¢des desde sua concepcao, séculos atrds. “Na tradigdo
ocidental, cada geracdo, e quase cada autor e cada obra, redefinem os limites e as estruturas de

notagdo” (MAMMI, 1988).
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Figura 2 — Transcrigdo de Stefan Apke, Vlotho an der Weser, 1996.

Canarios
Instruccion de musica sobre la guitarra espafiola ... (Zaragoca, 1674), Libro 1, .18
Eingerichtet von Stefan Apke Gaspar Sanz (1640 - 1710)
[Molto vivace] | -

Fonte: (IMSLP Petrucci Music Library)

Um ultimo exemplo envolvendo musica antiga e sua transcri¢ao para o violao moderno ¢
a obra “Cumbées” (1732), de Santiago de Mucia (1673-1739), no auge do Barroco musical. Esta
peca utiliza uma técnica intitulada ‘batente’, que incorpora, além dos rasgueados, um golpe
percussivo com a mao direita sobre as cordas e o tampo, algo amplamente explorado na musica
contemporanea e que hoje chamamos de técnicas estendidas. Uma explicac¢ao extra, como uma
bula, ¢ essencial, pois a notagdo musical tradicional ndo incorpora naturalmente tais traquejos
técnicos. Esse recurso ¢ comumente indicado com um ‘x’ substituindo a cabeca da nota, designando
o momento do ‘batente’, ndo importando a posi¢do da nota, pois ndo ha altura definida no toque em
questao (SOUTO, 2010).

Avangando na linha temporal, temos as obras de Johann Sebastian Bach (1685-1750),
cuja data de morte marca o fim do periodo Barroco, tamanha sua importancia. Ainda nessa época, o
violdo moderno ndo existia, ¢ o alatide estava em evidéncia. Tomando como exemplo a obra
“Preludio, Fuga e Allegro BWV998”, a notacdo musical usada pelo compositor ja se aproxima do

sistema atual; no entanto, o manuscrito original contém duas claves, sendo os baixos escritos em
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clave de f4, e apresenta-se em Mi bemol maior, uma tonalidade incomum para o violdo
moderno, considerando que “toda literatura musical para instrumentos de cordas dedilhadas
(incluindo o alaude) privilegia determinadas tonalidades relacionadas a afinagdo do instrumento”

(NOGUEIRA, 2008).

As afinagdes do alatde ndo eram fixas, variando de uma obra para outra, sendo a
“Afinagdo Francesa” priorizada, com intervalos de tercas. Na transcri¢do dessa obra, a solugdo mais
usual foi transpd-la meio tom abaixo, para Ré maior, aproveitando cordas soltas para realizar os
saltos necessarios ao desenvolvimento dos contrapontos. Outro ajuste foi a “scordatura” (alteracao
da afinacdo padrao) da sexta corda, de Mi para Ré, para respeitar a fungdo harmonica dos baixos.
Evidentemente, por melhor que soe, essa transcri¢cdo ndo retrata fielmente a concepcao original da
obra, tanto pela diferenca de sonoridade entre o alatde e o violdo moderno quanto pela mudanca de
tonalidade. Esta tltima, inclusive, provocaria uma alteragdo do ponto de vista da Teoria dos Afetos,
que atribuia a cada tonalidade a propriedade de evocar um Afeto especifico.

Apesar disso, ndo se deve crer que Bach ficaria contrariado com tais adaptagdes, uma vez
que ele proprio era adepto das transcrigdes, tendo adaptado diversas obras de contemporaneos e
predecessores. Embora nao fossem transcri¢des para violdo, vale menciona-las, pois fazem parte do
escopo em questdo. Segundo levantamento do IMSLP Petrucci Music Library, Bach transcreveu,
entre outras, a “Missa Beata Dei Generatrix” de Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525-1594); “Les
Nations” de Frangois Couperin (1668-1733); o “Concerto para Oboé em Ré menor, S.Z799” de
Alessandro Marcello (1673-1747); o “Concerto para Violino, TWV 51:g1” de Georg Philipp
Telemann; e de Antonio Vivaldi (1678-1741), os seguintes concertos para violino: Ré Maior,
RV230; Mi Maior, RV265; Sol Maior, RV299; Sol Maior, RV310; ¢ Si bemol Maior, RV381

(IMSLP Petrucci Music Library).
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Outro nome que merece ser citado e que se enveredou consideravelmente pelo campo das
transcri¢des foi Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), que realizou transcrigdes, dentre outras,
do “Preludio e Fuga em Mi bemol menor” BWV853, de Johann Sebastian Bach. Mozart também
transcreveu algumas obras de George Frideric Handel (1685-1759), como “Acis and Galatea” HWV
49, “Judas Maccabaeus” HWV 63 e “Alexander’s Feast” HWV 75, além das seguintes Sonatas para
Teclado do filho de Bach, Johann Christian Bach (1735-1782): Ré Maior WA 2, Sol Maior WA 3,
Mi bemol Maior WA 4 e, finalmente, as “6 Sonatas para Teclado op.5”. (Fonte: IMSLP Petrucci

Music Library)

1.2.2 Transcricoes de Sor

E perceptivel que as transcri¢des ndo tém apenas o papel de tornar obras executaveis em
formagdes diversas das originalmente concebidas, mas também se prestam ao estudo e
aperfeicoamento da técnica de escrita. Elas representam uma forma de olhar para o passado,
prestando a devida homenagem aos grandes compositores da historia e, ainda assim, apreendendo o
pensamento musical desenvolvido a época. Em se tratando de Mozart, encontramos, inspirado neste
compositor, uma das principais transcrigdes de obras orquestrais para violdo. O violonista e
compositor espanhol Fernando Sor (1778-1839) realizou a transcrigao “6 Airs choisis de I’opera ‘Il
Flauto Magico’ opus 19”7 (1825) (Figura 3), inspirada na obra “Die Zauberflote” (1791) —

traduzida como “A Flauta Magica” —, uma das dperas mais significativas do compositor austriaco.
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Figura 3 — Capa do original de Six Airs Choisis de |'Opera de Mozart “Il Flauto Magico” por Fernando Sor.
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Fonte: (IMSLP Petrucci Music Library)

“Os instrumentos da familia das guitarras dos séculos XVI a XVIII diferiam bastante
daquele para o qual Sor escreveu toda a sua obra” (CAMARGO, 2005). Nesta época, o violdo ja
apresentava evolucdes considerdveis em comparacdo ao alaide e as guitarras barrocas,
possibilitando um virtuosismo e um preenchimento harménico completo devido a afinagcdo por
quartas, tal como ocorre até os dias de hoje (Figura 4). Fernando Sor publicou em 1830 o *M¢éthode
pour la Guitare* (1830), no qual correlacionou os elementos da partitura com os da performance,
tragando um estudo acerca da “Qualidade dos Sons” e chegando a comparar elementos da orquestra
com variagdes de timbre possiveis no violdo por meio de mudangas no toque, articulacdo e

digitacao.
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Figura 4 — Tessitura e Afinacdo das Cordas Soltas do Violdo. (Imagem gerada no software de partituras Sibelius 7.0)
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Fonte: Elaborado pelo autor (2024)

Situado no auge do Classicismo musical e na transicdo para o Romantismo, Sor “via no
violdo as possibilidades composicionais e interpretativas de uma orquestra em miniatura” (REGO,
2012), aproveitando os diversos coloridos possiveis pela técnica violonistica bem desenvolvida. Por
exemplo, ele transpds a tonalidade em duas das seis arias, com o intuito de aproveitar as cordas
soltas, preservando o idiomatismo; utilizou sistematicamente harmodnicos, que proporcionam um
colorido Unico as passagens melodicas; e até traduziu algumas passagens, com o objetivo de nao
apenas imitar a Opera, mas sim simular dialogos orquestrais com as intervengdes vocais, recriando
passagens melddicas e contracantos adaptados para o violdo solo, minimizando as perdas de

sonoridade.

A arte instrumental de F. Sor parece ter legado ao universo da guitarra a possibilidade
de execucdo das texturas orquestrais mais usuais do séc. X VIII, provendo-lhe um repertério
consistente com a musica dos classicos vienenses.

(REGO, 2012, p.52)

1.2.3 Transcric¢oes de Giuliani

Outro compositor de destaque, contemporaneo de Sor, foi Mauro Giuliani (1781-1829),
da escola italiana, natural de Bisceglie, no sul da Italia. Ele se juntou a muitos outros artistas, como
Ferdinando Carulli (1770-1841) e Matteo Carcassi (1792-1853), que se mudaram para Paris, ao
emigrarem na passagem do século XVIII para o século XIX. Em 1806, dirigiu-se a Viena em busca

de melhores condigdes de trabalho, coincidindo com a ocupagao napolednica do Império
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Austro-Hungaro. Na época, Viena era um grande polo cultural da Europa, e essa efervescéncia
refletia-se em um publico vasto e entusiasta, além de uma grande quantidade de musicos amadores
sedentos por partituras e professores de instrumentos.

Ap0s esse prolifico periodo, Giuliani mudou-se para Roma em 1820, onde conheceu,
entre outros, Niccolo Paganini (1782-1840) e Gioachino Rossini (1792-1868). Com este tltimo,
desenvolveu uma estreita amizade, compondo uma obra de grande interesse para o estudo das
transcri¢des para violdo. Rossini concedeu-lhe diversos originais de suas obras e, em retribui¢ao,
Giuliani compos, entre 1820 e 1828, *Le Sei Rossiniane* (Figura 5), que compreende os opus 119 a
124. Essa colecdo representa obras de grande folego, contendo diversos excertos de aberturas e arias
das 6peras de Rossini. “Nessas seis obras, 30 temas de Rossini, provenientes de 16 de suas 39
operas, foram citados e reelaborados por Giuliani, incluindo 9 6peras sérias, 5 comicas e 2 semi-
sérias” (ZANGARI, 2013, p. 57). Em sua totalidade, representam “um afresco maravilhoso de
grande imediatismo e inventividade, bem como uma exibi¢cdo magistral de escrita para violao”
(CHIESA, 1976).

O nivel de virtuosismo dessas obras ¢ altissimo, e o compositor/transcritor utilizou
diversos recursos violonisticos para possibilitar tais passagens, representando uma auténtica
tentativa de simular os efeitos orquestrais no violdo. Ele mesclou répidas escalas com acordes
preenchidos até atingir um fortissimo, simulando os crescendos orquestrais; usou alternancia dos
baixos em quartas justas, numa alusdo aos timpanos; reforcou a melodia com oitavas intercaladas;
aproximou-se de uma abordagem melddica ao estilo *bel canto*; e aplicou contrastes de dinamica,

como piano subito e forte subito (GLOEDEN e VASQUES, 2017).
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Figura 5 — Primeira publicacdo da Rossiniana n°5 opus 123 de Mauro Giuliani, publicada por Anton Diabelli (1781-
1858) antes como ‘Seconde Fantasie pour la Guitare sur plusiers moti’
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Fonte: (IMSLP Petrucci Music Library)

[...] observamos que Le Rossiniane sdo obras da maturidade de Giuliani que refletem a
profunda compreensdo da obra operistica de Rossini e de seus contextos cénicos e
dramaticos, bem como da linguagem melddica do bel canto italiano e suas possibilidades de
emulagdo ao violao. (COSTA e SCARDUELLLI, 2024)

1.2.4 Transcricoes de Tarrega

Além de Fernando Sor e Mauro Giuliani, ha um outro nome que merece destaque tanto

por sua influéncia nas geragdes posteriores quanto por sua contribuicdo técnica e trabalho extenso

na expansdo do repertorio violonistico: Francisco Tarrega (1852-1909), espanhol, natural de

Villareal e um dos nomes mais significativos da histéria do violdo. Tarrega foi iniciado no

instrumento muito jovem e teve uma carreira metedrica, sendo considerado por muitos como um

revolucionario.
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Segundo Pujol, "o seu sonho era capturar a homogeneidade suave de um quarteto de
cordas, que é uma sinestesia da polifonia orquestral, cuja redugdo a apenas um conceito expressivo
era a sua maior ambig¢do.” (PUJOL, E. 1978) No campo das transcri¢des, Tarrega fez muitas
contribuigdes, seja por meio de estudos inspirados em passagens operisticas, seja por transcri¢oes
de temas inteiros, além de diversas adaptagdes de obras do repertdrio pianistico. Esse trabalho tinha
como principal fun¢do o apoio pedagogico, pois, além de instrumentista, ele também era um
renomado professor.

No nosso escopo de pecgas orquestrais, destacam-se as transcrigdes do Coro “Crucifixus”
da Missa em Si Menor BWV 232 de J. S. Bach (1685-1750); a abertura da 7* Sinfonia de L. van
Beethoven (1770-1827) (Figura 6); a valsa “Danca das Silfides” da 6pera “La Damnation de Faust”
de Hector Berlioz (1803-1869); "Marcha del Rey" e "Suefio del Inocente,” ambas da Opera
“L’Arlésienne” de Georges Bizet (1838-1875); um estudo sobre um tema da opera “Tannhéuser” de
Richard Wagner (1813-1883); um estudo sobre um tema de “La Traviata” de Giuseppe Verdi (1813-
1901); uma transcri¢cao do tema “La Mort d’Ase” (marcha funebre) da suite orquestral “Peer Gynt”
de Edward Grieg (1843-1907); e, por fim, um arranjo do segundo movimento “Aria de Ballet” da
suite orquestral “Cenas Pitorescas” de Jules Massenet (1842-1912). (IMSLP Petrucci Music

Library)
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Figura 6 — Arranjo de F. Tarrega do tema inicial do terceiro movimento da ‘7* Sinfonia de Beethoven opus 92’

Fonte: (IMSLP Petrucci Music Library)

1.2.5 Transcricoes de Llobet

Apds a morte de Tarrega, seu sucessor foi, inclusive, um amigo préoximo: Miguel Llobet
(1878-1938), violonista cataldo que, ainda jovem, teve aulas com o mestre espanhol por um breve
periodo. Llobet se destacou grandemente, trilhou uma carreira consistente e, anos mais tarde,

reencontrou Tarrega, chegando a dividir recitais com ele.
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Llobet realizou as seguintes transcri¢des: “Aria D. Juan” da 6pera “Don Giovanni” K.527
de W. A. Mozart (1756-1791); “Danga Germanica n.° 1 - Minueto em D6 Maior” das “12 Dangas
Germanicas” WoO 8 de L. van Beethoven (1770-1827), para dois violdes; “Melodrama n.® 13 — Ato
II” da opera “L’Arlésienne” de Georges Bizet (1838-1875) (Figura 7); “Fragmento da Opera
Parsifal” de Richard Wagner (1813-1883); “Romance del Pescador n.° 67, “Danza del Fuego Fatuo
n.° 10” para dois violdes, “Pantomima n.° 11" para dois violdes e “Cancion del Fuego Fatuo n.® 127,

todas do bal¢ “El Amor Brujo” de Manuel de Falla (1876-1946). (IMSLP Petrucci Music Library)

Figura 7 — Manuscrito original da transcrigdo para violio de Miguel Llobet do ‘Melodrama n°13’ da Opera
“L’Arlésienne” de Georges Bizet.
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Fonte: (IMSLP Petrucci Music Library)
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1.2.6 Transcricoes do século XX em diante

Adentrando o século XX, chegamos a Andrés Segovia (1893-1987), cujo prodigio e
longevidade permitiram-lhe deixar contribui¢des indiscutiveis para a evolug¢do do violdo na historia
da musica. Segovia atravessou o século, marcando praticamente todas as décadas, com uma carreira
que pode ser dividida em trés fases, das quais as duas primeiras se relacionam com o tema das
transcri¢des. Entretanto, ele ndo se aprofundou no repertorio orquestral, concentrando-se em sua
primeira fase no repertdrio pianistico espanhol de Isaac Albéniz (1860-1909) e Enrique Granados
(1867-1916), além da musica de J. S. Bach (1685-1750). Em sua segunda fase, dedicou-se & musica
antiga, incluindo obras de Girolamo Frescobaldi (1583-1643), Henry Purcell (1659-1695), Georg
Friedrich Hindel (1685-1759), Domenico Scarlatti (1685-1757) e Jean-Philippe Rameau (1683-
1764). Em sua terceira fase, contribuiu de forma significativa para a criacdo de um novo repertorio

especifico para o violdo, colaborando com diversos compositores.

No entanto, no que se refere as transcrigdes de obras orquestrais, destacam-se a musica
incidental do Rondo6 — II da peca “Abdelazer or The Moor’s Revenge” de Henry Purcell, gravada
em 1967 (Figura 8), e o “Menuet” da oOpera “Platée” de Jean-Philippe Rameau. Observa-se,
portanto, que, de modo geral, hd um padrao em sua busca pela expansao do repertorio violonistico,

com énfase no repertédrio de piano e outros instrumentos de teclas.



36

Figura 8 — Transcri¢do de Andrés Segovia do Rondoé da musica de cena “Abdelazer” de Henry Purcell.

H. Purcell
RONDO

Fonte: (Bérben — Edizioni musicali, Ancona, Italia)

A transcri¢do integral de obras orquestrais para violdo s6 comecou a ser realizada a partir
da década de 1980. Um exemplo notdvel ¢ a “Suite Retratos” de Radamés Gnattali (1906-1988),
originalmente composta em 1964 para bandolim, orquestra de cordas e conjunto regional de choro.
Na sua transcrig¢do (Figura 9), houve a contribuicdo dos intérpretes Sérgio e Odair Assad, sendo que
0s quatro movimentos representam musicalmente a histéria da musica brasileira, homenageando
grandes nomes: Pixinguinha, pelo choro; Ernesto Nazareth, pelo piano brasileiro; Anacleto de
Medeiros, pelas bandas marciais; e Chiquinha Gonzaga, pelas orquestras de baile (LEME, 2020).
Essa transcricdo também simbolizou a inédita apresentagdo de um regional de choro no palco do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, sinalizando um apaziguamento das disputas entre a musica
popular e erudita, que se manifestaram intensamente no Brasil desde o inicio do século passado
(CAZES, 1998). “Retratos” foi transcrita para dois violdes, considerando a relevancia nacional que

o violao adquiriu ao longo do século XX, consolidando-se como um simbolo cultural brasileiro.
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Segundo Bia Paes Leme, "a obra de Radamés ¢ reconhecidamente um elo entre passado, presente e
futuro, e “Retratos” ¢ exemplar nesse sentido".

Figura 9 — Suite Retratos para dois violdes, arranjo do proprio compositor Radamés Gnattali.

Suite Retratos

{pour 2 Guitares)

Durée: S'env
L Pmﬂgﬂ]ﬂha {ChDI‘(}} Radames GNATTALI
=
G_l IﬂE e i r-.-_| | = » l%_‘
oot [6F 5 55 s g aagE ENE P T

= . — v
Guitare 2 # ;E : T — b a—— 1= I ——r 4

|
i
™
IL
:
-g.hld—
r
I
4
ki
:

e =

Fonte: Gentilmente cedido pelo acervo do site www.radamesgnatalli.com.br
(Editions Henry Lemoine, Paris, 1987)

Foi o japonés Kazuhito Yamashita (1961-) quem realmente transcendeu a barreira entre o
violao e o repertdrio orquestral. Em 1982, ele adaptou o “Concerto para Violino em R¢é Maior, Op.
617, de L. van Beethoven, para o violdo solista acompanhado por orquestra. No entanto, um ano
antes, em 1981, Yamashita j& havia gravado sua famosa transcri¢ao para violdao solo de “Quadros de
uma Exposicao”, de Modest Mussorgsky. Em 1984, ele gravou, em duo com Larry Coryell, “As
Quatro Estacdes” de Antonio Vivaldi (1678-1741). No ano seguinte, em 1985, registrou sua
transcrigao completa de “Péassaro de Fogo™ de Igor Stravinsky (1882-1971) para violao solo, além
de uma transcricdo para dois violdes de “Scheherazade”, de Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-
1908). Em 1987, Yamashita langou sua transcricdo completa da “Sinfonia n.° 9 em Mi Menor — Do

Novo Mundo”, Op. 95, de Antonin Dvotak. Pode-se afirmar que os arranjos de Yamashita "fazem
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parte de um solido processo historico, onde diferentes correntes de pensamento agem e discutem
questdes interpretativas, transformando ndo sé o repertério, mas também a forma de interpreta-lo"
(MOTTA, 2012).

Usando diversas técnicas inovadoras para reproduzir os efeitos orquestrais, Yamashita deu
um passo significativo na evolugdo técnica do violdo moderno, expandindo horizontes que antes
pareciam inatingiveis para o instrumento: a transcri¢do integral de pecas orquestrais de grande
porte. Nao se trata de algo trivial, e poucos violonistas sdo capazes de reproduzi-las, mas o
violonista peruano Jorge Caballero (1977-) seguiu 0 mesmo caminho, realizando suas proprias
transcri¢des de “Quadros de uma Exposi¢do” e da “Sinfonia do Novo Mundo”, levando adiante o

legado de Yamashita.

Nesse contexto, ha diversos exemplos que serdo mencionados posteriormente, mas vale
destacar outras figuras significativas. O maestro Pedro Cameron (1941-) comp0s para violao solo a
obra “Repentes”, considerada sua peca mais importante e vencedora do primeiro prémio no “I

~ 9

Concurso Brasileiro de Composicao Erudita para Piano ou Violdo”, organizado pela Radio MEC,
Funarte e Editora Irmaos Vitale em 1978. Cameron também atua como arranjador e realizou
transcricdes de varias pegas orquestrais para trés violdes, incluindo “O Cisne” de Camille Saint-

Saéns (1835-1921), “Aria (Cantilena)” da “Bachiana n.° 5” de Heitor Villa-Lobos, e “O Danubio

Azul” de Johann Strauss (1825-1899).

Ainda no campo das transcri¢des, destaca-se o violonista Edson Lopes (1957-), renomado
professor e intérprete que disponibilizou, em um site, centenas de partituras para violdao em diversas
formagdes, fruto de seu trabalho no Conservatério Dramatico e Musical de Tatui, no interior de Sao
Paulo. Entre essas, encontram-se pegas de Johannes Brahms (1833-1897), Felix Mendelssohn

(1809-1847) e Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). Em 2014, Lopes transcreveu a “Grande
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Sinfonia n.° 40 em Sol menor, K. 550”, de Mozart, composta em 1788, para um quarteto de violdes,
ao qual adicionou um 'baixolao' ou violdo baixo, visando refor¢o harmdnico.

Figura 10 — Abertura da grade da transcrigdo para violdes da Sinfonia 40 de W. A. Mozart.
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Fonte: Partitura gentilmente cedida pelo préprio autor. Edson Lopes, 2014.

Como ultima menc¢ado, vale destacar o trabalho do Duo Siqueira Lima, formado pelos
violonistas Cecilia Siqueira e Fernando de Lima. Em seu album “The Art of Duo Siqueira Lima”,
gravado em 2016, o duo estreou a transcricdo de Fernando para a integra da “Bachiana Brasileira n°
4” em seus quatro movimentos, incluindo uma scordatura no meio da execu¢do — uma solucao

arriscada, porém necessaria para manter a linha melddica do baixo coerente.

E evidente que havera uma perda na intensidade sonora ao se comparar um tutti orquestral
com um tutti produzido por violdes; mesmo se estivéssemos tratando de uma orquestra de violdes, o
efeito jamais seria 0 mesmo. Entretanto, a polifonia do violdo e, principalmente, a gama de timbres
que ele oferece possibilitam uma abordagem diferenciada das obras, permitindo simular o colorido

orquestral e as nuances de dindmica necessarias.
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Como disse Pedro Cameron: “Bem-vindo ao universo sonoro desta pequena orquestra

chamada violao.”



1.3 Levantamento de Transcri¢oes da Orquestra para Violdo
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O quadro abaixo representa um levantamento cronoldgico das transcrigdes e arranjos de

obras orquestrais realizados entre os séculos XVIII e XIX. A principal fonte utilizada foi a

biblioteca virtual IMSLP Petrucci Music Library, um repositorio que disponibiliza partituras livres

de direitos autorais.

Titulo da Obra Compositor Arranjador/Transcritor Edigdo Data
‘Adagio et Final’ d’une Joseph Haydn (1732-| Ferdinando Carulli . .
Symphonie d’Haydn opus 163 1809) (1770-1841) Paris: Carli, plate 1719. 1 1822
2 Airs de Paisiello ‘Barbieri
di Siviglia’ et ‘La Molinara’ | Giovanni Paisiello Ferdinando Carulli Paris: Lélu, plate 535- 1830
varié pour Guitarre et Violon (1740-1816) (1770-1841) 536.
opus 65
%Alrs (}e oLi gioozlzoenciet Wolfgang Amadeus Ferdinando Carulli Paris: Carli. plate 147 1811
1garo pou Mozart (1756-1791) (1770-1841) Ak P '
Guitarre
Capr.lce po‘,lr la Gult'are s}lr Daniel Auber (1782- | Ferdinando Carulli Paris: Naderman, plate
les Airs de ‘La Tyrolienne’ et 1871) (1770-1841) 1596 1815
de ‘La Hongrois’ opus 94 ’
Gui‘ilgé\;irgii:rgzn{[/ilz) (;3:1 sur Giacomo Meyerbeer | Ferdinando Carulli | Leipzig: Breitkopf und N3o consta
. . , (1791-1864) (1770-1841) Hartel, plate 5755.
des motif des ‘Huguenots
sll?rll: rlzlcc))liirf;]ii(;lqge?;s;;?;Z’ Gioachino Rossini Ferdinando Carulli Paris: Launer, plate 1808
(1792-1868) (1770-1841) 2560.
opus 312
2 Duos pour Piano et Guitare .
sur les Thémes des ‘Donna Gioachino Rossini Ferdinando Carulli Dif(l)si's v lla)tgf\a/u]t)ei ¢ | Nio consta
del Lago’, ‘Gazza Ladra’et (1792-1868) (1770-1841) P .
P , D.1231-1232.
‘Ricciardo’ opus 233
Fantasie avec variations sur
des Airs de ‘La Gazza Ladra’ | Gioachino Rossini Ferdinando Carulli Leipzig: Breitkopf und Nio consta
pour Guitare et Violon ou (1792-1868) (1770-1841) Hartel, plate 3580.
Flute opus 197
Fantasie pour Guitare Seule . . .
sur un motif de ‘Fiorella’ Daniel Auber (1782- Ferdinando Carulli Paris: Pleyel, plate 583. | Nao consta
1871) (1770-1841)
opus 303
‘Otello’ arrangé pour Flute,
Violon et Guitare dans tous . . .. . . . .
les Tons les Plus Brillant et Gioachino Rossini Ferdinando Carulli Paris: Pacini, plate Nio consta
. . (1792-1868) (1770-1841) 2166-2168.
les plus facile pour les dits
instrumens opus 240
3 petit Morceaux extraits de Frgnqqls-Adrlen Ferdinando Carulli Offenbach am Main:
) ) Boieldieu (1775- Johann André¢, plate ca. 1835
'‘La Dame Blanche’ opus 287 1834) (1770-1841) 5305
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‘La Marseillaise’

Hector Berlioz (1803-

Ferdinando Carulli

Mainz: les fils de B.

variee é’;‘;sr ;";g’ultare 1848) (1770-1841) Schott, plate 3378. 1830
3 Airs italiens de ‘La
Gazza Ladra — Di
piacer mi balza il cor’
et ‘Tancrede — Ferdinando Carulli
Polaca, fra quei soavi | Gioachino Rossini (1770-1841) Paris: A. Meissonnier, Niio consta
palpiti — Cavatine, (1792-1868) Jean-Louis Tulou plate A.M. 523.
como dolce all’alma (1786-1865)
mia’arrangées pour
Flute et Guitare par
Tulou et Carulli
Overture dell’Opera -
‘Il Barbieri di Gioachino Rossini Ferdinando Carulli J((?lienr;lbxlhd??;l)\l/;tnA Niio consta
Siviglia’pour flute, (1792-1868) (1770-1841) 5065 ’
violon et gruitarre :
‘Les Citadines - Henri Darondeau Ferdinando Carulli . . .
chansonnette’ (1779-1865) (1770-1841) | Pans: A. Melssonnier. ca. 1830
(?V@rture delOp era’ Frangois-Adrien . . Offenbach am Main:
‘La Dame Blanche L Ferdinando Carulli .
. . Boieldieu (1775- Johann André, plate A ca. 1835
arrangée pour guitare (1770-1841)
. 1834) 5008.
et violon
Overture del"Opera Francois-Adrien
‘La Dame Blanche’ L Ferdinando Carulli | Mainz: Schott, plate
, . Boieldieu (1775- 1826
arrangée pour guitare 1834) (1770-1841) 2505.
et violon
Overture del’Opera
‘La Gazza Ladra’ Gioachino Rossini Ferdinando Carulli Offenbach: Johann 1827
arrangée pour Flute, (1792-1868) (1770-1841) André, plate 5066.
Guitarre et violon
(?%rture .(,161 Ope{a . . .. . . Offenbach am Main:
Tancredi’ arrangée Gioachino Rossini Ferdinando Carulli Johann André, plate ca. 1850
pour Flute, Guitarre et (1792-1868) (1770-1841) ’ ’
. 50064.
Violon
iﬁihzgle d H(;lydn Joseph Haydn (1732- | Ferdinando Carulli Paris: Carli, plate 1822
ngee pour €U 1809) (1770-1841) 1526.
guitarres opus 152
Overture del’Opera
‘La Siege de Gioachino Rossini Ferdinando Carulli Paris: Troupenas, Niio consta
Corinthe’ arrangée (1792-1868) (1770-1841) plate 189.
pour guitarre et flute
Overture del’Opera
‘Il matrimonio Domenico Cimarosa Ferdinando Carulli Berlin: F.S. Lischke, Niio consta
segreto’arrangée pour (1749-1801) (1770-1841) plate 1436.
guitarre et flute
Overture del’Opera
‘Iphigénie et Aulide’ | Christoph Willibald Ferdinando Carulli Berlin: F.S. Lischke, Nio consta
arrangée pour Guitare | Gluck (1714-1787) (1770-1841) plate 1396.
et Flute
1§OAI: éiac‘l;lo?;;iz Wolfgang Amadeus Fernando Sor Paris: A. Meissonnier, ca. 1824

Magico’opus 19

Mozart (1756-1791)

(1778-1839)

plate 265.
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Marche du Ballet
‘Cendrillon’ pour
guitare

Nicolas Isouard
(1773- 1818)

Fernando Sor
(1778-1839)

Paris: A Meissonier, n.
d.

1824

Ouverture de 1’Opera
‘La Vestale’ arrangée
pour deux guitares

Gaspard Spontini
(1771-1851)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Viena: Artaria, plate
2214

1811

Triumphmarsch aus
der Oper ‘Die
Vestalinn’ eingerichtet
fiir die Guitarre

Gaspard Spontini
(1771-1851)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Berlin: Concha et
Comp, plate 432

1820

Cavatina ‘Di tanti
palpiti’act 1, scene 5
de I’Opera Tancredi
pour le chant avec
accompagnement de
guitare opus 79

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Vienna: Artaria et
Comp, plate 2485.

ca. 1817

Sinfonia nellOpera
‘L’Assedio di
Corinto’ ridotta per
due chitarre

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
4949.

ca. 1830

‘Marcia
nell’Introdizione’
del’Opera Semiramide
per due chitarre

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Napoli: Giuseppe
Girardo, plate 371

N3ao consta

Serbami ognor si fido
il cor (Act 1)
del’Opera
Semiramide

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

London: E.
Donajowski, plate
1467

N3do consta

Quintetto; Qual mesto
gemito (Act I)
del’Opera
Semiramide ridotto
per Flauto, o Violino e
Chitarra

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
2926.

N3do consta

Cavatina: 'Bel raggio
Lusinghiero' (Act 1
Sc.13) del 'Opera
Semiramide

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Firenze: Giuseppe
Lorenzi, plate 2074

N3ao consta

Sinfonia nell’Opera
Semiramide ridotta
per Chitarra

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
R 2988.

ca. 1827

La Semiramide ridotta
in 12 Waltzer per
Chitarra com
Introduzione ¢ Gran
Finale

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
4952.

1830
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‘Allegro Cantabile’

dell Aria ‘Cabaletta

Manon fia sempre

odiata’ (Act III, sc.
18)

Vicenzo Bellini
(1801- 1835)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
3784.

N3do consta

Sinfonia dell’Opera
‘Il Pirata’ridotta per
due chitarre

Vicenzo Bellini
(1801- 1835)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
3970.

1829

Overture dell’Opera
‘Otello’ arrangée pour
deux guitarres

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
B 2546 G.

1826

Sinfonia nell’Opera
‘La Gazza Ladra’ per
due Chitarre

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
4950.

ca. 1830

Allegro moderato del
duetto ‘Se a mi fido
ognor sarai’ (Act 111,
sc. 3) dell’Opera
‘L’Esule di Roma’
ridotta per chitarra
sola

Gaetano Donizetti
(1797-1848)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, n. d

N3do consta

Scena e Cavatina:
‘Tacqui allor...
I’abbandonai per (Act
I) ridotta per chitarra
sola

Gaetano Donizetti
(1797-1848)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
5786.

N3ao consta

Sinfonia nellOpera
‘L’Elisabetta, regina
d’Inghilterra’ ridotta

per due chitarre

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
4947.

ca. 1830

Overture de ‘La
Clemenza de Tito’ K.
621 pour deux
guitarres

Wolfgang Amadeus
Mozart (1856-1791)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Paris: Richault, plate
1674 R.

N3ao consta

Sinfonia dell’Opera
‘La Cenerentolla’
ridotta per Chitarra
sola

Gioachino Rossini
(1792-1868)

Mauro Giuliani
(1781- 1829)

Milano: Ricordi, plate
F 3785 F.

ca. 1828

Mosaique sur les
motifs favoirs de
I’Opera ‘Le Domino
Noir’, opus 67

Daniel Auber (1782-

1871)

Matteo Carcassi
(1792- 1853)

Mainz: Schott, plate
5262.

ca. 1835

Choix de plus jolies
Valses de Strauss et
Labitzki, opus 68

Johann Strauss I1
(1825-1899)

Matteo Carcassi
(1792- 1853)

Paris: E. Troupenas,
plate T. 815.

ca. 1836

Ouverture de
‘Semiramide’ du
Célébre Rossini

réduite pour la guitare
et dédiée aux
amateurs de cet
instrument

Gioachino Rossini

(1792-1868)

Matteo Carcassi
(1792- 1853)

Paris: ] Meissonier, n.
d.

N3do consta
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Air des ‘Mysteres

Wolfgang Amadeus

Matteo Carcassi

Mainz: B. Schott,

dlsis”opus 24, Vari€ | ;o u (1856-1791) | (1792- 1853) plate 2687 ca. 1826
pour la guitare
) AZ/IBa’ll.e tsEA1trts fr(())ms Gioachino Rossini Matteo Carcassi Maiz: B. Schott, ca. 1829
osem 2<§’ ¢ opu (1792-1868) (1792- 1853) plates 3155; 3156 :
Variations Brillantes
pour la Guitarre sur Gioachino Rossini Matteo Carcassi Paris: J. Meissonnier, Niio consta
un théme de la ‘La (1792-1868) (1792- 1853) plate J. M. 432
Cenerentola’
Fantaisie de l'opéra . . Mainz: B. Schott’s
'La muette de Portici' | Daniel Auber (1782- Matteo Carcassi Sohne, plate 441 Niio consta
opus33 1871) (1792- 1853) 3520,
Fantaisie des plus jolis ) ) ]
airs de 'Robin des Carl Maria von Weber Matteo Carcassi Mainz: B. Schott’s ca. 1827
Bois' opus19 (1786-1826) (1792- 1853) Sohne, plate 2566. '
Fantasie sur ‘Le Gioachino Rossini Matteo Carcassi Mainz: B. Schott, Niio consta
Comte Ory’opus 34 (1792-1868) (1792- 1853) plate 3521.
Fantasie sur des motif | Ferdinand Hérold Matteo Carcassi Mainz: B. Schott’s Niio consta
de Zampa’ opus 40 (1791-1833) (1792- 1853) Sohne, plate 3587.
Fantasie sur des motif
de I’Opera ‘Le Adolphe Adam (1803- Matteo Carcassi Mainz: B. Schott’s 1837
Postillon de 1856) (1792- 1853) Sohne, plate 1781.
Lonjumeau’ opus 64
Fantasie sur I’Opera | Daniel Auber (1782- Matteo Carcassi Mainz: B. Schott, Niio consta
‘Fra Diavolo’ opus 37 1871) (1792- 1853) plate 3524.
ga;z;?s:;f:r]é l?lz)erzs Gioachino Rossini Matteo Carcassi Mainz: B. Schott, Niio consta
36 p (1792-1868) (1792- 1853) plate 3523.
Fantasie sur I’Opera | Daniel Auber (1782- Matteo Carcassi Mainz: B. Schott, Niio consta
‘La Fiancée’ opus 35 1871) (1792- 1853) plate 3522.
Fantasie sur I’Opera . . .
. . Daniel Auber (1782- Matteo Carcassi Mainz: B. Schott, «
Le Dieu et la 1871) (1792- 1853) late 3525 Nao consta
Bayadere’ opus 38 P '
lizrel;aglfa:;;sodze; Daniel Auber (1782- Matteo Carcassi Mainz: B. Schott, 1842
) 1871) (1792- 1853) plate 6869.
Cournne’ opus 71
Fantasie sur I’Opera | Daniel Auber (1782- Matteo Carcassi Mainz: B. Schott, Niio consta
‘Gustave III’ opus 49 1871) (1792- 1853) plate 729.
Fantasie sur I’Opera . . .
‘La Part du Diable’ Daniel Auber (1782- Matteo Carcassi Mainz: B. Schott, Niio consta
1871) (1792- 1853) plate 7380.
opus 73
F?,n Otaséfas?é;l:;i:;(;,t;fs Daniel Auber (1782- Matteo Carcassi Mainz: B. Schott, 1836
p 1871) (1792- 1853) plate 4489.

Bronze’ opus 57
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Fantasie sur les motifs
du ‘Pré Aux Clercs’
opus 48

Ferdinand Hérold
(1791-1833)

Matteo Carcassi
(1792- 1853)

Mainz: B. Schott,
plate 4090.

N3do consta

Fantasie sur les motifs
du ‘Le Serment’ opus
45

Daniel Auber (1782-
1871)

Matteo Carcassi
(1792- 1853)

Mainz: B. Schott’s
So6hne, plate 632.

N3ao consta

Caprice sur un théme
favori de Weber opus
50

Carl Maria von Weber
(1786-1826)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Munich: Jos. Aibl,
plate 1150

N3ao consta

Divertissement aus
‘Don Pasquale’ opus
15

Gaetano Donizetti
(1797-1848)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Prague: Johann

Hoffmann, plate 719.

1845

Divertissement uber
‘Le Prophete’ fiir
violine, viola und
Guitarre opus 32

Giacomo Meyerbeer
(1791-1864)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Miinchen: Jos. Aibl,
plate 1020.

N3ao consta

Fantasie iiber motif
aus der Oper ‘des
Teufels Antheil’ opus
31

Daniel Auber (1782-
1871)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Miinchen: Jos. Aibl,
plate P 895.

1852

Fantasie pour Guitare
sur ‘Norma’

Vicenzo Bellini
(1801-1835)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Manuscript from
Boije’s collection

N3ao consta

Fantaisie iiber motif
aus der Oper
‘Alessandro
Stradella’ opus 29

Friedrich von Flotow
(1812-1883)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Miinchen: Jos. Aibl,
plate P 893.

1851

Fantaisie iiber motive
aus der Oper ‘Belisar’
opus 30

Gaetano Donizetti
(1797-1848)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Miinchen: Jos. Aibl,
plate P 894.

1852

Fantaisie iiber motif
aus der Oper ‘Don
Giovanni’

Wolfgang Amadeus
Mozart (1856-1791)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Miinchen: Jos. Aibl,
plate P 892.

1851

Fantaisie iiber ein
motiv aus der Opera
‘Il Pirata’

Vicenzo Bellini
(1801-1835)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Manuscript from
Boije’s collection

N3do consta

Fantasia pour Guitarre
‘I Montechi ed 1
Capuleti’

Vicenzo Bellini
(1801-1835)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

New York: G.
Schimer, plate
15291c.

1900

Fantasie aus ‘Linda
von Chamounix’ opus
14

Gaetano Donizetti
(1797-1848)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Prague: Johann

Hoffmann, plate 718.

1845

Fantaisie tiber Webers
letzten Gedanken

Carl Maria von Weber
(1786-1826)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Manuscript from
Boije’s collection

N3do consta

Grand Caprice sur un
motif de ‘Lucie de
Lamermor’

Gaetano Donizetti
(1797-1848)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Manuscript from
Boije’s collection

N3ao consta

Variation brillante de
I’Opera ‘L’Elixir
d’Amore’

Gaetano Donizetti
(1797-1848)

Johann Kaspar Mertz
(1806-1856)

Tyumen: Accord,
plate A.286A.

N3ao consta
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Auswahl der

Johann Strauss I1

Johann Kaspar Mertz

Wien: Carl Haslinger,

beliebtestzen Tinze (1825-1899) (1806-1856) pk“e§ﬁ§;;1621' 1854
Introduction et . . . , o
variations Sur un motif Gioachino Rossini Napoléon Coste Manuscript in the 1844
de Rossini (1792-1868) (1805-1883) Danish Royal Library
Fantasie auf ‘Norma’ Vicenzo Bellini Napoléon Coste héin?sgilitié?athe Niio consta
opus 16 (1801-1835) (1805-1883) aylol Y
Mirroring Project
Fantasie sur ‘Armide’ | Christoph Willibald Napoléon Coste Paris: Chez I’autheur, Niio consta
opus 4 Gluck (1714-1787) (1805-1883) no plate number
Dlvel:gsse.m;r.lt sut Gaetano Donizetti Napoléon Coste Paris: Bernard Latte, 1845
ucta at (1797-1848) (1805-1883) plate B.L. 1845.
Lammermoor’ opus 9
1a6rr\$llszzsl:azz?ltzs Johann Strauss 11 Napoléon Coste Paris: Richault, plate ca. 1837
gees p (1825-1899) (1805-1883) 3699 R. :
guitare
Moreto’ Zarzuela en Madrid: Bernabé
treos Z;{OS arreelada Cristobal Oudrid Antonio Cano (1811- | Carrafa, plate B. 580, ca. 1857
ara uitar%a (1825-1877) 1897) 586-589, 591-92, 594, '
bara g 603-05, 607-08, 611.
Duo de dos‘ Tiples (,16 . . . Madrid: Antonio
la Opera ‘Norma Vicenzo Bellini Antonio Cano (1811- Romero. plate A R ca. 1872
arreglado para (1801-1835) 1897) P o '
. 2335.
Guitarra
Gran Jota del
aplaudido pasage
lirico ‘La Guillermo Cereceda | Antonio Cano (1811- | Madrid: Zozaya, plate ca. 1892
Estudiantina’ (1844-1919) 1897) 1680 Z. ’
arreglada para
Guitarra
Fantasia n° 2 sobre S . -
motivos de la Opera Gaetano Donizetti | Antonio Cano (1811- | Madrid: Romero y 1880
. : . (1797-1848) 1897) Marzo, plate 5513.
‘Lucrecia Borgia
Reduccion para . .
Guitarra ‘Allegretto Ludwig van Antonio Cano (1811- Madrid: Carrafa y
, Beethoven (1770- Sanz hermanos, plate 1867
scherzando’de la 1897)
. L 1827) S.C. 104.
Sinfonia n°8 em Fa
Coleccion de diez
ple’za.s escogldas de Giuseppe Verdi Antonio Cano (1811- Madrid: Antonio
las tltimas Operas de (1813-1901) 1897) Romero, plate A.R. 1869
Verdi arregladas para 850-58.
Guitarra
‘La Africana’ — coro . . . -
del 1° acto arreclado Giacomo Meyerbeer Francisco Tarrega Madrid: Ildefonso 1921
rres (1791-1864) (1852-1909) Alier, plate 6043.
para Guitarra
Fantasia sobre Emilio Arrieta (1823- | Francisco Tarrega
motivos de zauzuela & Holograph Manuscript Nao consta
. o 1894) (1852-1909)
‘Marina
Variaciones sobre I/ Noccolo Paganini Francisco Tarrega Paris: E. Baudoux, 1894

Carnevale di Venezia’

(1782-1840)

(1852-1909)

plate E. 1534 B.
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Preludio sobre un

tema de Mendelssohn Felix Mendelssohn Francisco Tarrega Madrid: Ildefonso Nio consta
‘Fingals Hohle’ (1809-1847) (1852-1909) Alier, plate 5944.
Allegro assai
moderato: Celeste Giuseppe Verdi Francisco Tarrega . ~
‘dida’ arreglo para (1813-1901) (1852-1909) | Holograph Manuseript|  Nao consta
Guitarra
jz;znc;oc{eéehlz;x(:)enéfa- Georges Bizet (1838- | Francisco Tarrega Madrid: Ildefonso 1925
= -3 P 1875) (1852-1909) Alier, plate 5853.
L’Arlesienne
‘Marcha del Rey’de la | Georges Bizet (1838- | Francisco Tarrega Madrid: Alier, plate Nio consta
Opera ‘L’Arlesienne’ 1875) (1852-1909) 6042.
Szczllfgz;zvg?l;iic?pera Pietro Mascagni Francisco Tarrega Holograph ca. 1880-90
; , (1863-1945) (1852-1909) Manuscript '
Rusticana
Dageziladgé‘éiasfﬁdes Hector Berlioz (1803- Francisco Tarrega Madrid: Ildefonso 1925
Dannation de Faust’ 1869) (1852-1909) Alier, plate 5945.
Estudio sobre un tema Richard Wagner Francisco Tarrega Madrid: Biblioteca Niio consta
de ‘Tannhduser’ (1813-1883) (1852-1909) Fortea, plate D-455 F.
Estudio sobre un tema Giuseppe Verdi Francisco Tarrega Madrid: I1defonso 1926
de ‘La Traviata’ (1813-1901) (1852-1909) Alier, plate 6044.
Preludio de la ‘Gruta
del Fincal’ arreglado | Felix Mendelssohn Francisco Tarrega Buenos Aires: La ca. 1923
em forma de estudio (1809-1847) (1852-1909) Guitarra, n. d. ’
para guitarra
‘Coro Crucifixus’ de Johann Sebastian Francisco Tarrega Madrid: Biblioteca Nio consta
la Misa em Si menor | Bach (1687-1750) (1852-1909) Fortea, plate D.F. 491.
La Mor{ d'Ase Edvard Grieg (1843- Francisco Tarrega Madrid: I1defonso
Marcha Funebre de 1907) (1852-1909) Alier, plate 5854 1925
‘Peer Gynt Suite n°l’ P '
Fragmento de la ‘7 Be;ﬁgj}‘gﬁ E]la ;170_ Francisco Tarrega Madrid: Ildefonso Nio consta
Sinfonia’ 1827) (1852-1909) Alier, plate 5623.
Aigiif%{éz;ie la Jules Massenet (1842-| Francisco Tarrega Manuscrint Hologranh 1897
) , 1912) (1852-1909) P grap
pittoresques
Fragsnilrfg I?ise la Richard Wagner Francisco Tarrega Madrid: I1defonso Niio consta
. . , (1813-1883) (1852-1909) Alier, n.d.
Tannhduser
Marcha de Richard Wagner Francisco Tarrega Madrid: Ildefonso Niio consta
‘Tannhduser’ (1813-1883) (1852-1909) Alier, n.d.
Transcripcion para
Guitarra del ‘Ballet
del Fuego Fatuo’;
‘Pantomima’; ‘Danza .
. ’ . Manuel de Falla Miguel Llobet (1878- .
Ritual del Fuego’; (1876-1946) 1938) Manuscript Holograph 1924

‘Danza del Pescador’

y ‘Cancion del Fuego

Fatuo’ del Ballet EL
Amor Brujo
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‘Melodrama’de la

Georges Bizet (1838-

Miguel Llobet (1878-

Opera ‘L Arlesienne’ 1875) 1938) Manuscript Holograph N3do consta
Aria de la Opera ‘Don | Wolfgang Amadeus | Miguel Llobet (1878- .
Giovanni’ Mozart (1856-1791) 1938) Manuscript Holograph 1917
Minueto de Ludwig van .
Beethoven arreglado Beethoven (1770- Miguel Llobet (1878- Manuscript Holograph 1899
. 1938)
para dos Guitarras 1827)
‘Danza del Molinero’
del Ballet ‘E! .
Sombrero de tres Manuel de Falla Miguel Llobet (1878- Manuscript Holograph 1924
o (1876-1946) 1938)
picos’arreglado para
dos Guitarras
Fragmento de la
Opera ‘Parsifal’ Richard Wagner Miguel Llobet (1878- .
arreglado para (1813-1883) 1938) Manuscript Holograph 1899

Guitarra
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CAPITULO I1

2.1 VIDA E OBRA DE FRANZ SCHUBERT

Franz Schubert nasceu em 31 de janeiro de 1797 em Viena, na Austria, que era o local de
maior efervescéncia cultural ocidental da época. “Ele provavelmente comecou a compor em 1810,
aos 13 anos de idade” (GIBBS, 2017, p. 67). Nessa altura, Ludwig van Beethoven (1770-1827) ja
dominava o cenario musical e era aclamado por publico e critica, tendo concluido sua sétima
sinfonia em 1812. A admiragdo pelo mestre era uma sombra que pairava sobre sua obra, e Schubert
deixou diversas musicas incompletas, como a “Sonata Reliquia” para piano em D6 Maior (D840) de
1825, o “Quartettstatz” em D6 Menor (D703) de 1820 e a “Sinfonia Inacabada” n° 8 em Si Menor
(D759) (KINDERMAN, 2007, p. 213). Tal admiracdo pode ser observada em sua emocionada carta
ao amigo Leopold Kupelweiser, datada de 31 de marco de 1824, onde o compositor expde seu

anseio por se equiparar a Beethoven:

Quanto as cangdes, eu ndo tenho escrito muitas novas, mas tenho experimentado muitas
obras instrumentais — escrevi dois quartetos de cordas e um octeto e pretendo escrever
ainda mais um quarteto; na verdade, quero, com isso, trilhar o caminho que me levara a
uma grande sinfonia.

A ultima nova em Viena é que Beethoven vai dar um concerto em que apresentara sua nova
sinfonia, trés movimentos da nova missa e uma nova abertura.

Se Deus quiser, eu também pretendo dar um concerto semelhante no ano que vem.
(CHUSID, 2017, p.240)

Schubert refere-se a famosa Nona Sinfonia de Beethoven, estreada em 7 de maio de 1824,
Esta carta € simbdlica, pois indica o perfeccionismo de Schubert e sua obsessao em imortalizar sua
obra. Nessa altura, ele j& combatia a doenga do tifo, que resultaria em sua morte prematura em

1828.

Tragicamente a doenca arruinou os seis anos restantes de sua vida, que a partir de 1822
apresenta periodos de retraimento, apatia, depressdo e enfermidade que, de outra forma
seriam inexplicaveis. Pode ter sido este mal que fez Schubert desistir de sua sinfonia
seguinte, a tdo conhecida e apreciada Sinfonia Inacabada, em Si menor (D759), de outubro
de 1822. Embora nido sendo uma razdo muito poética para deixar a obra inacabada, a
possivel associagdo mental que Schubert pode ter feito entre a sinfonia e a devastadora
doenca ajudaria a explicar ndo s6 sua interrup¢do do trabalho, mas também porque, em
1823, ele enviou o manuscrito a seu amigo Anselm Hiittenbrenner, em Graz, provavelmente
para se redimir de uma divida. De qualquer modo, ap6s completar os dois primeiros
movimentos e vinte compassos do terceiro, Schubert abandonou o restante do scherzo.
(GRIFFEL, 2017, p.265)
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Mais de quarenta anos apos sua morte, os manuscritos foram resgatados, e a obra teve sua
estreia em 1865 na “Gesellschaft der Musikfreunde”, regida pelo maestro Johann Herbeck. Apesar
de incompleta, a obra ¢ tocada até os dias de hoje nas principais salas de concerto, tamanho o
encantamento que evoca, tornando-se quase mitica e amplamente apreciada como um marco do
Romantismo em musica, por ser, dentre suas sinfonias, a menos “haydiniana”.

Entretanto, para além das questdes de satde fisica e psicologica, Schubert foi um
compositor que gozava de prestigio e foi muito tocado. O editor Diabelli comprava os direitos sobre
suas lieder, cangdes para voz e piano, e, além de comercializar os originais, realizava arranjos
simplificados para violdo e voz, que eram vendidos em larga escala por toda Viena. E evidente que,
na época, ndo havia legislag@o sobre direitos autorais vigente, e o editor lucrou consideravelmente
sobre um pagamento irris6rio ao compositor, algo que contribuiu para os apuros financeiros que
este enfrentou durante toda a vida (MATTINGLY, 2007).

Ha relatos de que Schubert compunha diariamente das seis horas da manha até por volta
de uma hora da tarde, sempre acompanhado de um cachimbo e totalmente alheio ao que se passava
ao seu redor. Surpreendente ¢ o fato de que costumava compor sem o apoio de qualquer instrumento

€ com pouquissimas corre¢des, em uma escrita natural e fluente.

Foi interessante vé-lo compor. Muito raramente ele usava o piano. Ele costumava dizer que
isso interromperia o trem de seus pensamentos. Tranquilamente e pouco incomodado com a
fala e o barulho dos colegas... sentava-se a sua mesinha, uma folha de papel timbrado a sua
frente, inclinava-se sobre ela... a mastigar a caneta, as vezes tocava (como se estivesse
experimentando uma passagem) com seus dedos sobre a mesa, e escrevia com facilidade e
fluéncia sem muitas corre¢des, como se tivesse que ser assim e de nenhuma outra forma.
(SCHULT apud MATTINGLY, pg.48, 2007 — tradugdo livre)

Schubert teve contato com diversos violonistas da época e chegou a incluir o violdo em
algumas poucas obras para conjunto vocal masculino e acompanhamento pelo violdo: o “Terzetto”
(D.80); “Naturgenuss” (D.422); “Das Dorfchen” (D.598); “Friihlingsgesang” (D.740); “Geist der

Liebe” (D.747); “Die Nachtigall” (D.784). Por vezes, a edi¢ao inclui indicagdes de
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acompanhamento ‘obbligato’ de piano ou violdo (“mit willkiilicher Begleitung des Pianoforte oder
Guitarre™).

Sua musica instrumental também incluia, em alguns casos, o violdo, sempre com carater
de acompanhamento. E o caso do “Quarteto para flauta, viola, violdo e violoncelo” (D. 96) de 1814.
Além disso, pode-se associar a proximidade de Schubert com o violdo a sua famosa “Arpeggione
Sonata” (D.821), que, apesar de atualmente ser executada ao violoncelo, foi originalmente
concebida para “Bogen-Gitarre”. Este instrumento foi criado por Johann Georg Staufer em 1823,
inspirado nas antigas violas d’arco, porém com constru¢do muito semelhante a dos violdes da
época. Schubert o batizou carinhosamente de Arpeggione € comp0s a sonata para este parente do
violdo, que, tocado com o arco, possibilitava uma maior sustentacdo de notas e ataques com maior
intensidade, equilibrando-se mais com a poténcia do violdo (MATTINGLY, 2007).

Portanto, Schubert, como muitos na Viena Biedermeier, teve contato com o violdo ¢ com
violonistas renomados, como Mauro Giuliani. Apesar de ter utilizado o violdo apenas como
instrumento para acompanhamento vocal, € notadvel que o compositor tinha ciéncia das capacidades
do violdo, inclusive por gozar de amizade com violonistas profissionais da época. E de se imaginar,
entdo, que ele aprovaria uma transcricdo de sua obra orquestral para a execugdo de um conjunto de

camara de violQes.
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2.2 TRANSCRICAO DA SINFONIA INACABADA

Durante o processo de transcri¢do, diversos obstaculos surgiram a cada etapa, tanto no
que diz respeito a instrumenta¢do quanto as decisdes sobre a funcdo de cada um dos violdes, a
distribuicdo dos acordes e questdes de articulacdo. A obra como um todo carrega um teor draméatico
intenso, e a orquestracdo de Schubert traduz isso por meio da combinagdo de diversos timbres,
dotando, a cada transicao, a obra de coloridos de dificil tradugao.

A Sinfonia esta estruturada da seguinte forma:

Sinfonia n°8 “Inacabada” em Si menor D.759 de Franz Schubert

1. Allegro Moderato (Si menor — compasso 3/4)

1. Andante con moto (Mi Maior — compasso 3/8 )

A instrumentacdo escolhida por Schubert foi a seguinte:
2 Flautas

2 Oboés

2 Clarinetes em L&

2 Fagotes

2 Trompetes em Ré

2 Trompas em Mi

3 Trombones (Alto, Tenor e Baixo)
Timpano em Si e Fé#

Violino I

Violino II

Viola

Violoncello

Contra-Baixo
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Para auxiliar a transcri¢do, foi escolhida uma versao da grade orquestral que inclui uma
reducdo para piano. Tal escolha ndo teve como objetivo orientar a transcri¢do de forma alguma, mas
sim prevenir possiveis equivocos na leitura dos instrumentos transpositores.

Desde o inicio, a decisdo sobre o nimero de violdes a serem utilizados se apresenta como
uma questdo delicada. Por razdes praticas, num primeiro momento, foi cogitado um trio de violdes,
pois seria mais simples reunir apenas trés musicos. Algo que ja estava claro desde o principio era
que um dos violdes deveria ser um violdo de sete cordas. Isso se deve a tonalidade do primeiro
movimento, Si menor; portanto, uma scordatura da sétima corda, comumente em D9, permite que a
nota mais grave do conjunto seja a tonica Si, 0 que contribuird também no segundo movimento, em
Mi maior, sendo essa a nota da dominante (quinto grau — V).

No entanto, logo apds a abertura dos contrabaixos, realizada integralmente pelo Violao 4,
algo que so foi possivel devido a sétima corda em Si, numa melodia grave com carater descendente,
0 que se segue ¢ um acompanhamento realizado por tercas dos violinos em semicolcheias
(compassos 9 a 35), ja trazendo a necessidade de um violdo a mais. Isso se deve a dificuldade de
executar tercas consecutivas nessa velocidade em apenas um violdo. Assim, ficou decidido que seria
um quarteto e ndo um trio de violdes. Entretanto, ao longo dos ensaios preparatorios para o
concerto, ficou evidente a necessidade de adicionar peso a frase de abertura da obra, realizada na
orquestra por todo o naipe de contrabaixos. Portanto, uma nova alteragao foi feita: o primeiro violao
passou a ser também um violdo de sete cordas, especificamente para realizar os dobramentos dessas
frases de abertura, que ocasionalmente se repetem ao longo da peca para reinaugurar uma nova
$essao.

Portanto a instrumentacao da transcri¢do ficou da seguinte forma:

* Violao de Sete Cordas — 1 (7¢ corda em Si);
* Violdo de Seis Cordas — 2;
* Violdo de Seis Cordas — 3;
* Violao de Sete Cordas — 4 (7* corda em Si).
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Figura 11 — Transcrigéo para quatro violdes da Sinfonia Inacabada de Franz Schubert.

Sinfonia n°8 em Si menor

'‘Sinfonia Inacabada’

Transcrigdo: Franz Schubert
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Fonte: Elaborado pelo autor (2024)

Outro fator que se mostrou determinante foi a constante necessidade de revisoes. Foram
inimeras revisdes antes dos ensaios e outras tantas durante o transcorrer deles. Uma contribuicao
muito bem-vinda foi a troca de informacdes com outros musicos, incluindo aqueles que executaram
a peca e participaram dos ensaios, além das contribui¢des da banca no exame de qualificacao e do
maestro Pedro Cameron, cuja sugestao para a abertura do segundo movimento, que sera explanada
mais adiante, foi acatada e aprovada por todos do quarteto.

Mais um ponto sensivel em toda transcricao envolvendo violao refere-se as notas longas.
Isso se manifestou, ainda no primeiro movimento, na transi¢ao do primeiro para o segundo tema.
Trompetes e fagotes sustentam, por trés compassos, a nota Ré em unissono (compassos 38 a 41). A
solucao encontrada foi simular um efeito de eco entre dois violdes (Figura 12), onde a dindmica vai
diminuindo gradativamente, buscando somar a ressonancia das duragdes de um violdo com o outro,

com o menor numero de ataques possivel.
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Figura 12 — Transigd@o do primeiro para o segundo tema realizado por notas longas das madeiras, onde a solucéao
foi repetir as notas com reducdo de dindmica, como um eco.
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Fonte: Elaborado pelo autor (2024)

Apo0s o segundo tema, surge um ponto critico por outra razao: a articulacao do arco das
cordas, que executa um incremento de dinamica através da repeticao de notas em fusas num arpejo
ascendente (compassos 67 a 70). Diferentemente da articulagao do arco, as repeti¢des de notas no
violao apresentam uma certa dificuldade devido a digitacdo da mao direita. Por esse motivo,
optamos por reduzir a quantidade de repeticdes das notas por tempo as semicolcheias (Figura 13).

Ainda a respeito das repeti¢des de notas, num primeiro momento, a linha dos baixos, que
predominantemente ficou sob a responsabilidade do Violao 4, estava escrita apenas como uma linha
de baixo. No entanto, a0 experimentar nos ensaios para a montagem e execu¢ao da peca, ficou
evidente a necessidade de incluir o acorde, para que o violonista pudesse realmente extrair a
dinamica fortissimo neste trecho (compasso 67). Isso se deveu a maior facilidade de golpear com

forga varias cordas, quase como um rasgueado, do que apenas uma corda individualmente.
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Figura 13 — Arpejo ascendente com repeti¢ao de notas em semicolcheias (compassos 67 a 72).
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Outro ponto delicado refere-se aos tutti orquestrais. E evidente que havera uma perda de
poténcia na massa sonora ao transferir para uma sonoridade de “ensemble” de violdes; portanto,
algumas precaucdes foram levadas em conta nessas passagens. Por exemplo, a posi¢ao do acorde
em relacdo as notas mais agudas, que normalmente ficam com as flautas e violinos. Assim,
procuramos respeitar, sempre que possivel, a posicao, principalmente das notas agudas, de cada
acorde, com o intuito de permanecer fiel a sonoridade de trechos em que a harmonia se sobrepde
aos demais elementos (Figura 14). Evidentemente, a inversdo dos acordes também ndo deve ser

alterada, de forma a preservar, de maneira fidedigna, a sonoridade das cadéncias harmdnicas.
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Figura 14 — Exemplo de sessdo executada em futti pela orquestra e a preocupacio pela distribuicdo das notas pelos
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Fonte: Elaborado pelo autor (2024)

Vale ressaltar outro ponto que deve sempre ser considerado em qualquer transcri¢ao para

violdo: trata-se de um instrumento transpositor, que toca uma oitava abaixo (Figura 15). Sendo

assim, nem sempre foi possivel respeitar a tessitura das melodias originais, havendo, por vezes, a

necessidade de adequacao de oitava.

Figura 15 — Na imagem estdo representadas nos dois primeiros compassos a sexta e a primeira cordas do violao
quando tocadas soltas. Nos dois tltimos compassos, a primeira corda apertada na casa 12 e na casa 18, que, salvo
excecdes, costuma ser a nota mais aguda do violdo classico tradicional moderno.
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Como exemplo, apds o famoso solo de clarinete do segundo movimento, cuja melodia de

notas longas e cativantes se apresenta sob a tonalidade de Mi maior, o oboé repete a frase na
tonalidade de Ré bemol maior, porém com um movimento maior de notas para encerrar a passagem
melddica e retornar a tonalidade inicial. Para preservar a tessitura da melodia original, seria
necessario realizd-la na regido sultasto do violdo, ou seja, na regido superaguda. Isso foi possivel na
primeira exposi¢do do clarinete; entretanto, na reapresentacdo do obo¢, ficaria de dificil execugao.
Assim, foi realizada a transposi¢do de oitava neste trecho (Figura 16), aproveitando a mudanca

harmdnica para extrair um timbre mais escuro das notas numa posi¢ao intermediaria do violao.

Figura 16 — Melodia executada pelo Violdo 2 na regido superaguda visando preservar a altura da melodia na
orquestracdo original.
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Agora, um ponto em que houve necessidade de adaptacdo de oitava se deu no
desenvolvimento. Apos a reexposi¢ao dos dois temas iniciais, hd uma retomada do segundo tema,
porém com uma nova modulagdo no final que permite a continuidade do desenvolvimento. Esta
melodia comeca nos violinos (Figura 19) e ¢ finalizada pelas flautas na regido superaguda (Figura
18). Tal melodia ultrapassou a tessitura do violdo, e a solucdo foi oitavar todas elas desde o

principio desta passagem (Figura 17).
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Figura 17 — Melodia com adequagdo de oitava devido a tessitura melddica. Inicia, na imagem, no Violdo 3 e é
retomada oitava acima pelo violdo 1.
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Fonte: Elaborado pelo autor (2024)

Figura 18 — Mesmo trecho da fig. 16, porém do original para orquestra. Violinos I iniciam a melodia com resposta
do violino 2.
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Fonte: (IMSLP Petrucci Music Library)
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Figura 19 — Continuacao da fig 17. Flautas complementam a melodia dos violinos uma oitava acima, suplantando
a tessitura do violdo.
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Um tltimo exemplo onde houve revisao posterior a transcricdo foi na inauguracao do
segundo movimento e, consequentemente, nas passagens em que ha recapitulacdo da mesma ideia.
Trata-se de um didlogo entre os pizzicatos dos contrabaixos e as melodias das cordas, onde os
Violinos 1 e 2 realizam um dueto em tergas (Figura 20). Num primeiro momento, tais tercas seriam
executadas pelo Violao 1, de modo que o Violdo 2 ficaria em pausa. Entretanto, a sugestao do
maestro se mostrou muito mais condizente com a sonoridade do trecho orquestral, onde os Violdes
1 e 2 realizaram as ter¢as também de maneira duetada, o que possibilitou maior clareza das notas,
devido a facilidade de articulacdo em comparagdo a execucdo de tergas apenas pelo violdo. Além
disso, essa abordagem adicionou um colorido de timbres que enriqueceu a combinagdo das

melodias (Figura 21).



62

Figura 20 — Versao original da abertura do mov II em didlogo dos pizzicatos dos contrabaixos com as cordas.
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Figura 21 — Transcri¢do da abertura do mov I onde destaca-se o didlogo entre Violdo 4 e o dueto dos violdes 1 e 2.
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Fonte: Elaborado pelo autor (2024)

Outro elemento que se mostrou necessario ao longo dos ensaios foi a inclusdo de guias
das outras partes para cada um dos violdes nos momentos de pausas prolongadas. Conforme a peca
era tocada, a dificuldade dos musicos em se situar na partitura, especialmente no segundo
movimento, mostrou-se significativa, e as guias, como se pode ver na Figura 21, resolveram esse
problema.

Um ultimo exemplo pertinente ao arranjo € aos riscos assumidos ao longo da transcri¢ao
ocorreu no segundo movimento. Visando preservar a decisdo do compositor de alterar o timbre da
melodia principal, que se inicia no oboé¢ e transita para o clarinete sob o acompanhamento de cordas
que realizam os acordes no contratempo, optou-se por intercalar os violdes que fariam o
acompanhamento. Num primeiro momento, o violdo 2 tocaria, € posteriormente o violao 1,
enquanto a melodia foi dividida entre os violdes 3 e, posteriormente, o violdo 2. Desta forma, foi
possivel frisar a alternancia de timbres da melodia, aproveitando essa caracteristica impar dos
violdes desde a sua construgdo, a0 mesmo tempo em que se assumiu o risco de haver uma

alternancia semelhante nos timbres do acompanhamento (Figura 22).
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Figura 22 — Alternancia de acompanhamento harmonico do violdo 2 para o violdo 1.
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Como o intuito deste trabalho ndo foi apenas realizar a transcricdo da partitura, mas
também executar e, por que ndo, estrear a Sinfonia Inacabada para quarteto de violdes, o processo
ativo de ensaiar, estudar e executar a peca foi fundamental para receber o “feedback™ dos musicos,
que ¢ sempre muito enriquecedor. Esse retorno ndo apenas auxiliou nas tomadas de decisdes, mas
também na revisdo de algumas notas erradas pontuais. Inclusive, vale ressaltar que, na grade
disponivel no Apéndice, as letras que pontuam as secdes simbolizam sugestdes de marcacdes de

ensaios para passagens especificas no processo de montagem e execugdo da pega.
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CONSIDERACOES FINAIS

Findado o trabalho, podemos perceber que diversas escolhas foram feitas ao longo do
processo e que nem sempre foi possivel reproduzir de maneira integral as técnicas orquestrais nos
violdes. Entretanto, o violao se mostra um instrumento extremamente versatil, com possibilidades
de variagdes diversas que tornam factivel a transcri¢do de uma orquestra para uma formacgao
cameristica de violdes. Este era o principal objetivo desta pesquisa: descobrir se seria viavel e
factivel transcrever uma sinfonia para quarteto de violoes.

Para tal, realizamos reflexdes sobre a tematica da transcricao, ressaltando que nao se trata
de mera coOpia, mas sim de uma escrita ativa e repleta de decisdes a serem tomadas, sempre visando
preservar a esséncia original da obra e, a0 mesmo tempo, aproveitar o potencial da instrumentacao
de destino. Além disso, vimos que a transcri¢ao esteve presente ao longo da histéria da musica e era
considerada, inclusive, uma forma de aprendizado e estudo qualificado, com o intuito de entender o
pensamento musical dos mestres do passado.

Foi realizado um levantamento de transcricdes de pecas orquestrais para violao em suas
diversas formacgodes, visando nortear e auxiliar aqueles que possam ter interesse em acessar outras
obras orquestrais que ja tenham sido transcritas. Sem a pretensao de ter carater definitivo, € claro,
pois tal fichamento esta sempre sujeito a revisao, considerando que este tipo de repertorio para
violao encontra-se de forma difusa e nao catalogada.

Finalmente, chegamos a Schubert e sua Sinfonia Inacabada, onde refletimos sobre as
razoes que teriam levado o compositor a abandonar a composi¢ao da Sinfonia. Seria por motivos de
saude, ou urgéncias financeiras que o levaram a utilizar o manuscrito original como pagamento, ou
talvez o compositor ndo estivesse satisfeito com o transcorrer da pega. Se for este o caso, pode-se
atestar que estava enganado, ja que a Inacabada atingiu um status iconico dentro da obra deste
compositor, tanto pela mistica da histéria quanto pela musicalidade profunda, intensa e de grande

riqueza sonora.
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Houve também um relato do processo de transcri¢do, onde foram ressaltados pontos-
chave da mesma, decisdes tomadas e dificuldades encontradas, bem como alguns apontamentos que
possam auxiliar aqueles interessados em realizar a execu¢ao da transcri¢do. Para isso, também sera
disponibilizado aqui o link para acesso as partituras e o link para acessar a gravagao realizada, na
esperanca de que outros violonistas possam ter a mesma experiéncia de executar uma obra sinfonica

de grande porte ao violdo.
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APENDICE

Transcricao da integra da

Sinfonia n°8 ‘Inacabada’ D759 de Franz Schubert para Quarteto de Violoes

Segue abaixo o link para acesso a gravacao da obra:

https://youtu.be/p_4M_HxuVnl

O link para ter acesso as partituras constara na descri¢ao do video.
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Franz Schubert

'Sinfonia Inacabada’

Sinfonia n°8 em Si menor

Allegro Moderato

do:

Renato Sarmento
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