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RESUMO

Este trabalho visa analisar os problemas envolvidos na transcricdo para o
violdo de obras compostas para alaude barroco. S&o discutidas as diferengas entre
os dois instrumentos relacionados a notagdo, numero de cordas e afinacdo. E
também apresentado um histérico do uso de scordatura nos diversos instrumentos
de corda. S&o analisadas as caracteristicas idiométicas da musica composta para
alaude barroco e as maneiras de adapta-las ao violdo, propondo-se a utilizagdo de
afinacdo que reproduz no violdo a relagéo intervalar das cordas do alaude. Por fim é
apresentada uma transcricdo da Suite Xl em Ré Maior, de S. L. Waeiss,

originalmente composta para alaude barroco.

Palavras-chave: Violdo, alaide barroco, scordatura, transcri¢ao.



ABSTRACT

The aim of the present work is to analyze the problems involved in transcribing
for guitar works originally composed for the baroque lute. The differences between
the two instruments regarding notation, number of strings and tuning are discussed,
followed by an overview of the use of scordatura in a variety of plucked instruments.
The idiomatic characteristics of the music written for the Baroque lute and the
possibility to adapt them to the guitar are analyzed. Finally, a guitar transcription of
the Suite Xlll in D Major, by S. L. Weiss, originally written to the baroque lute, is
presented.

Keiwords: classical guitar, baroque lute, scordatura, transcription.
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INTRODUCAO

O ato de transcrever obras originalmente escritas para outros instrumentos €
uma constante na histéria do violdo. Segundo Turnbull (1991, p.151), o violonista
tem, hoje, ao seu dispor, um repertério que abrange cinco séculos. Este repertério €
formado em parte por transcricbes de obras originalmente compostas para
instrumentos antigos de cordas dedilhadas como a vihuela, a guitarra barroca e o
alatde (WOLFF, 1998, p.1). O principal motivo para o uso de transcricbes no
repertério de um instrumento vem, conforme Boyd (2001), da necessidade de
intérpretes ampliarem um repertério que ndo tenha sido “favorecido com um grande

ou satisfatério nUmero de composicdes originais” (p.627).

Sendo o violdo, como o conhecemos hoje, oriundo de fins do século XVIII
(SPARKS, 2002, p.209), o uso da transcricdo se faz necessaria se o violonista
quiser interpretar obras do periodo renascentista ou do barroco, e é natural que
parte deste repertério seja adaptado de instrumentos da mesma familia organolégica

(cordas dedilhadas).



10

No entanto, em relacdo ao repertério do periodo barroco, percebemos muitas
vezes a preferéncia em arranjar obras originalmente escritas para teclado, e ndo
para alatde'. Qual serd o motivo desse fato? Sera que o alatide barroco é muito

diferente do violao? Sera que o alaude barroco n&o possui um repertério relevante?

O presente trabalho tem por objetivo, analisar as diferengas entre o alaude
barroco e o violdo. Também pretende demonstrar algumas possibilidades de
adaptacdo do repertério originalmente composto para alaude barroco através da
mudangca na afinacdo do violdo (scordatura), visando incorporar algumas

caracteristicas idiométicas pertencentes aquele instrumento.

A musica composta para aladde barroco em meados do século XVII na
Franca exerceu grande influéncia sobre os cravistas da época (GILLESPIE, 1972, p.
83). Um ponto interessante a ressaltar € o fato, observado por Cardin (2005), que
entre 1529 e 1670, ndo hé registros de obras publicadas para cravo na Francga.
Cardin ressalta ainda que os cravistas deste periodo podiam ler fluentemente
tablatura (notacdo utilizada para a musica de alaude), e que este fato poderia
“sustentar a tese de que o repertorio do alaide era também o repertorio do
cravo’(CARDIN, 2005). As principais caracteristicas da musica para alaude deste
periodo sdo: o style brisé?, os prelidios ndo mesurados e a ornamentag&o

(POULTON, 2001).

! O alatde deste periodo é comumente chamado de alatde barroco (POULTON, 2001, p.350), e
assim sera referido no presente trabalho para diferenciar do seu antecessor, o alalde
renascentista, pois possuem algumas diferencgas entre si, principalmente no nimero de cordas e na
afinacao.

2 Termo usado para definir a maneira que os alaudistas, e depois os cravistas, executavam acordes
arpejados. Este termo é comumente usado como referéncia a musica francesa do século XVII.
Também utilizado na Alemanha no inicio do século XVIII, com o mesmo significado (LEDBETTER,

2001, p.642)
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No final do século XVIl, a0 mesmo tempo em que a masica para alaude
barroco declinava na Franca, florescia na Alemanha, com caracteristicas bem
parecidas, porém também incorporando o cantabile proprio dos italianos (BARON,
1727). Dentre os diversos alaudistas da época, um é considerado por seus
contemporaneos (BARON, 1727, p.70) e por musicélogos atuais (CHIESA, 1967;

CRAWFORD, 1995) como o mais importante do periodo: Silvius Leopold Weiss.

Silvius Leopold Weiss (1686 - 1750) foi um virtuoso alaudista e compositor,
vindo de uma familia de alaudistas da corte que trabalhavam no sudoeste da
Alemanha. Ha noticias de que ele tenha conhecido Bach e, inclusive, tocado com o
Colegium Musicum em Leipzig em 1739 (SADIE, 1991, p.225). Acredita-se que

Weiss foi co-compositor do Trio Sonata em L& Maior, BWV1025 (KIRCHHOF, 1994).

Weiss foi masico da corte do principe polonés Alexander Sobieski, que o
levou a Italia por dois anos, onde ele tomou contato com a musica de Alessandro e
Domenico Scarlatti. De 1733 até sua morte, Weiss foi o mUsico com o mais alto
salario da corte de Dresden, o principal centro musical da Europa (KIRCHHOF,

1994).

As mais de setecentas obras atribuidas a Silvius Leopold Weiss estdo
agrupadas em sua maioria em suites (ou “Suonaten” como Weiss preferia chama-
las) (CARDIN, 2005). Elas sdo encontradas em varios manuscritos do século XVIII
espalhados em diversas bibliotecas, dos quais 0s mais importantes s&o: o

“Manuscrito da Biblioteca de Londres”, compilado provavelmente entre 1717 e 1725,
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e 0 “Manuscrito de Dresden”, compilado logo apés a morte do compositor em 1750

(CRAWFORD, 1992).

Devido ao extenso numero de obras compostas para o alalde barroco
(superior a trés mil obras, ver Ness, 2001, p.58), optou-se por delimitar a pesquisa a
obra de Silvius Leopold Weiss, transcrevendo uma suite constante no “Manuscrito
da Biblioteca de Londres” e utilizando outros exemplos deste mesmo manuscrito
quando necessario. O “Manuscrito de Londres” esta dividido em vinte e oito suites

nas mais diversas tonalidades, além de diversas pecas independentes.

A seguir uma breve descrigéo de cada capitulo do trabalho:

- Capitulo 1: ser@o discutidas as diferengas entre os dois instrumentos, no que
diz respeito a notacéo, niumero de cordas, tessitura e afinacao;

- Capitulo 2: apresenta a definicAo do termo scordatura e um apanhado
histérico sobre o uso deste procedimento nos mais variados instrumentos de corda.
Ao final deste capitulo serd apresentada a scordatura que serd utilizada na
transcricdo e adaptacao das obras compostas para alaude barroco;

- Capitulo 3: sdo apresentadas as caracteristicas idioméaticas da musica
composta para alatde barroco e o processo de transcri¢cdo e adaptagéo da Suite XllI
em Ré Maior, bem como outros exemplos extraidos da obra de Weiss que possam
ser pertinentes ao assunto;

- Capitulo 4: transcri¢c@o da suite XIll em Ré Maior em duas pautas, uma com
a notacdo tradicional e outra em tablatura. Ser4 acrescentada também uma

transcricdo para notagcdo moderna do original da Suite composta para o alaude
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barroco, para fins de comparac&o entre o original e o transcrito. E apresentada ainda
uma transcricdo da Allemande da suite em Ré Maior em duas pautas, uma com a
notacao tradicional e outra com a notagdo em scordatura, ou seja, as notas séo
apresentadas como se o0 violonista estivesse lendo com a afinagdo convencional.
Esta transcri¢cdo € apresentada como uma alternativa a utilizagédo da tablatura;

- Anexo A: fac-simile do original em tablatura da Suite XllIl em Ré Maior,
extraido do Manuscrito de Londres;

- Anexo B: CD com a gravacdo dos exemplos musicais e da Suite Xlll em Ré

Maior.

Para tratar dos aspectos musicais referentes ao aladde barroco e a obra de S.
L. Weiss sera utilizado o artigo: “The London Manuscript unveiled” de Michel Cardin
(2005), onde sao abordados aspectos de execugéo, interpretagdo e ornamentacao
no alaude a época de Weiss, e o livro “Intavolatura di Liuto” de Ruggero Chiesa
(1967), onde o autor transcreveu para notacdo moderna todo o “Manuscrito da

Biblioteca de Londres” de S. L. Weiss.

Para o processo de transcricdo e adaptacdo, sera utilizada a tese de
doutorado de Daniel Wolff (1998), intitulada “Transcribing for guitar: a
comprehensive method”. Este trabalho trata dos varios aspectos envolvidos na

transcri¢cdo de obras de diversos periodos.



1 COMPARACAO ENTRE O ALAUDE BARROCO E O VIOLAO

Como foi comentado na introdugcdo deste trabalho, tradicionalmente constam
no repertério do violdo obras que foram originalmente compostas para outros
instrumentos. Pelo fato do violdo atual, com seis cordas simples, ter surgido
somente em fins do século XVIII, o repertério de musica barroca ou renascentista
executado no instrumento é todo fruto de adaptacdo e transcricAo de obras
compostas originalmente para outros instrumentos. Grande parte deste repertério é

adaptado dos instrumentos provenientes da mesma familia do violdo (cordas

dedilhadas): alaude, vihuela, guitarras renascentista e barroca.

Segundo Wolff (1998), as obras compostas para alalde renascentista,
vihuela, guitarra renascentista e guitarra barroca, sdo mais facilmente adaptaveis ao
violdo devido a semelhanga na relacdo intervalar destes instrumentos com o violdo
(ver Capitulo 2, sobre Scordatura). No entanto, dentre o repertério transcrito dos
instrumentos antigos de corda dedilhada, a musica para alaude barroco é a que
possui mais problemas para a sua adaptagdo devido a diferengcas entre este
instrumento e o violdo. A seguir, serdo analisadas algumas caracteristicas que

diferenciam um instrumento do outro e que contribuem para esta dificuldade de

adaptacao.
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Figura 1: Alatide barroco

1.1 Notacao

Assim como nos outros instrumentos antigos de corda dedilhada, a tablatura é
a notacdo utilizada para grafar a musica composta para alaude barroco, enquanto

que para o violao utilizamos a notagdo convencional.

A tablatura é um sistema que indica ao instrumentista onde ele deve colocar
os dedos e ndo o nome das notas que ele deve tocar. Este sistema é formado por
linhas horizontais (de quatro a seis, dependendo do instrumento), representando as
ordens®, e letras ou nameros, dependendo o tipo de tablatura, representando as
casas. Assim: a ou 0 indicam corda solta, b ou 1 primeira casa, ¢ ou 2 segunda casa
e assim por diante. Estes nimeros ou letras s@o dispostos nas linhas conforme a
corda em que se deve pressionar. Existem varios tipos de tablatura, sendo que os

mais utilizados séo a tablatura francesa e a tablatura italiana (WOLFF, 1998, p.29).

% Ordem é o termo utilizado para indicar um par de cordas, afinados em unissono ou em oitavas, “que
séo quase invariavelmente tocadas simultaneamente” (WOLFF, 1998, p. 29). No caso do alatde
barroco, a primeira e a segunda ordem néo séo dispostas em pares, mas sim em cordas simples.
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A tablatura italiana utiliza nUmeros e a linha de baixo representa a corda mais
aguda. J& a tablatura francesa utiliza letras e a linha de cima representa a corda

mais aguda. A musica para alatude barroco esté escrita toda em tablatura francesa.

Ex.1: a) tablatura italiana e b) tablatura francesa

Como o alaude barroco possui mais do que seis cordas (ver item 1.2 a
seguir), sédo utilizados letras e nimeros abaixo da tablatura para indicar as cordas
graves, que excedem este limite: letra “a“ abaixo da sexta linha indica sétima corda,
“/a” indica oitava corda, “//a”, indica nona corda, “///a”, indica décima corda, “4” indica
décima primeira corda, “5” indica décima segunda corda e “6” indica décima terceira

corda (DART, 2001).

Como pode ser observado no exemplo 1, sinais ritmicos semelhantes aos da
partitura convencional sdo colocados sobre as notas para indicar sua duracéo. Estes
sinais podem ser colocados sobre todas as notas, como no exemplo “1a” ou sobre a
primeira nota de um grupo de notas com a mesma duragdo, como no exemplo “1b”.
E importante ressaltar que o sinal ritmico indica somente a nota de menor durag&o
do trecho, ficando a decisdo da duracdo real das notas e da realizagdo do

contraponto a cargo do intérprete (ver exemplo 2).
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Ex.2: Trecho da Passacaille em Re Maior de S. L. Weiss: a)Tablatura b)Transcricao literal
c)Transcricao com divisdo de vozes.

Existem vantagens e desvantagens de se utilizar este sistema. A principal
vantagem € que, para obras que tem na sua concepcao caracteristicas idiomaticas
importantes, como € o caso da musica de Weiss (CARDIN, 2005), a tablatura indica
a exata localizagdo da nota no instrumento, permitindo inferir a provavel digitacao
proposta pelo compositor e, por consequéncia, os efeitos que a mesma visa
alcancar’. Como desvantagem, a divisdo de vozes e o contraponto n&o estdo
explicitamente demonstrados, fazendo com que o intérprete necessite razoavel
conhecimento deste tipo de notacdo para realiza-lo satisfatoriamente (DELL'ARA,

1988, p. 10).
1.2 Numero de cordas e tessitura

O violdo atual possui seis cordas simples, enquanto o alaiude barroco no
tempo de Weiss possuia geralmente treze ordens® (onze cordas duplas e duas

simples).

Esta diferenca no numero de cordas influencia diretamente na diferenca de

tessitura entre os instrumentos, principalmente para o registro grave. Observe no

* Também deve-se ressaltar a importancia deste tipo de notacso para a compreensio da musica ficta.
gWOLFF, 2003)

No inicio do periodo barroco os alaudistas franceses utilizavam um instrumento com onze ordens, e
na época de Weiss existe a referéncia a um alatde com quatorze ordens (POULTON, 2001, p. 350).
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exemplo 3 (pagina 17) que a nota mais grave obtida no violdo com afinacédo

convencional é o Mi1® enquanto no aladde barroco é o L&0.

1.3 Afinacao

Outro ponto importante é a diferenca na relagéo intervalar entre as cordas do
violdo e do alaude barroco. No violdo temos a seguinte disposicao intervalar (do
grave para o agudo): 42 Justa, 42 Justa, 4% Justa, 3% Maior, 42 Justa. No alaude
barroco temos, nas seis primeiras ordens (do grave para o agudo): 42 Justa, 32
menor, 32Maior, 42 Justa, 32menor, além dos borddes, chamados diapasfes, que

sao afinados diatonicamente de acordo com a tonalidade da obra:

§F
i —
-
1 2 3 4 5 B
'E:

hj_@_ﬂ_qc
% —

Y8 9 10 11 12 13

Ex.3: a) Disposicédo intervalar das cordas do violao; b) Disposicao intervalar das ordens do alatde
barroco e c) Diapasdes do alatde barroco (afinados conforme a tonalidade da obra).”

Esta diferenca na afinagdo pode ocasionar, por exemplo, a necessidade de re-

ordenar ou omitir notas de um acorde, na transcricdo do alaude barroco para o

® E comum, em algumas obras do repertério violonistico a afinacéo da corda mais grave um tom
abaixo do convencional, ou seja, RE (WOLFF, 1998).

" Cada diapas&o pode ser afinado um semitom acima ou abaixo conforme a tonalidade da obra
(CHIESA, 1967). Por exemplo, se a musica estiver na tonalidade de Ré Maior, a oitava e a décima
primeira ordem (Fa e DO, respectivamente) devem ser afinadas um semitom acima(Fa# e Do#,
respectivamente).
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violdo. E isto ndo necessariamente para acordes complicados no alaude. Vejamos

este exemplo:

'.-.
:’.‘
Ex.4: Acorde de Ré menor

As cinco primeiras ordens do alaude barroco tocadas soltas formam o acorde de Ré
menor do exemplo acima. No entanto, este acorde, com esta disposicao intervalar, é
impossivel de ser executado no violdo de seis cordas, sem que alguma nota seja

omitida.

A afinacdo empregada no alalde barroco apresenta inUmeras outras
situagcbes de dificil adaptacdo ao violdo sem que alguma modificagdo na afinagédo

(scordatura) seja feita neste.

O uso de scordatura € uma pratica comum entre os instrumentos de corda
atraveés da histéria. No capitulo seguinte trataremos da definicdo do termo, seguido
de um breve apanhado histérico do seu uso em diversos instrumentos e, por fim, a
apresentagao da scordatura no violdo para executar obras compostas originalmente

para alaude barroco.



2 SCORDATURA

Scordatura é um termo utilizado para designar uma afinagcéo que se utiliza de
um conjunto de alturas diferente daquelas consideradas as convencionais de
determinado instrumento de corda (CAMPBELL, 2004, p. 277). Tal mudanga pode
ser com o intuito de ampliar a tessitura do instrumento, ou explorar “novas cores,
timbres, sonoridades e possibilidades harmoénicas alternativas” (BOYDEN, 2001,
pg.290). Ainda segundo Boyden, este tipo de procedimento pode auxiliar na imitagao
de outros instrumentos, assim como fez Heinrich Ignaz Franz von Biber (1644-1704)
em sua Sonata n°. 12 (A ascensdo de Cristo ao Paraiso) da série Sonatas do
Rosario para violino e baixo continuo. Biber utiliza uma afinagdo completamente

diferente da convencional do violino, com o intuito de imitar um trompete:

n a) b)
) “W—
oo ==
ANV
U L83

Ex.5: (a) Afinacdo convencional do violino e (b) scordatura utilizada por Biber na Sonata n°.12.

Biber utilizou extensivamente este procedimento em suas obras para violino. Dentre
as que utilizam diferentes scordaturas estdo quatorze das suas Sonatas do Rosario,
duas das suas sonatas para violino solo e seis suites da série Harmonia artificiosa-

ariosa (BOYDEN, 2001).
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2.1 Aspectos Historicos

A pratica da scordatura remonta a meados do século XVI. Neste periodo, o0s
alaudistas e guitarristas franceses passaram a utilizar o termo corde avallée ou
ravallée para indicar uma mudanca na afinagdo de uma das cordas do instrumento.
O procedimento mais comum era o de abaixar a afinacdo da corda mais grave,
buscando um aumento da tessitura e ampliacdo das possibilidades do uso das
cordas soltas (TYLER, 2002, p. 14). De acordo com Tyler, as mais antigas
referéncias a este termo sdo encontradas nos livros franceses para guitarra de
quatro ordens (guitarra renascentista), por exemplo, no “Tiers livre...de guiterre” de
Adrien le Roy (1520-1598), publicado em 1552, e significava que a quarta ordem

(mais grave) deveria ser afinada um tom abaixo do usual (Exemplo 6).

>
$ -

©
)
>

o
e

Ex.6: (a) Afinagdo convencional da guitarra renascentista e (b) Afinacdo “a corde avallée”

Na Espanha estas mesmas afinagdes sdo chamadas “temple nuevos” (nova
afinacdo, para a afinagdo convencional) e “temple viejos” (velha afinagéo, para a

afinacdo denominada “a corde avallée” pelos franceses) (BERMUDO, 1555, p. 65).

Na musica para alaide, o termo aparece pela primeira vez em “Le tresor
d’Orphée” (1600) de Anthoine Francisque (cal575-1605), e depois em Varios outros

livros franceses (TYLER, 2001). Em outros paises termos distintos indicavam o
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mesmo procedimento: na Alemanha “abzug” (redirecionar), na lItalia “basso
descordato” (baixo desafinado). Tyler (2001) ressalta ainda que, muitas vezes, 0s
termos corde avallée e scordatura sdo utilizados de maneira confusa, tanto nos
livros de época quanto nos atuais, mas que, em tese, corde avallée deveria significar
a mudanca de afinacdo em uma Unica corda, enquanto que, scordatura deveria se
referir a duas ou mais cordas com afinagéo diferente. E possivel perceber uma certa
confusdo entre os termos inclusive dentro do verbete Scordatura do New Grove’s
Dictionary of Music and Musicians (SADIE, 2001), que foi utilizado como referéncia
para este capitulo. No capitulo sobre violoncelo, Chambers chama de scordatura a
re-afinagdo de uma Unica corda do instrumento e, logo apos, no capitulo sobre

alaude, Tyler descreve a diferencga entre corde avallée e scordatura exposta acima.

A partir do inicio do século XVII, possivelmente inspirados por esta pratica dos
alaudistas, violinistas passaram a utilizar scordaturas em suas obras (STOWELL,
2001). O primeiro exemplo conhecido esti na Sonata op. 8 do italiano Biagio Marini
(1594-1663), que logo foi seguido por varios compositores, tanto na Italia quanto em
outros paises da Europa. Apenas para exemplificar, citamos Johann Heinrich
Schmelzer (c.1620-1680) e Biber na Alemanha e John Playford (1623-1686) na

Inglaterra (STOWELL, 2001).

Em outros instrumentos de corda também é possivel encontrarmos o uso de
scordatura. Por exemplo, no violoncelo podemos encontrar dois tipos de scordaturas

frequentemente utilizadas durante o século XVII:
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Ex.7: Afinacdo convencional do violoncelo e scordaturas utilizadas no século XVII.
A afinacdo (b) do exemplo acima (DO, SOL, ré, sol) € conhecida como afinagéo
italiana e foi utilizada por Johann Sebastian Bach (1685-1750) na Suite n°. 5 BWV
1011, para violoncelo solo, considerado o ultimo exemplo de scordatura no

violoncelo do periodo barroco (CHAMBERS, 2001).

Durante o século XVIIl, o uso de scordatura diminuiu entre os violinistas
alemédes ao mesmo tempo em que se tornou mais popular na Franga e Itélia, sendo
usada inclusive em alguns concertos para violino de Antonio Vivaldi (1678-1741). O
uso deste procedimento no violoncelo praticamente desapareceu na segunda
metade do século XVIII e foi usado esparsamente no século XIX. Por exemplo,
Robert Schumann (1810-1856) utilizou a scordatura Slb’, Sol, ré, 14 para o
violoncelo no seu Quarteto com piano, op. 47. No século XX podemos citar alguns
exemplos tanto do seu uso no violino por Bela Bartdk (1881-1945) na obra Contrasts
e Igor Stravinski (1882-1971) na Suite O Péssaro de Fogo, como também no
violoncelo, por exemplo na Suite Lirica de Alban Berg (1885-1935) e na Sagragéo

da Primavera de Igor Stravinski (STOWELL, 2001).

2.1.1 Alaude

Como comentado antes, os alaudistas e guitarristas foram o0s precursores

deste procedimento, utilizando-o j& em meados do século XVI. Ainda nesse mesmo
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século podemos encontrar exemplos que ndo se enquadram no termo corde avallée

(mudanca de afinagdo de uma corda apenas), ja sendo considerada como

scordatura:
Convencionsl Scordatura
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Ex.8 Afinacdo do alaude e scordatura utilizada no livro de J. A. Dalza, Intavolatura de lauto, 1508.

E importante ressaltar que a altura desta afinacdo convencional atribuida ao alatde
€ apenas uma aproximagdo, pois em varios tratados de época autores
recomendavam que se tomasse por base a afinagdo da primeira corda afinada o

mais alto possivel sem que a mesma arrebente (WOLFF, 1998).

A seguir, temos os seguintes exemplos: (1) afinagdo convencional do alaude;
(2) scordatura utilizada por Joan Ambrosio Dalza (ca.1500-?) no seu livro intitulado
Intavolatura de lauto (1508); (3) scordatura utilizada por Pietro Paolo Melli (1575-
1620) em seu livro intitulado Intavolatura de lauto...libro terzo(1614), livro que é a
primeira publicagéo inteiramente com obras em scordatura; (4) e (5) Scordaturas
mais comumente utilizadas na primeira metade do século XVII e apresentadas no
livro de Pierre Ballard intitulado Tablature de luth de differens autheurs (1631)

(TYLER, 2001, p. 893):
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Ex.9: Varios exemplos de scordatura em uso no alatde em fins do século XVI e inicio do XVII.

Estes sdo apenas alguns poucos exemplos utilizados para ilustrar a variedade e
complexidade de afinagOes utilizadas pelos alaudistas, pois existiam mais de trinta
tipos de scordatura durante a primeira metade do século XVII (TYLER, 2001). Ao
alatude deste periodo, ja haviam sido adicionadas algumas cordas graves extras,
chamadas diapasdes (suprimidas nos exemplos acima), as quais possuiam um
sistema préprio de scordatura, que consistia em afina-las diatonicamente conforme a

tonalidade da obra, como comentado no capitulo anterior®.

Apos todas estas variantes de afinacdo exemplificadas neste periodo de
transicdo da Renascenca para o Barroco, cabe-nos apresentar aquela que passou a
ser considerada a afinacdo do alaude barroco, também conhecida como “afinacéo
em Ré menor”. Esta afinacdo nada mais é do que um tipo de scordatura, atribuida
ao alaudista francés Denis Gaultier (1603-1672) que passou a ser largamente
utilizada, primeiro na Franga e depois na Alemanha, e se estabeleceu como uma
afinacdo padrédo. Uma comparagdo entre as duas afinacbes nos mostra as
semelhancas existentes entre a velha afinacdo (alatde renascentista) e a nova

(alaude barroco):

8 ver nota 8.
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Aladde Renazcertista  Aladde Barroco
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Ex.10: Comparacéao entre as afinacdes do Alalde Renascentista e do Aladide Barroco

Por este exemplo é possivel perceber uma transformagdo de uma afinacdo para
outra, pois o procedimento € o mesmo utilizado nos exemplos anteriores: Algumas
cordas se mantém e outras, neste caso trés, se modificam conforme a tonalidade ou

a sonoridade desejada.

2.1.2 Violao

Nas guitarras renascentista e barroca, predecessores do violdo atual, eram
bastante utilizados os recursos da scordatura. Como foi comentado antes, o
surgimento da corde avallée ocorreu nas obras para guitarra renascentista, e a
guitarra barroca se utilizou, através dos séculos XVII e XVIII, de um grande nimero

de variantes para a sua afinacdo convencional (se é que esta existia).

A relagéo intervalar entre as ordens da guitarra barroca era (do grave para o
agudo): 42 Justa, 42 justa, 32 Maior, 42 Justa, ou seja, a mesma relacdo das cinco
primeiras cordas do violdao atual. Porém, costumava-se oitavar determinadas ordens
do instrumento conforme a finalidade. Por exemplo, de acordo com a descrigdo de
Gaspar Sanz (1640-1710) em seu livro Instruccion de masica sobre la guitarra
espafiola (1674), para musica no estilo rasgueado (estilo cordal utilizado em

acompanhamentos) tinhamos as seguintes afinagdes (HALL, 2006):
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Ex.11: AfinagOes utilizadas para musica rasgueada (Sanz, 1674)

Ou para musica no estilo punteado (musica contrapontistica) teriamos o seguinte:
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Ex.12: Afina¢cdes utilizadas para musica punteada (Sanz, 1674)
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Este tipo de afinagédo € chamada de afinacdo reentrante.

Dentre os que utilizaram relagbes intervalares diferentes das citadas acima

em suas scordaturas, estao:

- Francesco Corbetta (c1615-1681):
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Ex.13: Scordatura utilizada por Corbetta no livro “Varii Capriccii per la Chitarra
Spagnuola’(1643)(cordas duplas n&o indicadas)®

® N&o existe certeza, neste caso, sobre a guarta e quinta ordem serem afinadas em unissono ou em
oitavas (HALL, 2006).
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- e Frangois Campion (c1686-1748):
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Ex.14: Uma das scordaturas utilizada por Corbetta (cordas duplas nao indicadas)™
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Discorrer sobre as diversas variantes de afinagdo na guitarra barroca

ultrapassaria o escopo deste trabalho, pois segundo Tyler (2001), mais de vinte tipos

de scordatura sdo conhecidas atualmente.

Desde o estabelecimento do violdo com seis cordas simples até o presente, é
possivel citar algumas scordaturas como sendo mais comumente utilizadas, seja em

composicdes originais para violdo, seja em transcricbes de obras originalmente

compostas para outro instrumento (WOLFF, 1998):

Afinacdo 62 corda 62 corda em Ré

convencional em Ré 52 em Sol
[ 6] [ 6] [ 6]
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Ex.15: Scordaturas mais comumente utilizadas no violdo (WOLFF, 1998)

No classicismo encontramos ainda a utilizagdo da sexta corda em Fa em algumas

obras de Fernando Sor (1778-1839), como a Fantasia op.10.

10 ver nota anterior.
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Além dos exemplos acima, € importante citar compositores e arranjadores
gue se utilizaram de scordaturas menos comuns em suas obras, como: Toru
Takemitsu (1930-1996) em Equinox (Scordatura: Mib, L4, Ré, sol, sib, mi), Leo
Brouwer (1939-) em Hika (Scordatura: Mi, Sol, Ré, sol, sib, mi) e Roland Dyens
(1955-), que em diversas transcri¢cdes se utiliza de scordatura. Na série de cangdes
francesas que Dyens transcreveu, ele utiliza a sexta corda afinada em F4 e a quinta
em Sol (La Bicyclette), a sexta em Mib (L’himne a I'amour e Cecille, ma fille, entre
outras), sexta em Réb e quinta em Lab (Syracuse) e na sua transcricdo da Valsa

0p.68 n°.2 de Chopin ele utiliza a sexta corda em Fa# e a quinta em Si.

Dentre as afinagdes citadas acima, comumente se alteram entre uma e trés
cordas, porém, existe uma obra que altera a afinacdo em quatro ou cinco cordas e
que, apesar disto, integra o repertorio de inimeros violonistas. Esta obra chama-se
Koyumbaba do compositor italiano Carlo Domeniconi (1947-), e a scordatura
utilizada é a seguinte:

Scordatura  Scordstura "afternstiva®
na partitura  sugerida pelo compositar
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Ex.16: Scordatura utilizada na obra Koyumbaba de Domeniconi

Koyumbaba foi composta em 1985 e, durante a década de noventa, foi incluida no
programa de muitos concertistas devido a sua sonoridade exética com muitos efeitos

resultante da scordatura utilizada (WILLIAMS, 2006).
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ApoOs estes exemplos citados, podemos inferir os motivos pelos quais o
violonista utiliza scordatura:
- Ampliar a tessitura do instrumento e;

- Ampliar o uso das cordas soltas.

Mas existe um procedimento que € bastante utilizado entre os violonistas que
ainda ndo foi citado e é de suma importdncia como exemplo para 0 presente
trabalho. Nas transcricbes de musica do periodo renascentista composta para
alatude ou vihuela, o procedimento padrdo entre os violonistas é o de abaixar a

afinacdo da terceira corda (sol) em um semitom (fa#), pois a diferenca intervalar do

violao para estes dois instrumentos € somente esta:
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do wiolao tranzposta uma 3°m abaixo
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Ex.17: Comparacio das afinacdes do violdo e do alatide renascentista (ou vihuela, idem)™*

Busca-se com esta adaptagao obter, no violdo, a mesma relagao intervalar entre as
cordas da vihuela e do alaiude renascentista. Este procedimento permite ao
violonista ler a musica direto da tablatura, podendo, assim, deduzir a digitacédo, pois
a localizacdo das notas estd explicita. Isto, por consequéncia, possibilita um
entendimento diferente sobre a duragdo das vozes e a articulagdo, do que se a

musica fosse executada somente através da notacéo tradicional.

! para facilitar a comparacéo, a afinacéo do alatde foi transposta uma terca menor abaixo.
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Embora tenha sido comentado sobre a altura relativa da afinagédo do alaude e
da vihuela, hoje se considera que a altura da corda mais aguda deva ser em torno
de fa# ou sol. Devido a isto o violonista pode, quando tocar este repertorio, utilizar o
capotasto™® na segunda ou terceira casa para alcancar estas alturas (JACOBSKI

apud WOLFF, 1998, p. 55).

2.2 Apresentacdo da Scordatura

No exemplo anterior vimos um processo de adaptagéo do instrumento para se
adequar a determinado repertério. E sabido que, no caso da musica para alatde
renascentista & necessario realizar algum tipo de adaptacdo da musica em relacao
ao instrumento, principalmente com rela¢éo aos baixos, pois a tessitura do alaude é
maior para o grave do que o violdo (WOLFF, 1998). Isto nos mostra um tipo de
adaptacdo (transcricdo) bilateral, onde ao mesmo tempo em que temos que
conformar a musica dentro dos limites de nosso instrumento, também adaptamos o
instrumento de maneira que ele se conforme da melhor maneira possivel as
exigéncias idiomaticas e estilisticas da obra.

E com o intuito de realizar este mesmo procedimento para as obras
compostas originalmente para o alaude barroco que as seguintes possibilidades de

scordaturas séo apresentadas:

12 |tem utilizado para diminuir o comprimento da corda. Funciona como uma pestana artificial
(STERNER, 2007).
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Ex.18: Apresentacdo da scordatura para a execucao das obras compostas para aladde barroco (duas

opcoes)

Neste caso, também é possivel a utilizacdo do capotasto na terceira casa, pelas

mesmas razdes expostas acima.

Com esta scordatura teremos no violdo as mesmas relagdes intervalares das
primeiras seis ordens do alaude barroco (42 Justa, 3®menor, 32Maior, 43Justa, 32
menor), podendo assim buscar uma aproximagao no que se refere aos aspectos

técnicos e idiométicos das obras compostas para este instrumento.

No préximo capitulo ilustraremos quais séo estes aspectos e como se da a
sua adaptacdo, com exemplos extraidos da Suite Xlll em Ré Maior de S. L. Weiss,

transcrita para este trabalho, bem como de outros trechos extraidos do Manuscrito

de Londres do mesmo compositor.



3. ADAPTACAO IDIOMATICA: O PROCESSO DE TRANSCRICAO

A palavra idiomatico, segundo o dicionéario Aurélio (2006), significa: relativo a,
ou préprio de um idioma, e tem sua origem na palavra grega ldiomatikés, que
significa particular, especial. No presente capitulo serdo analisadas caracteristicas
proprias do idioma do alaude barroco, e também a dificuldade de adaptagcdo destas
caracteristicas ao violdo com afinagdo convencional. O uso da scordatura neste
caso visa preservar no violdo certas caracteristicas idiométicas pertencentes na
musica composta para alaide barroco. Optou-se por delimitar os exemplos em torno
da obra de Silvius Leopold Weiss, especialmente na Suite Xlll em Ré Maior
transcrita para este trabalho e, quando necessario algum outro exemplo extraido do

Manuscrito de Londres.

3.1 Escrita e Resultado Sonoro

Conforme visto no capitulo 1, a forma de notagdo utilizada na musica
composta para alaude barroco € a tablatura. No entanto, Cardin (2005) comenta que
existe apenas uma pequena relagao entre o que esta escrito e o que se ouve, devido
a variedade de sons e cores relativos as cordas duplas afinadas em unissono ou em
oitavas, as varias cordas soltas utilizadas e seus harmdnicos e, principalmente, ao

prolongamento ou sobreposicao de notas.

No alaude barroco “muitas cordas prolongam a informacdo melddico-
harmonica. Esta sobreposicdo de duragdes, sob um controle consciente, cria na

realidade outras linhas [melddicas]” (CARDIN, 2005). Vejamos o seguinte exemplo:
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Ex. 19: Final do Preltdio da Sonata n°6 em Mib Maior de Weiss (CARDIN, 2005)
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CD Faixa 1: Exemplo sonoro do Final do Preladio da Sonata n°6 em Mib Maior de Weiss.
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A transcricdo para notacdo moderna, neste caso, esta apenas indicando as notas da

tablatura, ndo levando em conta as cordas duplas e todos os prolongamentos de

notas.

Se for observado o movimento do baixo no exemplo acima, veremos um

movimento cadencial em graus disjuntos pouco usual. Porém, se escrevermos todas

as notas levando em conta as cordas duplas oitavadas, teremos ndo s6 0s baixos

em graus conjuntos, como também uma sonoridade “enriquecida em uma maneira

orquestral” (CARDIN, 2005):
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Ex. 20: Resultado sonoro dos baixos (CARDIN, 2005).

A voz superior quando tocada no alaude se divide em varias outras, exemplificando

bem o termo prolongamento ou sobreposi¢ao de notas:
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Ex.21: Voz superior: prolongamento ou sobreposicéo de notas (CARDIN, 2005.)
CD Faixa 2: Exemplo sonoro da sobreposic¢ao de notas.

Como pode ser observado, se todas as duracdes fossem ser respeitadas, a escrita

deste tipo de musica seria bastante complexa e, por conseqiiéncia, a sua leitura

também.

Na musica para violao também encontramos esta diferenca entre notagéo e
resultado sonoro, principalmente na execucdo de arpejos, onde somente 0s pontos

de inicio dos sons séo indicados (CHOBANIAN, 1979):
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Ex.22: Arpejo do acorde de Mi menor: a) notagéo e b) resultado sonoro (CHOBANIAN, 1979).
CD Faixa 3: Exemplo do resultado sonoro (b).

Na transcricdo da Suite Xlll em Ré Maior do Manuscrito de Londres
apresentada no Capitulo 4, optou-se por utilizar a escrita simples, indicando apenas
a divisdo de vozes relativa ao contraponto. Nao séo indicadas as sobreposigoes,
com o intuito de tornar a leitura mais clara. As possibilidades de sobreposicédo de
notas e outras caracteristicas pertinentes as obras compostas para alaude barroco,

bem como as opg¢Bes e mudancas utilizadas na transcrigdo da Suite serdo discutidas

neste capitulo.
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3.1.1 Intervalos harmdnicos de segunda menor

Weiss utiliza bastante o intervalo de segunda menor nos acordes, como

suspens&o ou como acciacatura simultanea a resolucdo™. Na Courante da Suite XIII

temos um exemplo do uso desta dissonancia:
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Ex.23: Intervalos harménicos de segunda menor: compassos iniciais da Courante da Suite XIll em Ré
Maior.

A execucdo do trecho acima em notacdo tradicional é perfeitamente possivel no
violdo com afinagdo convencional. No entanto se levarmos em consideragdo o uso
de prolongamento de notas citado por Cardin, a diferenca na afinacdo dos

instrumentos impossibilita a sustentagdo das notas devidas no violao:
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Ex.24: a) notacdo tradicional e b) resultado sonoro da Courante da Suite Xlll em Ré Maior..
CD Faixa 4: Exemplo sonoro dos compassos iniciais da Courante da Suite XIll em Ré Maior.

13 Segundo Chiesa (1967), este procedimento era comum também entre os cravistas da época.
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3.1.2 Intervalos melddicos de segunda em cordas separadas

Outro procedimento utilizado por Weiss em suas obras é o uso de
prolongamento de notas em intervalos de segunda através do uso de cordas

separadas, seja em trechos curtos:

b B e e

Ex. 25: Uso do intervalo de segunda com prolongacao de notas. a) tablatura; b) notagéo tradicional e
¢) resultado sonoro (Sarabande da Suite XIII).

Ou em trechos maiores, como em passagens escalares:
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Ex.26: Passagem escalar da Courante da Suite IX em Ré menor. a) tablatura; b) transcricdo em
notacgao tradicional e c¢) resultado sonoro.
CD Faixa 5: Exemplo sonoro deste trecho da Courante de Suite IX em Ré menor.

%]

Este efeito € também chamado de campanela. Segundo Tyler (2002), campanela € o
nome dado a passagens escalares onde cada nota é tocada em uma corda
diferente, dando um efeito semelhante a harpa ou a sinos com cascatas de notas

soando um sobre a outra.

E possivel realizar este efeito no violdo com afinacdo convencional. No
entanto seria necessario indicar ao violonista que determinado trecho estéd escrito
em campanela, seja através da tablatura, ou através de uma indicac@o na partitura

(como os numeros indicando as cordas no exemplo 26b).
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3.1.3 Disposicgéao intervalar dos acordes

Devido a diferenca na afinacdo do alaide barroco e do violdo, muitos acordes
necessitariam de uma re-ordenagdo das vozes ou até mesmo a omissdo de
alguma(s) delas (WOLFF, 1998). Varios exemplos podem ser extraidos da obra de

Weiss:
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Ex. 27: Acordes extridos de: a) Preltdio em Mib; b) Allemande da Suite V em D6 menor e c) Preludio
da Suite | em Fa Maior
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Todos os exemplos acima necessitariam alguma das adaptagbes citadas, para

serem executados no violdo com afinacéo convencional.

3.1.4 Secgbes cordais com o uso de cordas soltas

O uso de cordas soltas em passagens cordais € bastante comum nos
Preltdios do Manuscrito de Londres. Pelo fato das cordas soltas se encontrarem nas
vozes intermedidrias dos acordes, sua adaptagcdo ao violdo com afinagéo

convencional fica prejudicada:
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Ex. 28: Trecho do Preltdio e

Mib com corda solta na voz intermediaria.

A adaptacdo ao violdo com a scordatura proposta se torna possivel oitavando os

baixos.

3.1.5 Uso de notas pedais nos baixos

Como os diapasdes do alaude barroco sdo afinados diatonicamente conforme
a tonalidade da obra, e da sexta até a décima terceira ordem os intervalos abrangem
uma oitava completa (ver capitulo 1, exemplo 3), € possivel obter qualquer nota de
determinada tonalidade em alguma corda solta dos diapasoes. Isto facilita o uso de
passagens pedais nos baixos, permitindo que o polegar da méo direita execute esta
nota em corda solta enquanto a méo esquerda fica livre para executar o restante

(ver exemplo 28).

Cabe ressaltar um aspecto importante da técnica do alalde barroco. Satoh
(1987) afirma que o polegar da mé&o direita possui uma fungdo fundamental na

execucao deste instrumento, pois é responséavel pelo toque em oito ordens — da
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sexta a décima terceira —, liberando os quatro dedos da méao esquerda quase que
totalmente a execucdo das vozes restantes. Este € um ponto crucial relativo a
transcricdo de obras compostas para este instrumento, pois como o violdo néo
possui os diapasdes, os baixos necessitam ser executados dentro das seis cordas, e
algum dedo da mé&o esquerda devera ser destacado para esta funcao, interferindo,

assim na execucéo das outras vozes (ver exemplo 29).

Of u -

v )
Ex. 29: Comparacéo dos baixos originais (a) com os baixos transcritos (b) em um trecho da
Allemande da Suite Xl

| -
)
]
L 10, .
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N,
I
)
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z
T

Observe que na tablatura original (letra “a”) todos os baixos deste trecho sé&o
executados em cordas soltas, ou seja, apenas pelo polegar da méo direita, enquanto
que na transcricdo (letra “b”), a participacdo da méo esquerda na execucdo dos
baixos se faz necesséria, uma vez que as notas devem ser pressionadas ao longo

do brago do violao.
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3.2 Adaptacgéao dos baixos

Neste topico serdo analisadas as adaptagfes relativas aos baixos do alaude
barroco quando transpostos ao violdo com scordatura. Dentre os problemas
relacionados a este tipo de adaptacdo estdo: a transposicdo a oitava aguda de

alguns baixos, os saltos de sétima ou nona e passagens melédicas nos diapasoes.

3.2.1 Transposic¢ao a oitava

A extensdo do alaude barroco comparado ao violdo com scordatura com

capotasto € exatamente uma oitava maior para a regido grave:

r‘l\
L >
7
al hat
%Y - .
“ioldo of scordatura e capotasto na 3% casa
b]
r.
i ,._
i .
[ an]

A
i

LI

o ¥ *
- o ¥

Aladde barroco
Ex. 30: Extenséo do violdo com scordatura (a) e do alatde barroco (b).

Devido a este fato, todas as notas que estiverem posicionadas da sétima até a
décima terceira ordem deverdo ser oitavadas na transcricdo para o violdo com
scordatura. Se levarmos em conta que a partir da sexta ordem do alatude todas as

ordens sdo afinadas em oitavas (CHIESA, 1967), entdo o fato de oitavarmos as



notas a partir da sétima ordem sera como tocar somente a corda aguda da ordem. A

seguir, dois exemplos extraidos da transcricao da Suite XIll em Ré Maior:

3 2 oo a4 Om o A0
i Fa_—a 1 4 & A ﬂi.—:ﬂ Ta T ;-! e i —
. ,,;Taf 5 = 1 . ___5._1'_“‘_—,\ !
Z ] @ 1@_@ IO S— @ — ,,@ AT _@
I A T
b) ?an: :“v‘/daaz : “adt : pfﬁ‘d t‘:_.rd#f\."e ; e e
x i) |~ ] [ | | £ ] 1£] — (£ I’\ﬂ @
ﬁ I‘\ P | md [ Jﬁl | ﬁ'r Jh[ [ —ﬁn 'hd 1 Ir-'ﬁ:'n [ m j‘ ‘ h
Ve e e
T r— r— ‘ 3 p— r

Ex. 31: Inicio da Courante da Suite XllII: a) original; b) e c) transcricao. As notas circuladas sao os
baixos que foram oitavados.

P
~ I ol o g

-P-
Ex. 32: Inicio da Passagaille da Suite XIlI: a) original; b) e c) transcri¢cdo. As notas circuladas séo os
baixos que foram oitavados.

A transposicéo a oitava superior dos baixos foi o principal procedimento utilizado na
transcricdo de toda a Suite XIII.
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3.2.2 Saltos de sétima

Diversas vezes Weiss utiliza um aparente salto de sétima que revela, na
sensacao aural, um preenchimento da linha do baixo, devido as cordas duplas,
como visto no exemplo 20. Segundo Cardin (2005), quando estes saltos aparecem
na tablatura, eles ndo estdo indicando um salto real, mas sim um preenchimento do

baixo com uma nota mais grave ou mais aguda. Vejamos o seguinte exemplo:

A | salto de sétima?

0 gue parece ser isto

) #

o i
7 U
L T
Sl
'I
5

-

L YIS

o

Ma verdade & isto

9]

H
;rhfru

7 o jﬁ
'ﬁll

Ex. 33: Salto de sétima. Trecho extraido da Allemande da Suite IX em Ré menor

Este procedimento nos oferece uma ferramenta para a transposicdo dos baixos a
oitava, pois ao invés de simplesmente saltarmos uma sétima, podemos tocar uma
mesma nota em oitavas diferentes antes de seguirmos com o baixo na oitava

superior, como no exemplo seguinte:
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r e
Ex. 34: Trecho da Sarabande da Suite Xl demonstrando o oitavamento do baixo no processo de
transcricdo

Observe que na parte marcada do original temos escrito apenas duas notas (La e
Sol), enquanto que na transcricdo, para evitar o salto de sétima, utilizamos trés
notas(L4, |4 oitava acima e sol). Como a sexta ordem do alalude é afinada em
oitavas a nota la estaria soando em duas oitavas no trecho em questdo, e esta
particularidade do alaude pode servir como um procedimento eficiente para o
oitavamento dos baixos quando transcrevemos obras deste instrumento para o

violdo.
3.2.3 Passagens melddicas nos diapasbes

Algumas vezes Weiss utiliza passagens melddicas nos diapasdes. Como

originalmente cada nota seria tocada em uma ordem diferente, convém dentro de o
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possivel manter esta idéia na violao mesmo com o0s baixos oitavados. Vejamos

exemplos na Allemande e na Sarabande da Suite XlIl em Ré Maior:

Allermande Sarabande
+ 7 =
(1 ‘ L I-T ™ Y e ! { )
*t* Z:_ ’c___ 1 ] ____ﬂ:_?_f-f' [ %_ ' E

i £ i
a ffa Yas s £ la
_ﬁ, " £ L}
1 ] i
2 LY y Fil 5

rLf ¢ ]?L..‘_D'

Ex.35: Adaptacdo de passagem melddica nos baixos em cordas separadas.
CD Faixa 6: Adaptacao de passagem melddica nos baixos em cordas separadas (Sarabande)

Cardin (2005) comenta que um dos pontos mais discutido entre alaudistas é se, e
qguando, deve-se apagar os baixos do alatude barroco. Tal questao excede o escopo
do nosso estudo. Deve-se, contudo, ter em mente as diferencas do resultado sonoro
de uma passagem melddica quando a mesma € executada em uma mesma corda

ou em cordas separadas.
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3.3 Ornamentagéao

Ainda que este seja um assunto muito vasto e que ultrapassaria 0 escopo

deste trabalho, alguns pontos devem ser tratados, tais como: sinais de

ornamentacdo no Manuscrito de Londres, interpretacdo de notas duplas e

improvisagao nos arpejos.

3.3.1 Sinais de ornamentagao no Manuscrito de Londres

Dois sinais aparecem com frequiéncia em todo o Manuscrito de Londres:

Sinais de ornamentacio

Ex.36: Sinais de ornamentacao

Na transcricdo da Suite Xlll estes sinais sdo representados pelos seguintes
simbolos: “)” e “(". Chiesa (1967) comenta que estes sinais poderiam representar
tanto uma acciacatura quanto uma apojatura, inferior ou superior conforme o

simbolo:
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N\ I.r"d
a) b
0 0 .
[ an] ry
N LY N LY
e e L3
8 8

Ex. 37: a) apojatura superior b) acciacatura

Cardin (2005) afirma que tal escassez de simbolos de ornamentagcédo nao significa
falta de imaginacdo do compositor, pois era esperado que o intérprete soubesse
quais ornamentos utilizar de acordo com a pratica comum. Ele sugere ainda que
substitua, por exemplo, a apojatura por um mordente ou outro ornamento na

repeticdo de um trecho.

3.3.2 Interpretagcéo de notas duplas

Segundo Perrine (1680), quando uma barra vertical (“/") é colocada entre

duas notas de um acorde, estas devem ser tocadas separadamente, como um

arpejo.
J » J LB
=
it b J »
. - : E -Iva“a

Ex. 38: Execucao das notas duplas, extraidas do livro de Perrine (1680)
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Em varias obras Weiss utiliza esta barra vertical. No entanto, em diversos outros
momentos aparecem notas duplas que ndo possuem simbolo algum entre elas,
nestes casos, como sugere Cardin (2005) a respeito das ornamentacdes, pode-se

usar a opgao acima na repeticéo do trecho.

3.3.3 Improvisagao nos arpejos

O uso de blocos de acordes é frequente nas obras de Weiss, principalmente
nos preludios. O proprio compositor por vezes nos da pistas de como estes blocos
podem ser interpretados, adicionando sobre eles a palavra Arpegio. Vejamos

algumas possibilidades de interpretacéo dos acordes em bloco:

f, # o et
7 Hl T
(z L ! <

', pu— ! —_— pu— pu—

= — - — —

f F o f f

d)

.!:: ﬂu 2 he
; ] —‘H- - L -

7 "

Ex. 39: a) tablatura com os acordes em bloco do Preltdio da Suite Il em Ré Maior; b) transcricdo do
trecho; c) e d) possibilidades de execucao.

‘\ T
. —1 —1 —1 —
[+
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CD Faixa 7: Exemplo sonoro do exemplo 39.

Como comentado antes, este assunto é muito extenso para ser tratado com
profundidade neste trabalho, portanto limitamo-nos a fornecer algumas ferramentas

para incentivar o interprete a explorar a ornamentagao.



4. TRANSCRICAO: SUITE XllIl EM RE MAIOR DE S. L. WEISS

A transcricdo da Suite Xlll em Ré Maior de Silvius Leopold Weiss esta
apresentada em duas pautas: tablatura + notag&o tradicional. A versdo em tablatura
ndo é uma versao literal, como Weiss a concebeu, mas sim uma adaptacdo da
mesma, com o0s baixos adaptados quando necessario, para uma leitura direta ao
violdo com scordatura. A versdo em notagao tradicional apresenta o som real ds

notas escritas na tablatura, com a realizag&o do contraponto™.

Acima destas duas pautas foi adicionada uma transcrigcéo literal em notagao
tradicional da tablatura para alaitde em duas pautas, ficando a pauta inferior
somente para 0s baixos e a superior para o restante da musica. Este procedimento
foi adotado para uma facilitar a comparacéo entre os baixos originais e oitavados , e

entre a verséo original e a transcrita.

A seguir a versdo original (em notacdo tradicional) seguido da transcricdo, nos
seguintes movimentos:

- Allemande (CD Faixa 8)

- Courante (CD Faixa 9)

- Angloise (CD Faixa 10)

- Sarabande (CD Faixa 11)

- Menuet (CD Faixa 12)

- Passagaille (CD Faixa 13)

14 A transcricdo e edicdo de todas as pecas constantes neste capitulo foram feitas por mim, com base
no manuscrito original constante no anexo A, utilizando o software Finale 2006.
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Como alternativa a utilizagdo da tablatura (j& que muitos violonistas possuem
resisténcia a sua leitura), apresenta-se aqui o primeiro movimento da Suite XIll em
Ré Maior apresentada com notacao tradicional nas duas pautas, sendo uma delas
com o som real e a outra escrita em scordatura, ou seja, como se 0 violonista

estivesse lendo com a afinagéo convencional.

Esta segunda pauta funciona como se fosse uma tablatura em forma de
partitura, ao estilo das obras de Biber. A indicac&o das cordas (numeros circulados)
€ muito importante neste tipo de notacdo, pois, as vezes, temos na partitura duas
notas iguais mas que por serem executadas em cordas diferentes resultam em dois
sons diferentes. A notagdo em scordatura funciona apenas como mapa indicando

onde devemos posicionar os dedos.
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CONCLUSAO

Como foi visto, o uso da scordatura pode auxiliar na reproducgéo ao violdo, de
diversas caracteristicas pertinentes ao alaude barroco. O fato de o violdo néo
conseguir reproduzir os baixos devido a extensdo do alaude barroco, ndo deve

impedir o violonista de acrescentar ao seu repertorio obras compostas para este

instrumento.

A relevancia deste repertorio pode ser comprovada através da influéncia que
ele exerceu sobre os compositores para teclado, por exemplo. O fato de este
repertorio ser de conhecimento de poucos hoje, é devido ao declinio do alaude que
praticamente desapareceu durante século XIX e primeira metade do XX, s6 vindo a
ressurgir a partir do fim da Segunda Guerra Mundial, através dos movimentos de
redescoberta da musica antiga (HOAR, 2006). Hoar (2006) afirma que, se Weiss
tivesse composto para teclado ou orquestra, provavelmente ele seria tdo conhecido

quanto Telemann.

O uso da scordatura se justifica como procedimento através da historia, e 0
violdo € um dos poucos instrumentos onde ainda € utilizado este procedimento.

Segundo Tyler (2001, p. 893), “o desenvolvimento da scordatura esta ligado ao uso
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da tablatura”, pois através desta “as afinagbes mais incomuns podem ser lidas e
tocadas téao facilmente quanto uma convencional™®. Por isso, o violonista deve tomar
conhecimento deste tipo de escrita se ele deseja executar o repertério composto

para alaude barroco.

No presente trabalho, o uso da scordatura no viol&do se mostrou eficiente na
adaptacdo das caracteristicas idiomaticas do alaude barroco. O uso das
sobreposi¢des de notas sugerido por Cardin (2005), € perfeitamente possivel de ser
executado no violdo com scordatura, desde que, como ja comentado, se tenha um

entendimento também da tablatura.

A adaptacdo das passagens melddicas nos baixos, em cordas diferentes, é
facilitada pelos diversos intervalos de terga constantes nesta afinagdo, que
possibilita que os intervalos de segunda estejam mais proximos de uma corda para

outra.

15 Existem vérias outras importantes razdes para a utilizacdo da tablatura, mas o que se pretende
destacar aqui é a sua relacéo fundamental com a utilizagdo da scordatura.
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Violdo (Afinacao convencional)

h .
[
#‘ »
NI i o
Abertura da ME* 4 casas 3 casas

*ME: Mao Esquerda

Violdo (Scordatura)

)
o
g
N394 i o
Abertura da ME*: 2 casas 1 casa

*ME: Mao Esquerda

Ex.40: Distancias dos intervalos de segunda (Afinacdo convencional e scordatura).

Com a utilizac&o da scordatura ndo se pretende resolver todos os problemas
relativos & transcricdo de obras do alalde barroco para o violdo. O que foi
observado é que com este procedimento € possivel obter um maior entendimento do

que consiste este repertorio.

As idéias aqui apresentadas com énfase na obra de Weiss, podem facilmente
ser adaptadas a outros compositores do periodo. Apenas para ilustrar o tamanho do
repertorio que pode se utilizar deste procedimento, vamos citar alguns compositores-
alaudistas: na Franca temos Ennemond Gaultier (le vieux), Denis Gaultier (le jeune),

Charles Mouton e Jacques Gallot; na Alemanha temos além de Weiss, Adam
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Falckenhagen, Ernst Gottlieb Baron, David Kellner e Conde Johann Anton Losy,

apenas para citar os mais importantes.

E necessario acrescentar que nem todo intérprete se sente confortavel em
alterar a afinagcdo de quatro cordas do seu instrumento para fazer um recital. No
entanto, este tipo de procedimento pode ser utilizado durante o estudo de
determinada obra, para tomar consciéncia das sobreposi¢cdes de notas envolvidas e
demais caracteristicas citadas. Portanto, a scordatura também pode ser ferramenta
para o estudo deste repertorio, ndo necessariamente sendo utilizada para a

execugao.

H& um vasto campo dentro do repertério para instrumentos antigos de corda
dedilhada que os musicélogos ainda hoje estdo descobrindo, e que os violonistas
também poderiam se utilizar. Cardin comenta que, a quantidade de material sobre
alaude disponivel em microfilmes em bibliotecas pelo mundo, €, segundo pesquisas

recentes, superior ao nimero de todas as pecas de piano publicadas até hoje.

Por fim, o estudo da relacdo entre tablatura e execugédo poderia ser realizado
em outros instrumentos antigos de corda dedilhada, fornecendo diferentes

alternativas para a transcricédo deste repertério para o violao.
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GLOSSARIO

Capotasto: item utilizado para diminuir o comprimento da corda, funcionando como
uma pestana artificial.

Diapasdes: nome dado as ordens graves do alaude, situadas acima da sexta ordem
do instrumento. Cada diapasédo pode ser afinado um semitom acima ou abaixo
conforme a tonalidade da obra.

Ordem: grupo de cordas afinadas em unissono ou em oitavas, geralmente tocadas
simultaneamente. O numero de cordas em cada ordem varia de acordo com o
instrumento e/ou ordem. Em uma guitarra barroca, por exemplo, temos nove cordas
dispostas em cinco ordens (quatro grupos de duas cordas e um com uma corda
apenas), enquanto que em uma guitarra portuguesa da llha Terceira temos quinze
cordas dispostas em seis ordens (trés grupos com trés cordas e trés grupos com
duas cordas).

Scordatura: termo utilizado para designar uma afinagcdo que se utiliza de um
conjunto de alturas diferente daquelas consideradas as convencionais de
determinado instrumento de corda.

Tablatura®®; sistema de notag&o que utiliza linhas horizontais e letras ou nimeros.

Seu principal objetivo é fornecer a localiza¢do das notas no brago do instrumento.

16 Existem inimeros tipos de tablatura para diversos instrumentos seja de corda ou de tecla. A
descricdo fornecida aqui refere-se aos instrumentos de corda pulsada.



ANEXO A

Fac-simile do original da Suite Xlll em Ré Maior de S. L. Weiss extraido do

Manuscrito da Biblioteca de Londres.
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ANEXO B

CD com a gravacao dos exemplos musicais e da Suite XIll em Ré Maior.

Faixa 1: Exemplo sonoro do Final do Prelddio da Sonata n°6 em Mib Maior de
Weiss.

Faixa 2: Exemplo sonoro da sobreposi¢éo de notas (Ex. 21).

Faixa 3: Exemplo do resultado sonoro do Exemplo 22b.

Faixa 4: Exemplo sonoro dos compassos iniciais da Courante da Suite Xlll em Ré
Maior.

Faixa 5: Exemplo sonoro de trecho da Courante de Suite IX em Ré menor Ex. 26).
Faixa 6: Adaptacdo de passagem melddica nos baixos em cordas separadas
(Sarabande)(Ex. 35).

Faixa 7: Gravagao sonora do exemplo 39.

Faixa 8: Suite Xlll em Ré Maior: Allemande.

Faixa 9: Suite XlIIl em Ré Maior: Courante.

Faixa 10: Suite XIll em Ré Maior: Angloise.

Faixa 11: Suite XIll em Ré Maior: Sarabande.

Faixa 12: Suite XIll em Ré Maior: Menuet.

Faixa 13: Suite XIll em Ré Maior: Passagaille.



