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Being an arranger is being a designer or a cuisinier
where being a composer is being an architect [...].
When vyou start writing an arrangement, the
“basements of the house” are already made. Then you
just have to decorate the house in a very personal,
original and creative way.

Roland Dyens



RESUMO

Esse trabalho consiste na producdo de um arranjo inédito para violdo solo da obra
Romance del Diablo, de Astor Piazzolla. Durante o processo de elaboragdo do
mesmo, a metodologia utilizada consistiu na analise comparativa entre trés obras de
Piazzolla e seus arranjos para violao solo realizados por quatro violonistas de
reconhecida competéncia na area: Sergio Assad, Baltazar Benitez, Agustin Carlevaro
e Cacho Tirao. Com essa analise, e suporte da literatura consultada, foi possivel
identificar praticas comuns empregadas nos arranjos e, dessa forma extrair técnicas
que foram posteriormente compiladas e utilizadas na realizacao do arranjo inédito de
Romance del Diablo.

Palavras-chave: Arranjo para violdo solo, Romance del Diablo, Astor Piazzolla,
Técnicas de arranjo.



ABSTRACT

This dissertation consists of the production of an unprecedented arrangement for solo
guitar of the work Romance del Diablo, by Astor Piazzolla. During the arrangement
process, the methodology used consisted of a comparative analysis between three
works by Piazzolla and their arrangements for solo guitar made by four guitarists of
recognized expertise in the area: Sergio Assad, Baltazar Benitez, Agustin Carlevaro
and Cacho Tirao. With this analysis, and support of the consulted literature, it was
possible to identify common practices used in the arrangements and, in this way,
extract techniques that were later compiled and used in the making of the new
arrangement of the Romance del Diablo.

Keywords: Arrangement for solo guitar, Romance del Diablo, Astor Piazzolla,
Arrangement techniques.
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INTRODUCAO

Executar ao violdo pecas compostas para outros instrumentos é uma pratica
antiga. Violonistas como Francisco Tarrega, por exemplo, sdo conhecidos por suas
transcricdes e arranjos de obras de Frederic Chopin e Isaac Albéniz, entre outros
compositores, tendo algumas dessas obras se tornado mais conhecidas no violao do
gue na versao original.

Essa técnica foi também praticada na musica renascentista, através das
intabulacdes. E o caso do compositor e vihuelista Luis de Narvaez, que publicou no
ano de 1538 sua obra intitulada Los seis libros del Delphin, onde inseriu sua verséo
de Mille Regretz, obra coral de Josquin des Prez. Narvdez a chamou de Cancion del
Emperador.

Ha algumas discussdes acerca da nomenclatura correta a ser utilizada para
esse processo: transcricdo ou arranjo. Essa terminologia sera discutida mais adiante,
na revisao de literatura.

Ao arranjar uma obra de um instrumento ou grupo de instrumentos para outro,
faz-se necessario tomar decisées de ambito composicional. O violdo, por ser um
instrumento de seis cordas, possui um limite de seis sons que podem ser tocados
simultaneamente. Além dessa limitacdo, existem outras como, por exemplo, a
afinacdo das cordas, que faz com que alguns intervalos nao possam ser
tocados simultaneamente, como o mi da sexta corda solta junto ao sol (uma terga
acima), ja que ambas notas s6 podem ser tocadas nesta mesma corda. Devido a
essas e outras limitacdes, quando realizamos transcricdes ou arranjos para o violao,
precisamos efetuar escolhas que visem a melhor traducdo do texto original sem que
haja perdas significativas.

Entre as escolhas que devem ser feitas, estdo: a omissédo ou adi¢cdo de notas,
mudanca de oitavas, reducdo de tessitura, etc. E comum que para cada problema,
haja mais de uma solucéo viavel. Esse trabalho, portanto, visa agrupar em forma de
guias, possiveis solucdes para passagens problematicas e, a partir disto, produzir um

arranjo inédito para violdo da obra Romance del Diablo, de Astor Piazzolla.
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Questao de Pesquisa e Justificativa

A escolha do meu tema de pesquisa surgiu inicialmente como uma curiosidade
apos completar quase dois anos de estudo da obra Invierno Portefio de Astor
Piazzolla, arranjada por Sergio Assad para violdo solo.

Inicialmente, surpreendeu-me como essa obra parecia ter sido composta
originalmente para violdo, sustentando-se como uma obra completa, sem a
necessidade de conhecer ou de relaciona-la com a masica original.

Essa percepcao pode ser relacionada a uma frase de Roland Dyens, arranjador
reconhecido internacionalmente por seus trabalhos, que em uma entrevista a
Guilherme Vincens, quando perguntado sobre os desafios para arranjar obras para

violdo, respondeu:

[...] eventualmente, o principal desafio & escrever um arranjo que faga as
pessoas duvidarem que a musica fora originalmente escrita (portanto
concebida e pensada) para outro instrumento que nédo o violdo. (VINCENS,
2009, p.79)*

A época do meu estudo, ndo consegui compreender como Sergio Assad foi
capaz de inserir, em apenas seis cordas do violao, tudo que havia sido feito por cinco
instrumentos diferentes, alguns com uma capacidade polifénica maior que o violao,

como o piano, por exemplo. Com isso, surgiu entdo minha questao de pesquisa:

7

e Como € possivel inserir em um violdo aquilo que foi pensado

originalmente para 5 instrumentos?

Interessei-me entdo, a partir desse momento, em estudar esses arranjos para
que fosse possivel entender o processo de Assad e, quicga, dispor de ferramentas para

realizar um préprio.

1 Tradugdo livre: the Main challenge eventually is aiming to write an arrangement which makes
people doubt the music was originally written (therefore conceived and thought) for another instrument
than the guitar. This is the ultimate and valuable criterium.
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A primeira obra que considerei arranjar foi a Suite del Angel, de Piazzolla. Essa
obra, entretanto, ja fora arranjada por diferentes violonistas ao longo dos anos e, apés
discutir essas possibilidades com o orientador, chegamos a conclusdo de que uma
melhor abordagem seria trabalhar com uma obra inédita para violdo, de maneira que
pudesse contribuir para a expansdo do repertorio violonistico. Entre pesquisas e
audicdes, encontrei uma outra suite do compositor, denominada Suite del Diablo.
Dentro dela, ha um movimento chamado Romance del Diablo. Essa peca, de carater
mais lento e cantado, atravessa diversas tonalidades, como mi maior, 1& menor, fa
maior, dé6 menor, entre outras, 0 que torna ainda mais dificil arranja-la ao violéo.

Durante minha experiéncia como aluno de graduacdo, aprendi diversas
técnicas de arranjo que foram transmitidas a mim através do contato professor-aluno.
Todas essas técnicas eram aplicadas a situagbes especificas e poucas vezes
entendidas como conceito.

Com o intuito de suprir essa necessidade, este trabalho planejou apresentar
diversas situacdes que permitam ao violonista fazer uso dessas técnicas em seus
proprios arranjos, compilando e organizando de maneira didatica algumas técnicas de
arranjo.

Em uma pesquisa para encontrar arranjos da obra Romance del Diablo, percebi
gue a unica gravacdo disponivel foi realizada em violdo com cordas de aco, pelo
violonista Mauro Ramos, que utiliza em sua técnica de méo direita a palheta junto do
dedilhado?. Por ser um estilo diferente do violdo dedilhado, decidi que essa seria a
obra tema de minha pesquisa, com a qual seria desenvolvido um arranjo inédito
através da aplicacdo de técnicas encontradas no repertorio para violdo. Dessa forma,

esse trabalho também acrescenta uma obra inédita ao repertorio violonistico.

Objetivo geral

¢ Desenvolver um arranjo da obra Romance del Diablo de Astor Piazzolla

para violdo solo baseado em guias técnicas.

2 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=X5Najév9gzc>. Acesso em 13 de julho
de 2020.



https://www.youtube.com/watch?v=X5Naj6v9gzc
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Objetivos especificos

e |dentificar técnicas de arranjo utilizadas por reconhecidos arranjadores;
e Registrar o arranjo em patrtitura,

e Estrear o arranjo em recital publico.

Metodologia

O processo de desenvolvimento deste trabalho consistiu em duas principais
etapas. A primeira foi a anélise de arranjos realizados por violonistas reconhecidos no
seu trabalho com o repertério de Piazzolla. Foram selecionadas trés obras distintas,

escolhidas por duas razoes:

e Devido as trés obras conterem uma secao lenta, semelhante a
estrutura de Romance del Diablo;
e Uma das obras (Verano Portefio) dispor de 4 arranjos distintos,

aumentando a variedade de comparacao.

Ao todo, foram analisados 8 arranjos diferentes de trés obras distintas. Abaixo,

relaciono todas as pecas analisadas e seus arranjadores:

e Invierno Portefio — Arranjos de Sergio Assad e Agustin Carlevaro;
e Primavera Portefia — Arranjos de Sergio Assad e Baltazar Benitez;
e Verano Portefio — Arranjos de Sergio Assad, Agustin Carlevaro,

Baltazar Benitez e Cacho Tirao.

Em uma primeira etapa, foi realizada uma analise comparativa entre os distintos
arranjos de cada peca, relacionando as diferencas entre cada uma das obras. Dessa
forma, foi possivel identificar como cada arranjador tratou diferentes trechos da obra
e extrair alteracdes comuns empregadas por eles.

Apbs essa primeira andlise, realizou-se uma comparagao entre 0os arranjos e

as gravacdes de Piazzolla. Foi entdo possivel perceber como cada arranjador tratou
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as dificuldades para tocar no violdo a obra originalmente pensada para o quinteto.
Esse momento foi o ponto de maior relevancia para o trabalho, pois permitiu extrair e
compilar as técnicas encontradas no repertorio, como omisséo de notas, alteracdes
de oitavas, adicdo de contracantos, entre outros tdpicos que serdo discutidos no
capitulo 2.

Em posse dessas técnicas, foi entdo iniciado o processo de arranjo da obra
Romance del Diablo. Nessa etapa, primeiramente, foi necessario decidir a tonalidade
do arranjo. Baseando-se na extensao das vozes e na possibilidade de utilizagéo de
cordas soltas, optou-se por manter o tom original, o que valorizava principalmente a
disposicéo das notas no inicio da obra, que se encontra em mi maior.

Apébs decidida a tonalidade, optei por transcrever todas as notas da partitura
original para um Unico pentagrama, o que permitiu observar com maior facilidade os
pontos onde era impossivel realizar a execucdo de todas notas, sendo mais facil
perceber onde seriam necessarias intervencdes no processo de arranjo.

A partir desse momento, o arranjo foi realizado através da aplicacdo das
técnicas encontradas no repertério mencionado anteriormente, além de contar com
sugestbes do meu orientador e professor de instrumento. A cada duas semanas
aproximadamente, o material era levado para uma analise do meu professor de violao,
gue me instruia com digitacbes que acabavam eventualmente acarretando na
necessidade de outras alteracbes que melhorassem o idiomatismo da obra.

Apbs o arranjo ficar pronto, avancei para a etapa da preparacdo da obra para
apresentacdo no segundo recital de mestrado. Nesse momento, onde a Unica
preocupacdo era a de preparar a obra com o intuito de apresenta-la em publico,
surgiram outros problemas relacionados principalmente a sustentacdo de algumas
vozes e a resisténcia da mao esquerda devido a grande quantidade de pestanas.

Através dessas informacbes, o processo de lapidacdo foi sendo iniciado,
buscando melhorar ainda mais o idiomatismo do arranjo, até o momento onde foi

apresentado no meu recital de mestrado em novembro de 2019.

A obra Romance del Diablo

Astor Piazzolla compds duas suites para seu quinteto, uma para o0 anjo e outra
para o diabo. A Suite del Angel ja foi arranjados para o violdo por mulsicos como
Baltazar Benitez e Leo Brouwer, porém a Suite del Diablo ainda é inédita para o

instrumento.
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A suite é composta por 3 movimentos: Tango Diablo (tango), Romance del
Diablo (milonga) e Vayamos al Diablo (danza). Foi gravada pelo compositor em 1965
em seu disco intitulado Concierto en el Philharmonic Hall de Nueva York.

Romance del Diablo € uma milonga, como descreve o proprio compositor na
contracapa de seu disco. Foi elaborada para o seu quinteto formado por piano,
bandonenon, violino, guitarra e contrabaixo. E uma obra mais lenta, de carater
melddico, que faz oposicdo as outras duas. Em sua gravacdo, Romance del Diablo
esta posicionada entre os outros dois movimentos, lembrando assim a estrutura de
um concerto.

A obra inicia na tonalidade de mi maior, porém ao longo da peca ocorrem
diversas modula¢cées como mi menor (c. 43), dé menor (c. 61), f& menor (c. 69), f4
maior (c. 79) e do6 sustenido maior na coda (c. 106-111).

A introducéo da peca (c. 1-12) é baseada em arpejos que marcam a harmonia.
A voz do baixo realiza um movimento descendente entre as notas mi, ré e d6. Apos
chegar a nota dé (que junto do ré ndo estdo presentes no campo harménico da
tonalidade) inicia o processo inverso, dessa vez realizando um movimento ascendente
até chegar novamente a nota mi.

O tema inicial (c. 13) é composto por uma melodia longa que realiza dois
principais saltos, um de quinta ascendente e outro de quarta ascendente, alcancando
assim uma oitava em relacdo a nota inicial. Apos isso, realiza um salto de oitava
descendente seguido por uma melodia em graus conjuntos chegando a nota dé
sustenido, uma terca menor abaixo do mi inicial. Esse tema é reapresentado uma
oitava acima no compasso 29. No compasso 79 o tema é reexposto, porém dessa vez
na tonalidade de fa maior, manténdo a mesma estrutura anterior.

A coda é composta pela nota réb em oitavas sustentada pelo bandonenon pelos
altimos seis compassos da obra. Enquanto isso, piano violino guitarra e contrabaixo
realizam juntos uma sequéncia de acordes sempre articulada no tempo 3, que
reinterpretam a nota do bandonenon. No compasso 106, por exemplo o acorde em
guestao é um la maior, cuja nota no bandoneon (réb) pode ser compreendida atraves
do conceito da enarmonia como a tergca maior do acorde. O mesmo ocorre nos
compassos seguintes, até que no ultimo compasso a nota réb é tocada junto do acorde

de do sustenido maior, finalizando entéo a peca.
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1 REVISAO DE LITERATURA

Nesse capitulo iremos tratar sobre trés assuntos pesquisados na bibliografia
gue foram de suma importancia para este trabalho. Inicialmente discutiremos acerca
da terminologia arranjo e transcri¢cdo, trazendo diferentes abordagens ao tema. Na
sequéncia falaremos sobre essa técnica ao longo da histéria e finalizaremos com uma

explicacdo do método de comparacao que irei utilizar nesse trabalho.

1.1 Arranjo X transcricao

A separacdo entre 0 que € arranjo e transcricdo costuma gerar divergéncias.
Por vezes, as técnicas de um método servem para o outro e isso acaba causando
uma certa confusdo quando abordamos o tema.

Para Daniel Wolff, por exemplo, a melhor definicho dos termos é aquela

proposta por Adler:

Transcricdo é a transferéncia de uma obra composta anteriormente de um
meio musical para outro. O arranjo envolve mais do processo de composi¢ao,
pois o material existente anteriormente pode ser tdo pequeno quanto uma
melodia ou até uma melodia parcial, para a qual o arranjador deve fornecer
uma harmonia, um contraponto e, as vezes, inclusive um ritmo. (ADLER
1989, p 512, apud WOLFF, 1998, p 4, traducdo nossa 3).

Para Lima Junior, porém, a inexisténcia de alteracdes no material ndo torna o

mesmo uma transcricao:

3 No original: Transcription is a transference of a previously composed work from one musical
medium to another. Arranging involves more of the compositional process, for the previously existing
material may be as little as a melody or even a partial melody for which the arranger must supply a
harmony, counterpoint, and sometimes evem rhythm[...]. (ADLER 1989, p 512, apud WOLFF, 1998, p
4)
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O fato de no primeiro tipo de realizacdo do arranjo ndo haver nenhuma
transformacédo em relacdo aos elementos citados, quais sejam (melodia,
harmonia e ritmo), ndo significa, por si, que o resultado dessa realizacao seja
uma transcrigdo. [...] Quando se afirma que melodia, ritmo e harmonia séo
originais néo significa auséncia de interferéncia do arranjador, auséncia essa
que caracterizaria, por isso mesmo, uma realiza¢éo proxima do trabalho de
transcri¢do. (LIMA JUNIOR, 2003, p 24-25)

Segundo Sergio Assad, arranjador utilizado como referéncia nesse trabalho,
algumas alteracdes irdo ocorrer em ambos 0s casos, como explicado em uma

entrevista concedida a Classical Guitar Magazine:

Bem, a primeira coisa a fazer é definir o que é "arranjar". Porque as vezes as
pessoas confundem o que é arranjo e o que é transcricdo. Como eu chamaria
o que fiz com o Nazareth? Arranjo? Eu acho que € mais uma tentativa de
transcrever o que ele realmente escreveu, porque eu ndao mudei sua
harmonia e copiei suas notas. Em lugares onde a textura [do piano] era muito
mais espessa para um instrumento com limitagées como o violdo, eu tive que
remover muitas notas. Entdo vocé tem que escolher as notas que deseja
manter la para manter a integridade do acorde e a harmonia. Eu
provavelmente mudei tonalidades aqui e ali também, porque o violdo é bom
em certas tonalidades onde vocé tem cordas soltas. Portanto, eu n&o
chamaria isso de "arranjo" exatamente, embora vocé precise prestar atencéo
a certos detalhes. Vocé tem que escolher as notas certas; as vezes vocé
precisa alterar um pouco as notas escritas para caber nos dedos.
(CLASSICAL GUITAR MAGAZINE, 2018, traducéo nossa %)

Especificamente sobre o trabalho de arranjar, Assad diz:

4 No original: Well, the first thing to do is define what “arranging” is. Because sometimes people
confuse what is arranging and what is transcribing. What would | call what | did with the Nazareth?
Arranging? | think it's more an attempt to transcribe what he actually wrote, because | didn’t change his
harmony and | mostly copied his notes. In places where the [piano] texture was much thicker for an
instrument with limitations like the guitar, | actually had to remove a lot of notes. So you have to choose
the notes you want to keep there to keep the integrity of the chord, and the harmony. | probably changed
keys here and there too, because the guitar is good in certain keys where you have open strings. So |
wouldn'’t call that “arranging” exactly, though you are required to pay attention to certain details. You
have to choose the right notes; sometimes you even have to change the written notes a little bit in order
to fit under the fingers. (CLASSICAL GUITAR MAGAZINE, 2018. Disponivel em: <
https://classicalguitarmagazine.com/sergio-assad-on-piazzolla-the-beatles-ginastera-transcriptions-
and-more/>. Acesso em 24 de julho de 2020)



https://classicalguitarmagazine.com/sergio-assad-on-piazzolla-the-beatles-ginastera-transcriptions-and-more/
https://classicalguitarmagazine.com/sergio-assad-on-piazzolla-the-beatles-ginastera-transcriptions-and-more/
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Arranjar é pegar a cangdo ou a musica de alguém e torna-la sua - como se
vocé pudesse inserir uma introdug&o diferente, mudar as harmonias; vocé
cria enfeites que sao violonisticos. (CLASSICAL GUITAR MAGAZINE, 2018,
traducdo nossa)®

Pode-se perceber que para Assad, quando tratamos de transcri¢cdo, pode haver
a necessidade de realizar alteracfes, até mesmo mudando a tonalidade da obra,
como ele diz ter feito com Ernesto Nazareth, enquanto o arranjo ocorre quando vocé
cria uma introdugédo, muda as harmonias, etc.

Ainda nessa entrevista, Assad é questionado sobre 0s seus arranjos de

Piazzolla para viol&do solo:

Mas traduzir o quinteto dele para dois violdes, ou um violdo, foi muito dificil.
N&o é exatamente obter todas as notas que estdo I4 e traduzi-las para o
instrumento; é entender a harmonia que ele esta aplicando e fazer o soar
violonistico. E um pouco como recompor o que ele fez no vocabulério do
violdo. Tentando néo ser extravagante e ndo fazer coisas impossiveis para o
instrumento. A musica de Piazzolla era tdo intensa em termos de textura, com
muita polifonia acontecendo, que era impossivel traduzir algumas coisas.
Ent&o vocé faz escolhas. E o que um arranjador faz. (CLASSICAL GUITAR
MAGAZINE, 2018, tradugdo nossa ®)

E importante ressaltar que na partitura publicada, ha um subtitulo que diz:
“transcribed by Sergio Assad”. Entretanto, a maioria dos violonistas se refere a essa
versdo como arranjos de Assad. Um exemplo onde isso ocorre é no titulo da tese de
doutorado de Guilherme Vincens “The arrangements of Roland Dyens and Sergio
Assad: innovations in adapting jazz standards and jazz-influenced popular Works to

the solo classical guitar”

5 No original: Arranging is you get somebody’s song, or music, and you make it your own—like
you might come up with a different introduction, you might change the harmonies; you create
embellishments that are guitar-like. (CLASSICAL GUITAR MAGAZINE, 2018. Disponivel em: <
https://classicalguitarmagazine.com/sergio-assad-on-piazzolla-the-beatles-ginastera-transcriptions-
and-more/>. Acesso em 24 de julho de 2020)

6 No original: But translating his quintet to two guitars, or one guitar, was very difficult. It's not
exactly getting all the notes that are there and translating them to the instrument; it's understanding the
harmony he’s applying and making that sound guitar-like. It's a little like re-composing what he did into
the guitar vocabulary. Trying to not go fancy and not do things that are impossible for the instrument.
Piazzolla’s music was so thick in terms of texture, with a lot of polyphony going on, that some things
were impossible to translate. So you make choices. That's what an arranger does. (CLASSICAL
GUITAR MAGAZINE, 2018. Disponivel em: < https://classicalguitarmagazine.com/sergio-assad-on-
piazzolla-the-beatles-ginastera-transcriptions-and-more/>. Acesso em 24 de julho de 2020)



https://classicalguitarmagazine.com/sergio-assad-on-piazzolla-the-beatles-ginastera-transcriptions-and-more/
https://classicalguitarmagazine.com/sergio-assad-on-piazzolla-the-beatles-ginastera-transcriptions-and-more/
https://classicalguitarmagazine.com/sergio-assad-on-piazzolla-the-beatles-ginastera-transcriptions-and-more/
https://classicalguitarmagazine.com/sergio-assad-on-piazzolla-the-beatles-ginastera-transcriptions-and-more/
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Para Vieira Pereira (2011), a transcricdo ndo é somente o processo de copia,

mas envolve também uma certa recriagcdo do material:

[...] buscamos uma reflexdo onde as préticas de transcricdo musical mesmo
tendo um amplo conjunto de afinidades em relacdo ao original, ndo sejam
percebidas somente como sendo uma transferencia exata e "fiel* do texto
original, como uma tradugéo literal, e sim um trabalho que envolve trambém
um nivel de recriacdo, guardando, entretanto um limite de acdo. (VIEIRA
PEREIRA, 2011, p. 51)

E possivel ainda verificarmos o que ha nos dicionarios especificos de musica,
como o Grove Dictionary of Music, que define arranjo de uma forma mais ampla,
sendo “a reelaboracdo de uma composicdo musical, usualmente para um meio
diferente do original”’(traducdo nossa), e que em outro artigo define transcricdo como
“O processo de copiar o som de uma fonte para outra” (tradugéo nossa®).

Ainda que possamos buscar uma diferenga entre o termo reelaboragéo musical
e 0 ato de copiar um som, que é basicamente o que difere as duas defini¢des, o
processo ainda pode ser confundido, visto que ao realizarmos aquilo que comumente
chamamos de transcricbes de obras de Bach para violdo, € necessario que haja
alteracdes no material original, como omissédo de notas, por exemplo.

Ao considerarmos essas definicdes, € possivel dizer que o objeto do presente
trabalho poderia ser chamado de transcricéo (segundo Adler) ou de arranjo (de acordo
com o dicionario Grove).

Baseando-me na maneira como os violonistas comumente se referem as
versdes para violao solo da obra de Piazzolla, irei manter o termo arranjo para aquilo
gue realizei com essa obra, tendo em vista que foram necessarias diversas alteracées

e criacdes para solucionar problemas técnicos e musicais.

7 No original: The reworking of a musical composition, usually for a different medium from that
of the original. Disponivel em:
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000001332 > Acesso em 24 de julho de 2020.

8 No original: The process of copying sound from one source to another. Disponivel em:
<https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-20004548007rskey=TyictC&result=3> Acesso em 24 de julho de 2020.



https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000001332
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-0000001332
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-2000454800?rskey=TyictC&result=3
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-9781561592630-e-2000454800?rskey=TyictC&result=3
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1.2 O arranjo/transcricao através do tempo

Como dito anteriormente, a pratica de arranjo e transcricdo € bastante antiga,
tendo sido realizada por diversos expoentes do violdo e de instrumentos antecessores
ao longo da histéria. De acordo com Vincens “a tradi¢cdo de arranjar para violao pode
ser tracada até o século XVI com a vihuela, antecessor do instrumento moderno”
(VINCENS, 2009, p 27, traducdo nossa)®.

Ainda sobre isso o autor diz:

Desde as intabula¢des para teclado, vihuela e alaide do renascimento, o
oficio de transcrever e arranjar tem interessado instrumentistas que tém
explorado as qualidades harmdnicas e polifénicas de seus instrumentos para
recriar masica para performance, para prestar homenagem a compositores
ou simplesmente para estudar o estilo de pecas que variam de simples
melodias folcldricas e grupos vocais a grandes obras orquestrais e 6peras, e
mais recentemente, jazz e outras formas de musica popular e étnica.
(VINCENS, 2009, p 17, tradugdo nossal?)

Essa pratica também pode ser encontrada no repertério classico com grandes
expoentes da época como Fernando Sor e Mauro Giuliani que “[...] produziram um
grande numero de transcricoes de excertos operisticos de Mozart e Rossini” (WOLFF,
1998, p 2, traducdo nossa'l)

Para Wolff:

9 No original: The tradition of arranging for guitar can be traced back to the 16th century and the
vihuela, ancestor of the modern insturment. (VINCENS, 2009, p 27)

10 No original: Since the keyboard, vihuela and lute intabulations of the renaissance, the crafts
of transcribing and arranging have interested instrumentalists, who have been exploring the harmonic
and polyphonic qualities of their instruments in order to recreate music for performance, to pay homage
to composers or simply to study the style of pieces that range from simple folkloric melodies and vocal
groups to large orchestral works and operas, and more recently, jazz and other forms of popular and
ethnic music. (VINCENS, 2009, p 17)

11 No original: Fernando Sor and Mauro Giuliani, who produced a large number of transcriptions
of operatic excerpts by Mozart and Rossini, respectively. (WOLFF, 1998, p 2)
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Isso ndo quer dizer que o repertério do violao seja realmente pequeno; o
violdo tem, de fato, um grande repertorio em geral, mas apenas uma pequena
parte dele pode ser considerada de qualidade substancial. Por razes 6bvias,
0s grandes compositores optaram por dedicar suas obras a instrumentos com
maior aceitacdo no cenario musical internacional. (WOLFF, 1998, p 1,
traducdo nossa)??.

1.3 Método de analise

No decorrer de sua tese, Vincens discute sobre a maneira como Sergio Assad
e Roland Dyens arranjaram obras para violao solo. Ao abordar o trabalho de Assad,
Vincens realiza uma comparacdo entre os arranjos de Baltazar Benitez e Agustin
Carlevaro, violonistas da regido do Rio de la Plata, polo de importantes violonistas
como Eduardo Isaac, Alvaro Pierri, Abel Carlevaro, Eduardo Fernandez, entre outros.

Essa comparacéao realizada por ele busca apontar as inovacdes inseridas no
repertorio por Assad. Esse estilo de comparacao serviu como modelo para o meu
trabalho, onde identifiquei a maneira como cada arranjador achou solugbes para
diferentes trechos da musica.

Ademais, a tese de Vincens traz diversos outros aspectos da realizacdo de
arranjos, incluindo uma entrevista com o violonista francés Roland Dyens, onde ele
pontua diferentes aspectos pertinentes a pratica do arranjo, como as principais
ferramentas que um arranjador deve possuir, quais os desafios de arranjar musicas
do repertério de jazz para violdo solo, entre outros.

Ao final da tese, Vincens enumera alguns pontos que considera importantes
para a realizacédo de arranjos como: subdivisdes no tempo (um jogo de 3:2 — 4:3), 0
uso da scordatura para melhor adaptacdo das tonalidades, a insercao do walking
bass, o uso de harménicos, entre outras técnicas tipicas do violao.

Ja o trabalho de Wolff traz diversas técnicas para transcrever obras para violao
como: escolha da tonalidade, supressédo de oitavas, criagcdo de linhas melddicas,
mudancas criativas, adicdo e omissao de notas, entre outras. A maneira como o autor
organizou essas técnicas serviu como modelo para a estruturagdo do meu trabalho,

visto que servem como um método de utilizagdo para arranjadores e transcritores.

12 No original: That is not to say that the guitar’'s repertoire is actually small; the guitar does
indeed have a large repertoire overall, but only a small part of it can be considered of substantial quality.
For obvious reasons, great composers chose to dedicate their Works to instruments with a greater
acceptability in the international musical scene. (WOLFF, 1998, p 1)
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Wolff divide sua tese em capitulos que tratam sobre a transcricdo de obras de
piano, de instrumentos melddicos e transcricdo para dois ou mais violdes. Dentro de
cada um desses capitulos, o autor descreve as técnicas utilizadas nessas
modalidades. No capitulo 3, por exemplo, onde Wolff trata sobre transcricao de obras
de piano, ha uma secao sobre a adicdo de notas. No capitulo 4, ele volta novamente
ao tema, mas dessa vez com enfoque na transcricdo de obras originais de
instrumentos melodicos.

Iremos agora entrar na se¢do de desenvolvimento do arranjo, onde
apresentarei as técnicas encontradas nos arranjos consultados e, na sequéncia,
apresentarei as alteracdes que realizei no meu proprio arranjo da obra Romance del

Diablo, de Astor Piazzolla.
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2 TECNICAS DE ARRANJO ENCONTRADAS NO REPERTORIO

Nesse capitulo irei apresentar técnicas de arranjo encontradas em adaptacoes
para violdo de algumas obras de Piazzolla, que me auxiliaram na elaboracdo do meu
proprio arranjo. Busquei me basear em arranjadores renomados, cujas obras
consolidaram-se no repertorio violonistico. Entre eles estdo: Sergio Assad, Baltazar
Benitez e Agustin Carlevaro. Além desses trés, levei em consideracdo gravacdes de
Cacho Tirao, violonista e guitarrista que tocou com Astor Piazzolla e gravou arranjos
proprios para violdo solo de obras do compositor.

Em muitos casos, ao arranjar ou transcrever uma obra para violdo, € comum
buscar a fonte escrita priméaria da obra, que muitas vezes é tomada como referéncia
principal do texto musical. No caso da musica popular, esse material por vezes nao
existe, devido aos compositores ou intérpretes mudarem suas versbes a cada
execucdo. E o caso de Piazzolla, que apesar de ter partituras de suas obras, tem
diferentes gravacfes das mesmas, ampliando o leque de fontes sonoras.

Enguanto realizava minha pesquisa por fontes, encontrei uma publicacdo de
Piazzolla das Cuatro Estaciones Portefias. Essa edicédo corresponde a uma gravagao
realizada em Viena, com duracao aproximada de 6 minutos. Os arranjos para violao
solo tém uma duracdo de 3 ou 4 minutos, muito mais semelhantes a uma outra
gravacdo de Piazzolla um tanto quanto diferente dessa partitura. E possivel perceber
a existéncia de temas diferentes nas duas edi¢des, entre outras alteracoes.

Nas proximas paginas irei apontar e comparar diferencas entre os arranjos
realizados para violdo solo, apontando estratégias, técnicas e solucfes diferentes
utilizadas nos mesmos trechos pelos arranjadores, podendo assim prover ferramentas

para a realizacéo de arranjos futuros.

2.1 Omissao de notas

A omissdo de notas € necessaria ao arranjar uma obra para violao devido a
quantidade de cordas e disposi¢cao dos intervalos das mesmas. Algumas notas nao
sdo possiveis de serem tocadas de maneira harménica, por exemplo o mi da sexta
corda solta e o sol uma terca menor acima, pois ambas notas podem ser tocadas
apenas na mesma corda. Outra razdo é devido ao limite de sons simultdneos
possiveis (seis em violdes tradicionais) ou quando a disposicéo dessas notas envolve

uma extensdo ou compressao de méo esquerda que impossibilite a execucéo.



22

Como dito anteriormente, existem ao menos duas gravacdes distintas de
Verano Portefio realizadas pelo proprio Piazzolla. Entre elas ha diversas diferencas,
entre duracdo, forma, temas, etc. Uma dessas diz respeito ao inicio da peca, que na
gravacao Piazzolla no Teatro Regina inicia com uma anacruse, enquanto outra
gravacao, Astor Piazzolla Live, em Viena, inicia de forma tética.

Essa diferenca também pode ser observada nos diferentes arranjos da obra,

como visto abaixo (figuras 1 e 2):

Figura 1: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Sergio Assad, c. 1.
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Fonte: elaboracéo do autor.

Figura 2: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Baltazar Benitez, c. 1.
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Fonte: elaborac&o do autor.

Como observado nas figuras 1 e 2, Benitez e Assad escrevem em seus arranjos
uma anacruse. Uma figuracao ritmica semelhante pode ser encontrada na gravacao
de Piazzolla ao vivo no Teatro Regina, em maio de 1970.

Apesar de termos essa anacruse, a constru¢do da mesma é diferente nos dois
arranjos. Assad escreve uma colcheia seguida de uma tercina de semicolcheias que
iniciam na nota mi da sexta corda.

Benitez, apesar de também iniciar com uma anacruse, a organiza de maneira
diferente. E realizada uma figuragdo em semicolcheias iniciando no fa natural, nota
essa gque € omitida por Assad.

Apesar de diferentes, o efeito realizado € o mesmo: um levare para o primeiro

compasso da introdugao.
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Figura 3: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Agustin Calevaro, c. 1.

Fonte: elaborac&o do autor.

Figura 4: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Cacho Tirao, c. 1.
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Fonte: elaboracéo do autor.13

Como pode ser observado acima (figuras 3 e 4), Agustin Carlevaro e Cacho
Tirao omitem essa anacruse quando comparamos aos arranjos de Benitez e Assad.
Inicialmente essa decisdo pode ser associada a versao de Piazzolla que também inicia
de maneira tética, porém, devido a organizacdo temética das duas gravacgoes, é
possivel que a utilizada como base tenha sido a do Teatro Regina.

Temos também uma diferenca entre a linha do baixo na apresentacao do tema
inicial. H4 uma ornamentacdo realizada pelo contrabaixo, no mesmo estilo da
anacruse inicial. E um glissando na colcheia do primeiro tempo que conduz para o

tempo dois, como pode ser visto na figura 5.

13 Nao foi encontrada uma partitura desse arranjo, portanto a elaboracao dos trechos de Cacho
Tirao foram baseados em sua gravacéo.
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Figura 5: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Cacho Tirao, c. 9-12.

* Leve percussio com a o polegar da mao direita sobre as cordas

Fonte: elaborac&o do autor.

O unico dos arranjadores a manter esse arrasto em todos momentos em que
aparece, € Cacho Tirao (figura 5), que junto disso realiza uma leve percussao no
tempo 1 e em seguida insere o glissando entre as notas do baixo. Ao realizar esse
movimento, acaba inevitavelmente interrompendo a duragcédo da nota da melodia, em
azul.

Carlevaro ndo adiciona esse movimento, permitindo assim que se possa

sustentar a nota da melodia por todo o compasso (figura 6):

Figura 6: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Agustin Carlevaro, c. 13-20.
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Fonte: elaborac&o do autor.

Baltazar Benitez simula o efeito ao utilizar ligados de méo esquerda, porém o
faz apenas enquanto esta na harmonia de la menor, como pode ser observado na
figura 7. E importante salientar que mesmo n&o realizando o efeito no compasso 16,
acaba sendo necessério interromper a melodia devido a disposi¢éo de notas do viol&o,

de acordo com a organizagao realizada por ele.
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Figura 7: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Baltazar Benitez, c. 13-16.
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Fonte: elaborac&o do autor.

No arranjo de Sergio Assad (figura 8), ele faz uso da repeticdo do trecho para
uma ornamentacao, diferente de Benitez e Tirao, que fazem o mesmo trecho com
repeticdo literal. Assad utiliza o efeito discutido anteriormente como maneira de
variagcao na segunda parte. Dessa forma, como visto abaixo, nos compassos 10 e 12
nao ha a ornamentacéo na voz do baixo, enquanto na repeticdo nos compassos 14 e

16, ele ainsere com ligados, tal como Benitez.

Figura 8: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Sergio Assad, c. 9-16.
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Fonte: elaboracéo do autor.

2.2 Mudanca de oitavas

A mudanca de oitavas é um recurso que pode ser utilizado em diversas
situagdes. Em alguns casos, 0 registro original da obra é maior do que aquele
disponivel no violdo, em outros, instrumentos diferentes executam passagens em
registro muito préximo, sendo necessario alterar a oitava de alguma das vozes para
executa-las simultaneamente no violdo, uma vez que o timbre de instrumentos

diferentes auxiliam na separagéo de vozes.
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De acordo com Wolff “[...] outro procedimento comum adotado na transcricao
de musica de piano para violao € o uso da mudanga de oitavas” (WOLFF, 1998, p 80,
traducdo nossa'¥). A mudanca de oitavas ou até mesmo a compressdo de registro
através dessa técnica foi encontrada em diversos momentos de diferentes arranjos.
O trecho escolhido para exemplificacéo foi extraido da obra Verano Portefio, e ocorre
logo apds a primeira exposicao do tema.

Por ser escrito de diferentes maneiras nos arranjos, onde alguns utilizam a
barra de repeticdo e outros escrevem por extenso, os nimeros de compassos nao
irdo coincidir nos arranjos, mesmo em se tratando de uma mesma passagem.

A patrtitura publicada por Piazzolla, consultada para este trabalho, € de uma
versdo distinta da utilizada pelos arranjadores. H4, porém uma gravacéo referente a
essa partitura. Esse registro dura seis minutos e contém diversas partes diferentes da
gravacao que parece ter sido utilizada como base para os arranjos. Por esse motivo,
tive de transcrever o solo do bandoneon me baseando na gravacao mais semelhante
aos arranjos (Teatro Regina).

O tema da passagem consiste em uma sequéncia descendente que tem seu

final alterado para encaminhar a uma cadéncia (figura 9).

Figura 9: Verano Portefio de Astor Piazzolla, melodia do bandoneon, c. 11-16.

Fonte: elaborac&o do autor.

O primeiro exemplo que apontarei sdo as solu¢des encontradas por Sergio
Assad (figura 10) para a realizacéo do arranjo dessa passagem. Podemos observar
gue ele ndo realiza a sequéncia has mesmas oitavas do original. Nos compassos 19
e 21, ele escreve o tema uma oitava abaixo, porém no compasso 23, realiza um salto
de oitava, continuando até o final da passagem com a mesma relacdo entre a voz

original, preservando as notas na regiao aguda.

14 No original: another commom procedure adopted in transcribing piano music for the guitar is
the use of octave displacements (WOLFF, 1998, p 80).
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Figura 10: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Sergio Assad, c. 17-26.
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Essa mudanca apresenta algumas desvantagens, como por exemplo o fato do
contracanto em azul, realizado pela guitarra, ficar na mesma oitava da melodia. Fato
esse que nao ocorre no original, que tem uma distancia de oitava em relacédo ao tema.
Essa proximidade pode gerar algum tipo de confusao na percepcdo melddica, porém
pode ser diminuida com o uso de timbres e articulacdes diferentes na execucao.

J& no compasso 23, 0 tema precisa retornar a oitava original para que seja
possivel diferenciar a linha do baixo e a melodia, uma vez que ocorreria uma elisao
entre as duas notas. Ao retornar a oitava original, Assad mantém a relacdo nos
compassos seguintes e alcanca uma regido aguda a partir da casa 12, limitando o
acréscimo de outras vozes simultaneas.

No arranjo de Carlevaro (figura 11), também temos altera¢cBes significativas
guando comparadas ao original e ao arranjo de Assad. A primeira diferenca esta na
formulacdo ritmica do tema, que é inicialmente acéfalo, tornando-se tético no

compasso 23.
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Figura 11: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Agustin Carlevaro, c. 21-30.
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Fonte: elaborag&o do autor.

Apesar dessa alteragéo, a maneira como Carlevaro organiza as oitavas das
vozes € a mesma que Assad até o compasso 26, onde ocorrera a primeira diferenca.
O contracanto da guitarra € transposto uma oitava abaixo, desconectando com o
contracanto anterior no compasso 24, que formaria uma sequéncia por graus
conjuntos com o0 mesmo, assinalados em azul na figura 11.

No proximo compasso, 0 tema também é retornado a oitava original assim
como no arranjo de Assad. Carlevaro insere entdo um acorde de trés notas, mantendo
a melodia como a voz mais aguda.

No compasso seguinte, diferente da melodia original que é seguida por graus
conjuntos em relacdo ao compasso anterior, Carlevaro realiza um salto de oitava
descendente, alocando esse trecho a uma regido mais grave do violao.

O arranjo de Benitez (figura 12) é, dentre os analisados, aquele que manteve
maior proximidade com o original. Durante os compassos 19 a 23, a relag&o de oitavas
€ a mesma da versao original de Piazzolla. H&, porém, uma alteracdo no compasso
24, onde a melodia ndo é algada para a oitava superior, como ocorreu no arranjo de
Assad, por exemplo. Benitez decide fazer a melodia na regido central do violéo,
permitindo assim preencher os acordes ao final do compasso 24, bem como no inicio

do compasso 25.
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Figura 12: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Baltazar Benitez, c. 17-26.

Fonte: elaboracgé&o do autor.

O arranjo de Cacho Tirao, como pode ser constatado em sua gravacao,
€ 0 Unico que mantém a relacdo original de vozes durante todo o trecho, preservando
a distancia de oitavas entre o contracanto e a melodia, bem como a execuc¢ao na parte

mais aguda do instrumento.

2.3 Criacdo e alteracdo de contracantos

Quando tratamos sobre a alteracdo e até mesmo criacdo de contracantos,
estamos falando muitas vezes sobre processos criativos de solugbes para uma
passagem especifica do arranjo. Seria muito préatico se pudéssemos apenas executar
todas as notas da musica original sem que houvesse problemas durante o processo
de transportacdo da musica de um meio para o outro.

Quando isso néo é possivel, torna-se necessario realizar algumas alteracdes.
Entre essas modificacbes, uma delas € referente a criagdo ou alteracdo de
contracantos. No exemplo abaixo (figura 13) irei apontar um momento no arranjo de
Sergio Assad da obra Invierno Portefio, para justificar algumas alteragbes que irei
discutir no proximo capitulo.

Podemos perceber que no compasso 72 ha uma série de dobramentos entre
as vozes do quinteto. Temos a melodia em vermelho realizada pelo violino. O

contracanto em azul realizado em oitavas pela méao direita do piano, pelo bandoneon
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e pela guitarra, e além disso temos a voz do baixo sendo dobrada em oitavas pela
mao esquerda do piano, a guitarra e o contrabaixo. Podemos também perceber um

segundo contracanto, em preto, na mao direita do piano e na guitarra.

Figura 13: Invierno Portefio de Astor Piazzolla, c.72-73.
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Fonte: elaborac&o do autor.

Uma possibilidade para essa passagem (figura 14) seria omitir os dobramentos

e tocar as outras vozes juntas, como Vvisto no exemplo abaixo.

Figura 14: Invierno Portefio de Astor Piazzolla, solucdo de arranjo, c. 72.
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Ao escrever dessa forma, a execucdo fica comprometida sonora e
tecnicamente, pois coloca muito proximas vozes que podem se confundir, como o
contracanto em azul e a melodia em vermelho. Essa distingdo é mais clara no quinteto
pois é realizada em instrumentos com timbres diferentes.

O gue Assad realizou em seu arranjo foi de certo modo unificar a melodia e o
contracanto, criando uma terceira voz que tem elementos das duas anteriores. Além
disso, alterou ritmicamente, criando entdo uma articulacdo na segunda colcheia do
segundo e quarto tempos.

Apesar de ndo ser possivel supor qual motivo levou Assad a alterar
ritmicamente o seu arranjo (figura 15), podemos perceber que qualquer solugéo
parecida com a que eu apresentei acima, causaria um impacto na sustentacao das
vozes. Esse trecho na gravacdo de Piazzolla é preenchido sonoramente pelos
instrumentos, mesmo que ndo haja articulacdo nos contratempos, devido a natureza

do som emitido.

Figura 15: Invierno Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Sergio Assad, c. 74-75.
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Fonte: elaborac&o do autor.

A nota do baixo foi mantida como no original, e a voz que no exemplo anterior
estava em preto, foi acrescentada deslocada ritmicamente quando comparada ao
original. A nota fa, localizada na colcheia dos tempos 1 e 3 pode ser considerada uma
criacdo de Assad, pois ndo se encontra na versao original. Ainda assim, auxilia no

preenchimento ritmico do compasso, como descrito anteriormente.

2.4  Ornamentagdes ritmicas e melddicas

Ornamentacdes sédo tipicas na execucdo de Piazzolla e por isso €
recomendavel que facam parte das ferramentas utilizadas pelo arranjador. Para
exemplificar como essa técnica foi inserida nas adaptacdes, apresento abaixo a

melodia de dois arranjos da Primavera Portefia de Astor Piazzolla, realizados por
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Baltazar Benitez e Sergio Assad. Junto desses dois arranjos, escrevi a melodia do
bandoneon encontrada em uma partitura publicada por Piazzolla em 1970 pela editora
Lagos.

Nas gravacfes do compositor, é possivel notar que a melodia executada por
ele é bastante ornamentada quando comparadas ao texto publicado. O fato de que o
préprio compositor realizava essas alteracdes nos da mais liberdade para criar nossas
proprias ornamentacdes propicias ao idiomatismo do instrumento.

Outro fator determinante na escolha da ornamentacéo é a tonalidade. Como o
violdo possui cordas dispostas em intervalos de quartas justas (com excecdo do
intervalo de terca maior entre a segunda e terceira cordas), as notas disponiveis de
maneira idiomaticas vao variar de uma tonalidade para a outra.

Para facilitar a melhor visualizacdo e comparagao entre as ornamentacoes,
optei por reescrever as 3 melodias (figura 16). Tanto a verséo original quanto o arranjo
de Assad estdo na tonalidade de sol menor, enquanto o arranjo de Benitez estd em
mi menor. Novamente, no intuito de facilitar a comparacao, alterei todos para a mesma

tonalidade.
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Figura 16: Primavera Portefia de Astor Piazzolla, melodia do bandoneon e arranjos de Sergio
Assad e Baltazar Benitez, c. 51-62.
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Fonte: elaboracgéo do autor.

E possivel observar que em quase todos 0s compassos, 0s dois arranjos
coincidem com as notas repouso do bandoneon no primeiro tempo. Em alguns
momentos, 0 arranjo de Assad apresenta um atraso na resolucdo para que possa
ornamentar o primeiro tempo do compasso. Podemos observar isso nos trechos onde
a cor vermelha aparece no tempo dois do arranjo de Assad.

No compasso 53, Benitez apresenta uma escala descendente até chegar na
nota sol, enquanto Assad atrasa essa resolucéo, realizando um movimento em

tercinas e finalizando a descida em semicolcheias apenas no préximo compasso.
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Essa ornamentacéo € de carater ritmico, visto que as notas sdo as mesmas, apenas
distribuidas no tempo de maneira diferente.

Em outros momentos, como no compasso 57, a conducdo das vozes é
diferente. No arranjo de Assad, ele alcanca a nota dé no compasso 58 através de uma
melodia descendente, enquanto Benitez e o proprio Piazzolla a alcancam através de

uma melodia ascendente.

2.5 Outros tipos de mudanca

Nos arranjos para violdo solo é possivel observar que em alguns momentos 0s
arranjadores necessitaram buscar solugdes criativas para modificar as passagens e
deixa-las mais idiomaticas ou emular melhor o efeito equivalente na obra original. Tais
solucdes incluem o uso de efeitos tipicos do violdo, como harmonicos (artificiais e
naturais), ataques percussivos na caixa do violdo, trémulo, etc. Wolff define essa

pratica como mudancas criativas e diz que:

Uma mudanca criativa pode ser definida como uma modificagdo substancial
de um ou mais parametros musicais na transcri¢do, com o objetivo de tornar
uma passagem mais idiomatica para o violdo. (WOLFF, 1998, p 155, tradugéo
nossal®)

Apresentarei abaixo dois trechos de arranjo onde Sergio Assad utilizou outros
tipos de mudanca para poder representar um efeito da musica original, porém que nao
podia ser realizado diretamente no violao.

O primeiro exemplo (figura 17) € no arranjo de Invierno Portefio onde Assad
insere harménicos na secao final da peca. Esses harmbnicos ndo ocorrem na
gravacao original. O Unico instrumento que poderia ter um timbre parecido com esse

era a guitarra, que nesse trecho toca arpejos.

15 No original: A creative change can be defined as a substantial modification of one or more
musical parameters in the transcription with the purpose of making a passage more idiomatic for the
guitar
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Figura 17: Invierno Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Sergio Assad, c. 120-124.
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Fonte: elaboracgéo do autor.

Na partitura publicada da obra (figura 18), é possivel notar que a melodia em
vermelho destacada anteriormente € realizada pela méo direita do piano numa regiao
aguda caso fosse transposta ao violdo. Portanto, a utilizacdo dos harménicos também
serve para permitir o acesso ao registro agudo. Além disso, o timbre do harmonico
pode assemelhar-se a0 som que ouvimos na gravac¢ao original, que é obtido através

do pizzicato e do staccato no violino e na guitarra respectivamente.
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Figura 18: Invierno Portefio de Astor Piazzolla, c. 129-131.
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Fonte: elaboracéo do autor.

Outro exemplo de mudanca criativa € o final do arranjo de Verano Portefio.
Nesse trecho, na gravacao realizada no Teatro Regina, o final da peca consiste em
um momento de percussdo com efeitos sonoros bastante Unicos realizados pelos
cinco instrumentos que conduzem a obra ao final apotedtico. Esse trecho néo foi
escrito por nenhum dos outros arranjadores consultados com excecao de Assad.

E importante ressaltar que o que Assad escreve (figura 19) ndo é uma réplica
do que ocorre na gravacao original, mas sim uma adaptacao, utilizando recursos

percussivos do violao para se aproximar do som original. Como dito por Vincens:
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Assad recria a apoteose do Quinteto de Piazzolla (Gltimos 45 segundos na
gravacao) pelo movimento constante em glissando entre C e G, na sexta
corda, rasgueados, concluindo com percussao (notada com um grafico) e a
declaragéo final do tema. (VINCENS, 2009, p 48, traducao nossal®)

Na partitura de Piazzolla ndo consta escrito esse trecho final da obra, portanto

nao ha como exemplificar aqui o que foi feito.

Figura 19: Verano Portefio de Astor Piazzolla, arranjo de Sergio Assad, c. 74-77.
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Fonte: elaborac&o do autor.

Com isso concluimos o capitulo de técnicas de arranjo do repertério. Foi
possivel observar que existem técnicas distintas utilizadas pelos arranjadores e que
diversas delas ocorrem em arranjos diferentes de violonistas distintos. Isso é
importante pois mostra a solidez dessas técnicas e como elas podem ser aplicadas
no repertorio.

E isso que faremos no capitulo a seguir, onde irei apresentar as alteracdes que

realizei no meu arranjo, relacionando com os tépicos descritos nesse capitulo.

16 No original: Assad recreates the apotheosis of Piazzolla’s Quintet (last 45 seconds in the
recording) by the constant motion in glissandi between C and G, on the sixth string, rasgueados,
concluding with percussion (notaded with a graph) and the final statement of the theme.
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3 TECNICAS DE ARRANJO APLICADAS

Nesse capitulo irei apresentar ao leitor quais foram as principais alteracdes que
realizei em relacdo a obra original para melhor adaptar o meu arranjo. As mudancas
foram organizadas na mesma estrutura do capitulo anterior, tentando sempre
relacionar essas modificagdes com as descritas anteriormente, buscando assim uma

organizacdo que possa auxiliar o leitor na aplicacdo dessas técnicas.

3.1 Omissao de notas

Durante a obra Romance del Diablo, ha diversos momentos onde a quantidade
de notas extrapola as seis cordas do violdo, sendo necessaria a realizagdo da técnica
de omissao de notas. Na maior parte das vezes, essa OmisSSao ocorreu na parte
harménica da obra. Wolff menciona em sua tese que “[...] subtrair notas € um
procedimento comum nas transcricdes da musica do teclado devido ao alcance
limitado e aos recursos polifdnicos do violdo” (WOLFF, 1998, p 112, tradugéo nossa'’).

Apesar dessa obra em quest&o ndo ser originalmente para piano, ele faz parte
da instrumentacdo e acaba por diversas vezes sendo o principal responsavel pela

grande quantidade de notas a ser executadas, como pode ser visto na figura 20.

Figura 20: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 47-48.
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Fonte: elaborac&o do autor.

Independente da raz&o para se realizar o corte de notas, € necessario decidir
quais serdao omitidas. Para auxiliar nessa tarefa, estipulei ao longo do arranjo uma
hierarquia de fung@es, onde classifiquei por ordem de importancia os seguintes itens:

melodia, baixo, contracanto e por ultimo, preenchimento. Além de considerar a

17 No original: subtracting notes is a common procedure in transcriptions of keyboard music due
to the limited range and polyphonic capabilities of the guitar (wolff, 1998, p 112).
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hierarquia das vozes, também foi levado em consideracdo o idiomatismo do
instrumento, por vezes precisando subverter a hierarquia para obter uma escrita e
execucao mais idioméatica. Nos proximos paragrafos irei descrever situagdes variadas
de cortes realizados ao longo do arranjo, explicitando os motivos e solugdes
encontradas.

No primeiro compasso da musica (figura 21) ha um arpejo ascendente de
quase 3 oitavas do acorde de E7M (9/11#/13). Esse arpejo é realizado por completo
pelo piano e dobrado parcialmente na guitarra e no violino. O contrabaixo realiza em
quintas um exemplo ritmico tipico do tango, popularmente conhecida como 3 3 2.

De acordo com Mitilineos:

[...] guando vocé est4 trabalhando nos ritmos da Terceira Guarda — a partir
de 1949 —, na corrente que chamamos de “tango de vanguarda”, se estuda a
clave 3 + 3 + 2 como um padrdo de acompanhamento predominante. Este
material ritmico esté intimamente relacionado as claves afro-americanas e,
no ambito do tango, representa um derivagdo clara deles. (MITILINEOS,
2016, p 56, tradugdo nossa'®)

18 No original: cuando se trabaja sobre las ritmicas de la Tercera Guardia —desde 1949 en
adelante—, en la corriente que llamamos «tango de vanguardia», se estudia la clave 3+3+2 como un
patron de acompafiamiento predominante en la marcacién. Este material ritmico guarda estrecha
relacién con las claves afroamericanas y, en el marco del tango, representa uma clara derivacién de
ellas. (MITILINEOS, 2016, p 56)
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Figura 21: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 1.
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Fonte: elaboracdo do autor.

O dobramento de notas foi a minha primeira escolha de omissdo em todas as
ocasifes onde ele ocorreu. A execucao de oitavas paralelas limita tecnicamente a
possibilidade de tocar outras notas, como baixos e preenchimentos. Além disso, na
maioria das vezes o dobramento € realizado por instrumentos diferentes, tendo a
funcao de reforco, que ndo se faz necessaria no violdo solo. Como ultima justificativa
a ser considerada, esta o fato de que as oitavas desse compasso ndo seriam possiveis
de serem executadas no viol&do, devido a grande extenséo do arpejo.

Apoés essa omissao de dobramentos, € possivel extrair para a execugao o
arpejo completo, em toda sua extensao, restando assim apenas a linha do baixo a ser
arranjada.

Devido a grande extensao do arpejo, a execucdo da quinta que ocorre no baixo
iria coincidir com a primeira nota do contracanto (figura 22), criando um problema de
separacado entre as vozes, 0 que seria agravado nos compassos seguintes onde ha o

mesmo exemplo em outra harmonia.
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Figura 22: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 1-2.
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Por essas razdes, optei por omitir a quinta do baixo (figura 23), permitindo assim

uma melhor execucao e compreensédo do que é arpejo e do que € linha de baixo.

Figura 23: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 1-2.
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Fonte: elaborag&o do autor.

Utilizei o mesmo método para arranjar os compassos 3 e 5, que sédo
transposi¢cdes de um tom abaixo em relacdo ao compasso 1.

Ainda na introducdo, no compasso 7 (figura 24), temos novamente um ponto
critico para o arranjo. Ha nesse trecho mais que6 notas simultaneas, nao permitindo
a execucao delas no violao.
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Figura 24: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 7.
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Fonte: elaborac&o do autor.

Na gravacdo, o que é mais audivel € o movimento paralelo existente entre
violino e guitarra, que fazem uso do trémolo e do glissando, respectivamente. O efeito
de glissando utilizado na guitarra € muito préximo do que pode ser feito ao violdo, e
por isso optei por moldar as notas desse compasso em torno desse efeito.

A primeira coisa que fiz foi encontrar uma maneira de arranjar as notas da
passagem no violdo, uma vez que as 4 notas que ambos instrumentos tocam nao
seriam idiomaticas para o violdo solo. Por isso, reorganizei as vozes, colocando-as
em uma regido do violdo onde o efeito do glissando é mais proximo ao da gravacao,
ou seja, as cordas ré, sol e si. Dessa maneira, mantendo as mesmas notas originais,
porém alterando a disposicdo delas e omitindo a nota aguda da guitarra, consegui
acrescentar a linha de baixo para conduzir harmonicamente.

Na voz do baixo, optei novamente por omitir a quinta do baixo, pelo mesmo

motivo explicado anteriormente. O resultado esta demonstrado abaixo (figura 25).
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Figura 25: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 7-9
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Fonte: elaboracéo do autor.
3.2 Mudanca de oitavas

A partir do compasso 13 (figura 26), o tema principal € apresentado pelo
bandoneon, iniciando no mi3 e alcangando o mi4, uma oitava acima, no compasso 15.
Na sequéncia, a melodia tem um salto de oitava descendente, conduzindo até o do#3.

No compasso 29 o tema € reexposto uma oitava acima, mantendo a mesma relacéo
intervalar.
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Figura 26: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 13-17.
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Figura 27: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 29-33.
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Fonte: elaboragéo do autor.

Uma vez que o tema realiza um salto de oitava, era necessario que ele fosse
iniciado no mi3, localizado na quarta corda, podendo assim ser reexposto uma oitava
acima e alcancando o mi5 na casa 12 da primeira corda, Ultima oitava possivel
excetuando o uso de harménicos. A melodia realiza um salto descendente apés
alcancar a nota mais aguda. Esse salto vai até o d6#, uma terca menor abaixo do mi
inicial.

A nota do# alcancada na exposicao do tema sé pode ser encontrada na quinta
e sexta corda do violdo, sendo que junto dela temos a nota la no baixo, que ocuparia
a outra corda nao utlizada. Além disso, temos o0 contracanto que deveria estar
localizado entre a linha do baixo e a melodia. Se a nota dé# fosse mantida na oitava
referente ao original, haveria um cruzamento entre a melodia e o contracanto,
dificultando a percepgéo e a execucao das notas. Esse cruzamento de vozes néo é
um problema quando temos a diferenciagdo de timbres, resultado de instrumentos
diferentes. No caso do violao solo, apesar de ser possivel a diferenciacdo de timbres
através da posicao e angulacdo da mao direita, geraria dificuldades significativas na

passagem.
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Para que seja possivel solucionar esse problema, foi omitido o salto de oitava
descendente do compasso 16, mantendo assim a melodia na regido aguda. Dessa
maneira podemos escrever o contracanto de maneira correta, mantendo a melodia na

parte superior, conforme mostrado na figura 28.

Figura 28: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 13-17.

Fonte: elaborag&o do autor.

A reexposicao do tema (figura 29), por sua vez, ocorre uma oitava acima, o que
permite que mantenhamos a melodia com os seus saltos originais, sem que atrapalhe
na execucdo do contracanto, pois ha mais liberdade para o acréscimo de notas. E
importante ressaltar também que as notas do contracanto foram alteradas devido a
disposicéo das notas no braco do instrumento, formando arpejos diferentes, mas que

mesmo assim mantém a mesma harmonia original.
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Figura 29: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 29-35.
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Fonte: elaborag&o do autor.

No compasso 52 (figura 30) hd uma melodia em unissono realizada por todos
0s instrumentos (com excecdo do contrabaixo). O piano insere acordes junto das
outras vozes, caracterizando a harmonia da passagem. Por ser um compasso com
grande gama sonora, foi necessario acrescentar as vozes do piano, de maneira a dar
mais peso a passagem. Para que fosse possivel manter a melodia no agudo, e as
outras duas vozes no grave, foi necessario iniciar no dé# da segunda corda, uma vez

gue iniciando uma oitava abaixo, ndo haveria cordas disponiveis para a passagem.
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Figura 30: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 52-53.
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Fonte: elaboragéo do autor.

No proximo trecho da peca (figura 31), hd uma modulacdo para sib, onde o
violino fica responsavel por conduzir o material temético. No compasso 53, onde
ocorre o inicio do tema, ha por parte do violino um salto de quinta ascendente. Esse
salto, se fosse mantido, conduziria a melodia para uma regido aguda do violao,
comprometendo o idiomatismo e a sustentabilidade. Para evitar esse salto de quinta
ascendente, inverti para uma quarta descendente. Dessa forma, a melodia se
manteve em uma regido central do violdo, podendo assim acrescentar-se 0s
contracantos e baixos da passagem.

Os contracantos mencionados anteriormente ndo fazem parte da partitura
original, porém foram inseridos para aumentar a sustentabilidade e ressonancia do
compasso, visto que no original ha notas longas em instrumentos onde é possivel
manter a sustentacdo da nota ao longo do compasso. Esse contracanto foi realizado

baseado na harmonia do compasso, extraida dos acordes do piano e bandoneon.
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Figura 31: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, ¢. 52-53
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Fonte: elaborag&o do autor.

3.3 Criacéao e alteracao de contracantos

Durante a elaboragdo do arranjo deparei-me com situacbes onde o0s
contracantos originais ndo eram possiveis de serem executados simultaneamente
com as outras vozes, como o0 baixo e a melodia. Nessas ocasifes, tive de buscar
saidas que se aproximassem do material original, mesmo que alterando alguma
caracteristica melodica.

Dentre as razdes pelas quais ndo é possivel manter o contracanto original,
estdo a sobreposicdo de vozes muito proximas em registro, a extensao do
instrumento, a relacdo intervalar das cordas, entre outras. Nos proximos paragrafos
irei demonstrar algumas situaces onde foi necessario alterar o material original.

Como observado na figura 32, em trecho extraido da partitura original, em azul
temos o que chamarei de contracanto 1 (cuja material ritmico € o mesmo utilizado pelo
contracanto realizado pela guitarra na exposicdo do tema inicial da peca). Esse
contracanto é reforcado pelas duas maos do piano, também marcado em azul. Em
verde temos um voz de preenchimento, no violino, dobrado em unissono nos acordes

do piano.
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Figura 32: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 21-23.
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Fonte: elaborag&o do autor.

Se preservarmos no arranjo a melodia e a linha do baixo, passamos a ter
algumas limitacdes mecanicas para a realizagao dos contracantos. Ao tentar juntar as
quatro vozes diferentes da partitura original (melodia, baixo, contracanto 1 e
preenchimento), teriamos uma perda muito grande de idiomatismo, tornando a
passagem extremamente penosa para a mao esquerda, o que além da dificuldade
mecanica, prejudicaria o legato da passagem. O mesmo ocorreria no compasso 23
onde nao é possivel realizar o tipo de articulacdo que a guitarra executa na partitura
original, o que consiste em um ligado de mé&o esquerda na mesma corda.

Para gue tal passagem pudesse ser executada de maneira mais idiomatica,
preservando a articulagao ritmica original, transpus um tom abaixo as notas do
contracanto 1 nos compassos 21-22. Ao realizar essa alteragdo, as notas continuam
pertencendo a harmonia do acorde, o que ndo altera a caracteristica original. Além
disso, mantive a mesma articulacéo ritmica. Apesar de no compasso 22 ser possivel
realizar o mesmo contracanto que o original, tomei o cuidado de manter o0 mesmo
utilizado no compasso anterior, dessa forma deixando mais idiomatica a passagem,

além de preservar a coeréncia melddica, uma vez que o material original € o mesmo
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nos compassos 21 e 22. No compasso 23, optei por manter o material original,

realizando ele em duas cordas, para que ainda assim fosse possivel ter uma coeréncia

melddica no contracanto.
Assim sendo, temos o seguinte resultado (figura 33):

Figura 33: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 21-23.
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Fonte: elaboragéo do autor.

A partir do compasso 45 (figura 34), o tema é dobrado em trés instrumentos:
bandoneon violino e guitarra. Simultaneamente, temos 0s acordes no piano, com 0s
quais, somados a melodia e o baixo, chegamos a ter 15 notas simultdneas. Nesse
caso, deverdo ocorrer diversos cortes para que possamos alocar todas as notas em
apenas seis cordas do violao.

Abaixo, em vermelho temos a melodia, em azul os acordes e em preto 0s

baixos.
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45

Figura 34: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 45-48.
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Fonte: elaboragéo do autor.

A primeira etapa a ser realizada é a omissao dos dobramentos da melodia e do
baixo. Apés esse corte, a depender do compasso, sobram 4 ou 3 cordas que podem
ser preenchidas com acordes.

Ao realizar esse preenchimento, levando em consideracdo as notas mais

importantes da harmonia, temos o seguinte resultado (figura 35):

Figura 35: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 45-48
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Fonte: elaborag&o do autor.

O problema dessa solugédo reside no fato de representar bem o que esta escrito,
mas ndo o que € executado. Enquanto no quinteto temos instrumentos com boa

sustentabilidade, como o bandoneon e o violino, as notas ao violao duram pouco
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tempo e por isso o preenchimento gerado na gravacdo ndo € o mesmo quando se
toca ao violao.

Para que pudéssemos obter um resultado mais sonoro e préximo ao original,
optei por diluir a harmonia em um contracanto, dessa forma mantendo mais sons
sendo tocados no compasso. A melodia foi mantida intacta e ritmica do baixo alterada,
de maneira a poder articular o contracanto com mais facilidade, conforme mostrado

na figura 36.

Figura 36: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 45-48

Fonte: elaborag&o do autor.

3.4 Ornamentacdes ritmicas e melddicas

A obra que esta sendo arranjada nesse trabalho possui apenas uma gravacao
realizada por Astor Piazzolla em Nova lorque no ano de 1965. Nessa gravacao,
existem algumas diferencas entre a execucdo e a partitura publicada, que veio
posteriormente (1977).

Essas diferencas ocorrem principalmente no ambito da improvisacdo melédica,
realizadas pelo bandoneon quando ele mantém o tema.

Como veremos nas préximas paginas, realizei modificacbes melddicas ao
longo do arranjo. Algumas dessas alteragfes tiveram origem na gravacgao realizada
pelo proprio Piazzolla, enquanto outras foram criadas por livre improvisacdo minha,
visando incrementar o arranjo com ideias préprias. Para iniciarmos o assunto, utilizarei
como exemplo o compasso 24, onde realizei uma alteracao ritmica.

Enquanto a melodia original realiza uma tercina em colcheias (figura 37), optei
por arranjar a passagem como uma tercina em seminimas. Essa alteragdo serve para
prolongar o ritmo da melodia, diminuindo o problema da sustentabilidade do violao,
tendo em vista principalmente que nesse trecho o contracanto esta proximo do registro
da melodia em questdo. Outro fator importante é o deslocamento do ataque do
contracanto e da melodia. Essa diferenca na execucao ajuda na separagao das vozes
(figura 38).
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Figura 37: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 24-25.
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Fonte: elaborag&o do autor.

Figura 38: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 24-25.
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No préximo exemplo, temos a reexposicao do tema inicial realizado novamente
pelo bandoneon. Nos compassos 29 e 30, a escrita ritmica do tema € a mesma que
foi utilizada na exposicdo no compasso 13, porém a execuc¢do de Piazzolla € distinta.
Nesse momento da gravagao, o compositor ornamenta a melodia com anacruses. No
compasso 29, por exemplo, ele executa um levare de 5 notas que conduzem até o si
do compasso 30. Essas cinco notas séo tocadas livremente, sem um ritmo claramente
definido. Por ser muito dificil realizar essa independéncia entre a linha do baixo e a

melodia, optei por estruturar ritmicamente essas 5 notas para que encaixassem dentro
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do compasso com as outras vozes. Abaixo podemos ver a escrita na partitura de

Piazzolla (figura 39) e no exemplo a seguir (figura 40), o tema arranjado escrito por

mim.
Figura 39: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 29-30.
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Fonte: elaborag&o do autor.

Figura 40: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 29-30.
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Fonte: elaboracéo do autor.

O mesmo procedimento ocorreu nos compassos 33 e 34 (figura 41) onde a
melodia escrita também € ornamentada por Piazzolla. Nesse caso, a ornamentagéo
ocorre no final do compasso 34, onde o ultimo tempo é preenchido por 4 notas (si-
do#-si-la). Essa ornamentacgéo também é livre ritmicamente e por isso optei por definir

a unidade ritmica como sendo 4 semicolcheias.
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Figura 41: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 33-35
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Fonte: elaboragéo do autor.

Nesse trecho, € possivel perceber que a nota dé# tem duracéo de 7 tempos o
que seria inviavel para ser adaptado ao violdo. Para manter a nota ressoando,
ornamentei ela no primeiro tempo e articulei-a novamente no compasso 34.

Apesar de ser possivel realizar a ornamentacdo que Piazzolla executa no
compasso 34, optei por altera-la como maneira de contribuir com ornamentacdes
proprias, que sdo por vezes improvisadas pelo musico. Além disso, essa
ornamentacao auxilia no preenchimento do terceiro tempo do compasso, onde ndo ha

notas além do baixo na cabeca do tempo (figura 42).
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Figura 42: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 33-34.
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Fonte: elaboracéo do autor.

Abaixo esta representado um resultado similar com a ornamentacdo de

Piazzolla, articulando apenas a nota dé# no compasso 34 (figura 43).

Figura 43: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 33-34.
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Fonte: elaborag&o do autor.

No proéximo trecho, ocorre 0 mesmo tipo de ornamentacdo utilizado na
reexposicdo do tema no compasso 29. Nesse momento o tema inicial € transposto
para a tonalidade de f4 maior, ou seja, meio tom acima da tonalidade original. A
melodia mantém uma escrita semelhante, com uma alteracdo apenas no terceiro
tempo do compasso 80, que ainda assim ndo € o mesmo tipo de ornamentacéo
realizada por Piazzolla (figura 44).

Em meu arranjo (figura 45) busquei realizar um tipo de ornamentacao
acumulativa, onde a cada trecho subsequente foi adicionado um maior nimero de
notas. Iniciando com uma seminima, passando para uma tercina e depois quatro

semicolcheias.
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Figura 44: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 79-82.
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Figura 45: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 79-82.
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Fonte: elaboracédo do autor.

No proximo exemplo (figura 46), € possivel observar em azul a linha do baixo
realizando um movimento descendente no compasso 55 partindo da nota 14b2 e

alcancando o mib2.
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Figura 46: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 54-56.
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Fonte: elaboracdo do autor.

Essa extensdo da linha do baixo ndo esta disponivel no violdo, que alcanca
como nota mais grave em sua afinacdo padrdo o mi2. A solucao utilizada aqui é a
mudanca de oitava, possibilitando manter a linha melddica descendente do baixo.

Para que fosse possivel encorpar o0 som no compasso 55, optei por manter o
lab na oitava original (sexta corda do viol&ao) e reitera-lo uma oitava acima, através de
uma nota adicionada no contratempo do segundo tempo. Esse salto de oitava
minimiza a percep¢do da mudanca de registro, evitando assim um salto de sétima

maior, como mostrado abaixo (figura 47 e 48).
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Figura 47: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 54-56.
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Figura 48: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 54-56.
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Nos tempos 3 e 4 ndo h4d som articulado em qualquer dos 5 instrumentos,
porém a melodia pode ser sustentada devido a natureza da emissao sonora do
bandoneon e violino, 0 que ndo ocorre no violdo. Por isso, optei por adicionar duas
notas que realizam uma transicdo entre o mib4 da melodia no tempo 3 do compasso
55 e o lab4 do compasso 56, conectando as vozes da melodia através do sib4 no

tempo 4.

3.5 Outros tipos de mudanca

Em alguns momentos do arranjo, simplesmente realizar cortes ou alteracdes
de notas nao sao suficientes para apresentar uma melhor solugéo para a passagem
e por isso foi necessério buscar saidas alternativas, ou mudancas criativas.

Nos compassos 37 a 39 (figura 49) podemos observar um contraponto entre
trés vozes: em vermelho a melodia, em azul o contracanto 1 e em rosa o contracanto
2.
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Figura 49: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 37-39.
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Fonte: elaboracéo do autor.

Ao arranjar essas vozes para o violao foi necessario realizar uma compressao
de registro para que as notas fossem inseridas em uma regido onde fosse possivel
executa-las ao mesmo tempo. Apos realizar a compressao, eis o resultado de todas

as vozes simultaneas (figura 50):

Figura 50: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, possibilidade arranjo de Bruno Duarte, c.
37.
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Fonte: elaboracédo do autor.

Como ¢é visto acima, a linha do baixo em verde e as notas graves da linha da
guitarra em azul coincidem no violdo, e por isso as duas vozes se confundem
ritmicamente. O mesmo ocorre com a melodia em vermelho e o contracanto em rosa,

gue por estarem situados na mesma regiao do instrumento, acabam se confundindo.



62

Para a solucdo da passagem, primeiramente, a melodia em vermelho foi
unificada com a voz do violino, que apesar de ser deslocada no tempo, continha as
mesmas notas. A linha do baixo foi mantida e o contracanto em azul alterado. Para
essa mudanca, optei por manter a nota aguda, alterando apenas sua anacruse, pois
era a mesma nota do baixo. Na metade do compasso, alterei a localizacdo do tempo
do contracanto da guitarra para deslocar esse ataque em relacédo a melodia, gerando
maior independéncia, como ja discutido anteriormente.

Apbs as alteracbes serem aplicadas, obtive o seguinte resultado (figura 51):

Figura 51: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 37-39.

Fonte: elaboracgéo do autor.

No trecho a seguir, foi onde ocorreu a maior mudanga em relagéo ao original.
Foi também onde se fez necessario uma maior criatividade para encontrar a solugcéo
apresentada abaixo.

O exemplo abaixo (figura 52) conta com uma nota sustentada durante 7
compassos pelo bandoneon. Os outros instrumentos vao alterando os acordes a cada
compasso, reinterpretando a fungdo harmonica da nota sustentada. No primeiro
compasso ela é a terca do acorde de |4 maior, no préximo é a sexta do acorde de mi

maior, e assim por diante.
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Figura 52: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 106-111.
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Fonte: elaboracgé&o do autor.

O principal problema dessa passagem é a impossibilidade de sustentar essa
nota durante todos os compassos, 0 que nos faria perder a sensacdo da nota
reinterpretada. Pensando na sustentacdo de notas como uma funcdo natural do
bandoneon, decidi inserir algo que fosse tipico do violdo para essa passagem: 0S
harmonicos.

Utilizar os harmonicos do instrumento poderia mudar a passagem adicionando
esse efeito tAo comum ao violdo. Porém, por ser uma nota que nao se encontra em
harmdnicos naturais nessa oitava, foi necessario inseri-la como harmonico artificial, o
que dificulta a possibilidade de toca-la simultaneamente as outras notas do acorde.
Dessa maneira, os harmonicos foram todos executados de forma isolada, no quarto
tempo do compasso.

Ainda com a ideia de simular essa nota pedal nos compassos,
acrescentei em todos os acordes a nota réb (ou seu enarmdnico, dé#). Dessa forma,

ela ficaria mais tempo ressoando no instrumento.
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ApOs escrever essa nota na partitura, acrescentei a voz do baixo e a voz aguda
descendente. Com essas trés vozes ocorrendo simultaneamente, fui preenchendo os

acordes com outras notas quando possivel (figura 53).

Figura 53: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 106-111.
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Fonte: elaboracgéo do autor.

No préximo trecho (figura 54), o contracanto é dobrado quatro vezes, e por isso,
quase se confunde com a melodia do bandoneon. No arranjo, ndo era possivel
executar o contracanto e a melodia simultaneamente, principalmente por eles

coincidirem em alguns momentos através oitavas paralelas.
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Figura 54: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 100-102.
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Fonte: elaborac&o do autor.

Como saida para a passagem, unifiquei a melodia com o contracanto. Mantive
a melodia do bandoneon no primeiro tempo, e acrescentei como anacruse a melodia
do contracanto ao final dos compassos. Junto disso modifiquei o ritmo do baixo,
mantendo as notas originais.

As notas do meio do contracanto no piano foram substituidas por outras a
depender da disponibilidade de notas no violdo, mantendo sempre o desenho
melddico descendente. O resultado pode ser visto abaixo onde as duas vozes

melddicas se unem para uma nova melodia (figura 55).

Figura 55: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 100-102.
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Nos compassos 69 a 78 (figura 56) as alteracdes sdo semelhantes as do
exemplo anterior. Dessa vez, mantive a melodia intacta e tentei inserir 0 contracanto
em azul que é dobrado trés vezes. Como ndo era possivel manté-los optei por
assegurar que o ritmo fosse preservado, bem como o movimento descendente do
contracanto, assim como anteriormente. Dessa forma, em alguns compassos, a

melodia do contracanto foi alterada por indisponibilidade de realizar as notas originais

no violéao.
Figura 56: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 69-71.
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Fonte: elaboracdo do autor.

Ao executar o compasso 70, percebi uma certa dificuldade técnica para
conectar a ultima semicolcheia do compasso 69 com a nota la do compasso 70. Por
isso, mudei a oitava do baixo no compasso 70 (figura 57), podendo assim ficar na

mesma posi¢ao do violdao. Abaixo temos o resultado final.



67

Figura 57: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 69-71.
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Ao final desse trecho a melodia é sustenda por 4 compassos enquanto as vozes

em azul realizam um contracanto (figura 58).

Figura 58: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, c. 75-78.
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Fonte: elaboracédo do autor.

Optei por articular a melodia apenas no compasso 75 para poder manter o
contracanto original. Pela disposi¢cdo das notas no violdo, tive de mudar as notas em

preto para poder permitir que mais vozes soassem simultaneamente, bem como

diminuir a dificuldade de méo esquerda (figura 59).
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Figura 59: Romance del Diablo de Astor Piazzolla, arranjo de Bruno Duarte, c. 75-78.
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Fonte: elaborac&o do autor.

Com isso, finalizamos o capitulo onde discuto as principais alteracdes
realizadas. Foram apresentados apenas trechos do arranjo, representativos dos
procedimentos utilizados. Isso nao significa que os compassos ndo mostrados foram
arranjados de maneira idéntica a partitura original, porém as técnicas apresentadas
anteriormente foram aplicadas em diversos outros compassos da peca. A partitura
completa do arranjo, disponivel no apéndice, permitira ao leitor interessado examinar

em maiores detalhes o resultado final do uso das ferramentas discutidas no presente

trabalho.
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CONCLUSAO

A elaboracéo de arranjos para violdo é uma pratica complexa e envolve muitas
decisbes pessoais do arranjador. Na busca por representar a melhor maneira de
realizar um arranjo ou transcricdo de uma obra, o musico faz uso de diversas
ferramentas para esse feito. Foi possivel perceber nesse trabalho que essas
ferramentas sdo utilizadas por diferentes arranjadores, podendo ser extraidas e

compreendidas como um guia. S&o elas:

Omisséo de notas;

e Mudanca de oitavas;

e Criagao e alteragao de contracantos;
e Ornamentacdes ritmicas e melédicas;

e Mudancas criativas.

Essas técnicas foram encontradas em fontes diversas, porém a maneira como
cada arranjador as empregou foi distinta.

Ao inicio dessa pesquisa, havia me perguntado como Assad inseriu, em apenas
um violdo, tudo aquilo que foi composto originalmente para um quinteto. Fui
surpreendido entdo, através da analise, ao perceber que isso ndo havia ocorrido, ou
seja, o0s arranjadores ndo inseriram em um Unico instrumento todas as notas da obra
original, mas sim haviam realizado adaptacdes, com resultados satisfatorios. Foi
constatado entéo, ao longo da pesquisa, que o maior feito de um arranjador reside no
fato de ele conseguir simular, em um dnico instrumento, parte daquilo que havia sido
composto para um quinteto.

Supus também que com essa analise eu seria capaz de produzir um arranjo
nos moldes que eu quisesse, com semelhancas ou diferencas em relacéo aos outros
arranjadores. Porém, percebi que, mesmo tendo identificado e compreendido as
técnicas utilizadas, as escolhas eram tantas que ndo havia uma Unica solucao correta.

O inicio do arranjo foi a parte mais dificil, pois me encontrava por diversas vezes
com muitas op¢oes do que fazer e, por vezes, achei que nao seria possivel terminar
o arranjo a tempo. Fato é que ao longo dos meses, mesmo apos ter finalizado o arranjo

e apresentado ele em recital com banca, continuei constantemente a encontrar pontos
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para mudar. Quando consulto novamente a partitura original, € comum mudar de
opinido sobre solucdes decididas anteriormente.

Creio que o processo de arranjo € intermindvel e sera apenas finalizado
provisoriamente, quando ocorrer alguma gravacao ou publicacdo, pois alteracoes
surgirdo a medida que vamos aprendendo mais sobre essa habilidade.

Inicialmente, havia me proposto também a entender as técnicas de arranjo
utilizadas pelo préprio Piazzolla quando executava suas obras em diferentes
momentos, porém por falta de registro escrito dessas diversas execucbes do
compositor, acabei baseando a pesquisa apenas nos arranjos para violao.

Percebo hoje que as técnicas encontradas me permitiram realizar o arranjo,
como havia me proposto inicialmente, porém vejo também que muitas mais podem
ser buscadas com analises de outros arranjadores como Leo Brouwer, Roland Dyens,
Jorge Morel, Eduardo Isaac, Eduardo Castafiera entre outros.

Esse podera ser, inclusive, um futuro tema de pesquisa para um doutorado,
que por dispor de mais tempo, permitiria a analise de material mais abundante,
incluindo talvez grava¢cfes do proprio compositor para que seja possivel aprofundar
ainda mais o estudo dessas técnicas e, quica, aplica-las nos outros movimentos da

Suite del Diablo, ainda inéditos para violao solo.
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APENDICE

Romance del Dlablo Astor Piazzolla
Arranjo de Bruno Duarte (2019)
Para Fernando Mattos
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