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[...] a paixdo € o que faz que eu ignore; a razdo que eu
conheca; e a forca da vontade que eu possa aprender”.
(Prefacio de Retérica das Paixdes de Aristoteles, escrito
por Michel MEYER, 2000)



RESUMO

A transcricdo musical € uma pratica constante na literatura das cordas dedilhadas e
constitui, por este motivo, um instigante objeto de estudo no campo da performance
musical violonistica. Os exemplos mais antigos de pratica da transcricdo para os
instrumentos de cordas dedilhadas encontram-se nas intabulacdes, que eram arranjos
de obras vocais sacras ou seculares para alaude e vihuela e instrumentos de tecla no
século XVI e contribuiram para com a formacdo da prépria linguagem técnico-
idiomatica de tais instrumentos. Os procedimentos necessarios a elaboracdo de uma
transcricdo de tablatura antiga para notacdo moderna exigem a identificacdo de
cddigos equivalentes, com o intuito de ndo haver perdas no sentido musical da obra.
Esta pesquisa, portanto, norteia-se pelo seguinte questionamento: quais critérios
podem ser considerados mais adequados para a elaboracao de transcricdes ao violao
de obras escritas originalmente para guitarra barroca? Para responder a essa
pergunta, busca-se propor procedimentos de transcricdo musical que possam ser
aplicados ao repertdrio barroco, por meio do estudo de caso da obra Marizapalos, da
autoria de Francisco Guerau (1674), escrita originalmente para guitarra barroca. A
fundamentacéo tedrica esta pautada nos estudos de Mammi (1998-1999), Nogueira
(2008), Souto (2010), Cardoso (2014), Camargo (2015), Tyler (2011), Tyler e Sparks
(2010) e Treitler (1980).

Palavras-chave: Transcricdo Musical. Tablatura. Notacdo Moderna.



ABSTRACT

Musical transcription is found wherever along the literature for fingering string
instruments, and for this reason it constitutes a thought-provoking issue around guitar
musical performance. The earliest examples of worked transcription for finger string
instruments are found along the so called intabulations, which were sixteen—century's
sacred or secular vocal music arrangements for lute and vihuela (and for keyboard
arrangements), and had contributed for building their technical-idiomatic language. In
order to avoid damages on the musical sense of a work, transcription procedures from
earlier tablature to modern notation require identifying codes written in each one which
are musically equivalent. This searches therefore is guided by the following question:
which criteria could be taken or could be more suitable for transcribing musical works
which were written originally for baroque guitar to modern one? In order to answer this
guestion, we seek to propose musical transcription procedures which could be applied
to the baroque repertory, by means of case study on Francisco Guerau’s Marizapalos
(1674), a work which was written originally for baroque guitar. Theoretical foundation
are based on studies carried out by Mammi (1998-1999), Nogueira (2008), Souto
(2010), Cardoso (2014), Camargo (2015), Tyler (2011), Tyler and Sparks (2010) and
Treitler (1980).

Keywords: Musical Transcription. Tablature. Modern Notation.
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INTRODUCAO

Este Trabalho de Conclusdo de Curso possui como objeto de estudo a
transcricéo de tablatura de guitarra barroca para notagdo moderna de violdo, e como
titulo: Mudanca notacional em transcricdes da guitarra barroca para violdo, suas
perdas e ganhos: um estudo de caso.

A transcricdo musical € uma pratica constante na literatura das cordas
dedilhadas e constitui, por este motivo, um instigante objeto de estudo no campo da
performance musical violonistica. No decorrer deste trabalho, desenvolve-se um
estudo sobre procedimentos de transcricAo musical que possam ser aplicados ao
repertério barroco, por meio de um estudo de caso da obra Marizapalos, escrita
originalmente para guitarra barroca, e encontrada no tratado Poema Harmonico por el
temple de la guitarra espafola, da autoria de Francisco Guerau (1674). Ressalta-se,
entretando, que a pesquisa nao visa uma generalizacado de transcricbes, mas sim
oferecer principios para novas propostas a partir dos critérios adotados.

Os exemplos mais antigos de pratica da transcricdo para os instrumentos de
cordas dedilhadas encontram-se nas chamadas intabulagcdes, que eram arranjos de
obras vocais sacras ou secular para alaude, vihuela e instrumentos de tecla no século
XVI, e contribuiram para com a formacéo da propria linguagem técnico-idiomatica de
tais instrumento (Wolff, 2003). WADE (1985, p.14) descreve que possivelmente tenha
sido Francisto Tarrega (1852-1909) o primeiro a descobrir que certas composicoes de
Bach poderiam ser satisfatoriamente arranjadas para o violao, e “[...] quase setenta
por cento de sua produgdo foi dedicada a transcricao” (MORAES, 2007, p.38 apud
COSTA, 2012, pl).

Ao transcrever uma obra musical que envolve mudancas de notagdo, como no
caso da tablatura para notagcdo moderna, ocorrem perdas que influenciam diretamente
no significado musical. Isso porque, a notacdo moderna possui codigos e maneiras de
grafar o texto musical diferente da tablatura. Por esse motivo, o papel do transcritor é
fundamental, ja que este deve conhecer a funcionalidade das tablaturas e 0s recursos
técnico-musicais que estao presentes nesse sistema de notacéo, além de encontrar
uma maneira de adaptar os elementos musicais existentes na tablatura a notacao

moderna, de maneira que eles ndo sejam perdidos na hora da transcri¢éo.
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Em virtude disso, esta pesquisa guia-se pelo seguinte questionamento: quais
critérios podem ser considerados mais adequados para a elaboracdo de transcricdes
ao violao de obras escritas originalmente para guitarra barroca?

Desta forma, esta pesquisa justifica-se por tentar estabelecer procedimentos
de transcricdo que evidenciem essas perdas e prevejam uma forma de recupera-las.
Além disso, apresentarda a unido de diversos elementos importantes, desde os
procedimentos de transcricdo, perpassando por perdas e ganhos evidenciados no
processo, formas de recuperar elementos da tablatura, até as formas de incorporar na
transcricdo de Marizapalos elementos idiomaticos caracteristicos da guitarra barroca,
porém nao utilizados pelo autor Francisco Guerau, propiciando, assim, um dialogo
entre as praticas interpretativas do século XVII.

O objetivo geral é, portanto, propor uma transcricdo comentada dos compassos
19-36 da obra Marizapalos, que se encontra no tratado Poema Harmonico por el
temple de la guitarra espafiola, do compositor Francisco Guerau.

Em relacdo aos objetivos especificos, propbe-se:

. Identificar os elementos idiométicos encontrados a partir de um estudo

de caso na obra Marizapalos dos tratados de guitarra barroca.

. Descrever as perdas e ganhos identificados na mudanca de transcricao.

o Analisar a possibilidade de recuperar no violdo os recursos idiométicos

da guitarra barroca.

O trabalho est4d divido em trés capitulos: no primeiro, descrever-se
caracteristicas da guitarra barroca, como técnica instrumental e notacdo, e também
0S aspectos na notacdo moderna; no segundo, evidenciam-se as perdas que
acontecem na transcricdo direta da tablatura para notagcdo moderna; no terceiro,
discute-se procedimentos de transcricdo da guitarra barroca para violdo que possam
ser considerados ideais ou adequados, e que permitam a recuperacao de aspectos
dos eventos sonoros caracteristicos da guitarra barroca, além de serem evidenciadas

eventuais perdas e ganhos no ato da transcrig&o.
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1. A GUITARRA BARROCA: SISTEMAS DE DECODIFICACAO E RECURSOS
TECNICO-IDIOMATICOS

Neste primeiro capitulo ser@o abordadas algumas caracteristicas técnico-
idiomaticas da guitarra de 5 ordens do século XVII tais como afinacdo, campanelas
técnica batente ou rasgueados, estilo ponteado e notacao. Para discorrer sobre essas
técnicas das guitarras, tem-se como base o livro do espanhol Gaspar Sanz,
“Instruccion de musica sobre la guitarra espafiola” (1674), no qual o compositor explica
varias peculiaridades desse instrumento, como afinacdo, encordoamento e

caracteristicas idiomaticas.

1.1 Guitarra barroca

Guitarra barroca € um cordofone com caixa de ressonancia em forma de 8, e
contém 5 pares de ordens chamado na ltalia de “chitarra spagnuola” e na Espanha de
“guitarra”. Embora em fontes iconograficas confirmem a presenca de um instrumento
com essas caracteristicas no final do século XV, foi apenas no século XVII que ele
floresceu, nas obras de compositores como Gaspar Sanz, Francisco Robert de Visée,
entre outros (CAMARGO, 2015).

1.1.1 Afinagao

A afinacdo da guitarra barroca é contada a partir da primeira ordem (E, B, G,
D. A), e possui cordas duplas e triplas. Sanz (1674) indica que ha uma variedade de
encordaturas para se chegar a essa afinacdo, como por exemplo em Roma onde so
encordoam a guitarra com cordas delgadas, sem colocar nenhum borddo, nem na
guarta e nem na quinta ordem. Na Espanha, ocorre o inverso, pois usam dois borddes
na quarta e outros dois na quinta.

Essas duas maneiras de encordoar estdo associadas ao tipo de musica que se

pretendia executar na guitarra. O mesmo autor descreve:

Estes dois modos de encordoar sédo bons, mas para efeitos diversos, porque
0 que quer tocar a guitarra para fazer Musica ruidosa, ou acompanhar-se pelo
baixo em algum tom, ou tonada, € melhor com bord&es nas guitarras, do que
sem; mas se alguém quiser pontear com primor, e dogura, € usar das
campanelas, que € o modo moderno que agora se compde, ndo sai bem os
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borddes, sendo apenas as cordas finas, assim nas quartas, como nas
quintas, como tenho grande experiéncia (SANZ, 1674, p.1).

No entanto, Cardoso (2014) descreve trés tipos diferentes de encordoamento
gue sao aplicaveis ao repertério de guitarra barroca: 1. Afinagdo convencional com
borddes na quarta e quinta ordem; 2. “afinacéo reentrante” (utiliza cordas agudas no
lugar dos borddes da quarta e quinta ordens); 3. Afinacdo semi-reentrante (na 42

ordem, com as cordas Ré formando uma oitava)

%G’ O

| I il 5 [ ]
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12 ordem 22 ordem 32 ordem 42 ordem 52 ordem

Figura 1: Afinagdo convencional, bordbes na quarta e quinta ordem (CARDOSO, 2014)

-

12 ordem 22 ordem 32 ordem 42 ordem 52 ordem

Figura 2: Afinag¢do reentrante (CARDOSO, 2014)
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Figura 3: Afinagdo semi-reentrante (CARDOSO, 2014)

1.1.2 Recursos técnico-idiomaticos da guitarra barroca

Elementos idiomaticos ou técnico-idiomaticos sdo possibilidades técnicas e
expressivas propiciadas por determinado meio sonoro. Entende-se como meio sonoro
qualquer instrumento/voz ou formacéo instrumental/vocal/mista. Esse termo engloba
técnicas especificas de execucdao; possibilidades fisicas e mecéanicas; possibilidades

expressivas, procedimentos tipicos da escrita, entre outros (KREUTZ, 2012).



16

1.1.2.1 Campanela

A Campanela € um elemento idiomético estreitamente relacionado a guitarra
barroca e a instrumentos que utilizam afinacao reentrante, como por exemplo o alatde
de afinacdo francesa. Este recurso foi muito utilizado no século XVII, por muitos
compositores, e consiste na ressonancia de notas em passagens melddicas, pisadas
ou tocadas em ordens diferentes de cordas (NOGUEIRA, 2008). O termo foi utilizado
pela primeira vez por Gaspar Sanz (CAMARGO, 2015).

A técnica das ligaduras também esta associada a digitacdo das campanelas,
conforme observar-se em Sanz (1674) o autor denomina as ligaduras de trinos e

extrasinos.

[...] mas se alguém quiser pontear com primor, e dogura e usar as campanelas
gue é o modo moderno com que agora se compdem, ndo ficam bem os
borddes,ndo ficam bem os borddes, mas apenas cordas delgadas, tanto nas
guartas quanto nas quintas, como mostra minha grande experiéncia: e a
razdo é que, para se poder fazer os trinos, e extrasinos, e as demais
galanterias de mao esquerda, se ha borddo, impede porque uma corda
grossa e outra delgadal...]

1.1.2.2 Técnica Battente ou Rasgueado

A técnica Battente em italiano ou rasgueados caracteriza-se por golpes de mao
direita sobre as cordas em sentido vertical para baixo ou para cima e com mesmo
movimento causa efeitos percussivos sobre as cordas e o tampo do instrumento
(SOUTO, 2010). Tyler (2011) complementa descrevendo as possiveis maneiras de

executar essa técnica:

Para realizar um golpe de cima para baixo, do quinto para o primeiro curso,
tem-se a opcao de tocar com o indicador ou dedo médio, ou rapidamente
deslizar dois ou trés dedos, pincelando-os de um modo levemente espalhado
sobre os cinco cursos. As vezes apenas o polegar é utilizado. Cada um dos
diferentes golpes produz um som diferente, fato que deve ser levado em
conta na escolha de cada passagem em patrticular. Para tocar um golpe para
cima, frequentemente usa-se o indicador sozinho, mas em certas
circunstancias o polegar também é utilizado. Para tocar um padréo de ataque
como; (baixo/baixo/cima), pode-se tanto fazer dois ataques para baixo com o
indicador e um ataque para cima também com o indicador, dois ataques com
o polegar e um com o indicador; ou médio polegar indicador, médio indicador
e indicador alternadamente. (p. 82).



17

Alguns autores do século XVII preocuparam-se em dar instrucbes sobre a
técnica dos rasgueados ou estilo batente (NOGUEIRA, 2008), entre eles Corbetta
(1671) e Sanz (1674). O que o executante precisa fazer é respeitar o sentido das

pequenas barras e o ritmo descrito.

QI_S_’&U.TJA& con otros damees € ano[m qu [os }nféjan afjarm Tu.; ,uacfo afrmc{m oufancar
Y SO DAY oziwg ‘” l ey T

o OterPw;m “:a l

30 il G 4O | B i My N0 (e r,gllllr)".glu.%E'fg]’%.,.;”.{ﬁfi”;,{",

l'll[ ’l' % L LA | l' I ”IYI'] IIT TR

5 v Q. Otros Jmsaca“u L 7 F - 2F >
K. “N |I .l() ﬂf\{ e | F t{i’lm I-I i l‘ |]‘- 11) “ pnl {K JH 1M 'lnl I:N i I:I I'AI\/I e
i | R Lo D | T J: yw» T e Tl bl R AR -hv L T T l lgv

espa'r‘.u(tfa G',‘r oY A <l ‘J J

Q-l}’_l
Pa«zm d/

Hm,ﬁu%p H_;nmqr_ﬁ{* wm Eﬁ .1,

) 4
IL\(‘ l‘lC AII 1' 1? ‘IY" ’JJ‘ P It 4( ( llA IITI IIC "’(\N‘{\I\r\)r\
p\N\N‘Nv

[. rl"l" J ] Il 1|' T ]Tl T T

s Leraditas a J J dJ o il .
”’“”.ra AC Gl dl Ll U IC A ML IC |8 T IC o,
J T i V . . T r 1§ ]I L)l I ""-1 AL LA ‘l T ‘ T “I"’“’|-! ;‘:-‘"‘:v!”‘ '.[/ l:}. }_'\I;f’\’l’)) -

T

Figura 4: Maneiras de golpear os acordes (Sanz, 1674).

1.1.2.3 Estilo Ponteado

O Estilo Ponteado é uma técnica de execucdo em que se utiliza cada dedo da
mao direita individualmente, elaborando melodia, harmonia e contraponto.
Caracteriza-se como uma forma mais refinada de executar o repertorio das cordas
dedilhadas do século XVII, em contraposi¢cao a técnica do rasgueado (CAMARGO,
2015).

Nogueira (2008), com base na obra “Libro de Musica Para Vihuela” de 1554,
do vihuelista espanhol do século XVI Miguel de Fuenllana (1500-1579), fornece trés

maneiras para se tocar o ponteado:
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1. Polegar e indicador de mao direita poderdo pincar as cordas
alternadamente - a posicdo do polegar deve ser interna a do indicador,
também chamada “posi¢cao em cruz” muito difundida nos séculos XVI e
XVILI:

2. Alternancia entre os dedos indicador e médio. Essa técnica foi
reaproveitada no final do século XVIII e é amplamente utilizada na
guitarra classica (ou violao) a partir da publicagdo de Gatayes (1800) para
“guitare a six cordes”

3. Dedillo — que consiste em executar passagens melodicas rapidas com os
movimentos para cima e para baixo do dedo indicador (p.105).

1.1.3 Notacao

O texto musical para instrumentos de cordas dedilhadas do periodo que
abrange os séculos XV até o inicio do século XVII, encontra-se em notac¢éo especifica,
em tablatura, alfabeto musical ou ainda em notacdo mista (NOGUEIRA, 2008). Italia,
Franca, Alemanha e Espanha, cada um desses paises constituiram maneiras de
escrita musical em tablatura. Autores como Souto (2010), Nogueira (2008), Tyler
(1980-2010), fizeram trabalhos explicando a diferenca de cada uma delas, por esse
motivo atenta-se aqui, apenas mostrar como as tablaturas funcionam e demonstrar 0s

elementos significativos de cada uma delas quando necessario.

1.1.3.1 Tablatura e alfabeto musical

Tablatura “é uma forma de notagdo em que a informacéo é passada de forma
direta [...] no caso dos instrumentos de cordas dedilhadas, consiste em um
determinado numero de linhas, referentes ao nimero de cordas do instrumento.
Assim, a tablatura para guitarra barroca € composta de 5 linhas” (CAMARGO, 2015,
p.141). Essa notagcdo reune informagdes pertinentes a muasica e a execugdo no
mesmo ambito (NOGUEIRA, 2008).
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Figura 5: Obra Jacaras de Sanz (1697), escrita originalmente para guitarra barroca.

Na figura 5, temos obra a Jacaras, que esta escrita em tablatura italiana,

utilizando numeros para indicar os pontos (casas) que sdo colocados nas linhas.

Essas linhas estdo dispostas no sentido cima>baixo significando grave> agudo: no

mesmo sentido do instrumento em posi¢do de execucdo. O ritmo e a duracdo das

notas estdo escritos da mesma forma que os cédigos convencionais da notacao

vocal', contendo apenas a seguinte excecao: nota-se apenas o primeiro, se a série de

valores forem iguais. O compasso esta descrito da mesma maneira que a notacao

vocal, utilizando signos no inicio da obra para divisdes, (NOGUEIRA, 2008, p.99).

Essa tablatura também apresenta pequenos pontos ao lado dos numeros, indicando

ndmero.

qual dedo da méo esquerda deve ser utilizado para pressionar a nota ordenada pelo

Nogueira (2008) faz mencao as obras de Francesco Corbetta, um importante

guitarrista que tem um grande significado no repertério das guitarras, pelo motivo de

1 Os arranjos de obras vocais para instrumentos de teclado ou cordas dedilhadas, realizados durante o periodo
renascentista, eram chamados de intabulagdes. As intabulagGes escritas no sistema de notagdo de tablatura,
provavelmente, destinavam-se inicialmente ao dobramento instrumental das partes vocais na performance.
(WOLF, 2003, p.121)
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sua notacdo possuir muitos detalhamentos que permitem a reconstrucdo da
linguagem das guitarras do século XVII. No livro La Guitarre Royale (1671), Corbetta
descreve cuidadosamente a execuc¢do dos ornamentos notados em sua tablatura, que
indicam a preocupagdo com novos elementos significativos, como, por exemplo, a
ligadura que era inexistente na notacdo do século XVI e que passa a ter significado

de ornamento.
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Figura 6: Tabela ornamentos. La Guitarre Royale (1671) - Francesco Corbetta

Nogueira (2008) relata que os guitarristas criaram um tipo de notacdo o qual
utilizava o alfabeto em letras capitais para indicar os acordes, acompanhados de
nameros para designar os pontos no braco do instrumento. A ilustracdo a seguir
contém o alfabeto usado por Francesco Corbetta (1671) que foi transcrito para as

tablaturas italiana e francesa pelo proprio autor.
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Figura 7: Alfabeto Francesco Corbetta (1671)

Ha, também, exemplos de alfabeto musical em Sanz (1674), escrito em

tablatura italiana.
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Figura 8: Tablatura italiana (Sanz, 1674).

1.1.3.2 Tablatura mista

A tablatura mista € o sistema de notacdo que se utiliza do alfabeto em letras
capitais, com o acréscimo de numeros para designar os pontos no braco do
instrumento (SOUTO, 2010).
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Na tablatura abaixo, encontra-se o alfabeto musical e os nimeros para designar

0S pontos, contendo também as barras verticais que indicam o uso dos rasgueados.
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Figura 9: Chacona de Francesco Corbetta (1671).

1.1.4 Diferengas entre tablatura e notagdo convencional

Sao muitas as diferencas entre a notacdo convencional e a tablatura. Para
descrever essas diferencas usar-se a distincdo semiotica de Charles Peirce,
apresentada por Treitler (1982), o qual permite classificar os diferentes tipos de

notagc&o quanto a sua tipologia dos seus signos.

Essa distincdo determina a maneira pela qual um signo se relaciona com seu
objeto, seja como Simbolo, (ndo possui relacdo formal com o objeto), icone
(apresenta analogia formal com o objeto), ou indice. (Estabelece uma cadeia
sequencial descritiva ou imperativa com o objeto que representa) (SOUTO,
2010, p13).

Por meio disso também serd possivel saber quais aspectos dos eventos

sonoros sao passiveis de codificacdo tanto por tablatura quanto por notagcdo moderna.

1.1.4.1 Tablatura para guitarra

A tablatura possui um carater primordialmente indiciario e oferece ao intérprete
as informacg0es necessarias a execucao instrumental. Mesmo que exclua a estrutura
musical, ela se revela como sendo o resultado sonoro dos procedimentos descritos

pela propria tablatura e realizados pelo intérprete (SOUTO, 2010).
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O carater simbdlico dessas tablaturas pode ser percebido basicamente por
meio dos cddigos ritmicos da notacao vocal, letras do alfabeto. E os cédigos icbnicos

pelos numeros e linhas e pelo desenho da mao esquerda.

1.1.4.2 Notacdo moderna

A notacdo moderna, segundo Mammi (1998-1999) possui um estatuto
ambiguo, mesmo que ela se destine a execuc¢ao, a maioria de seus signos referem-
se diretamente a sons, e apenas indiretamente aos gestos necessarios para produzi-
los, por esse motivo ndo se caracteriza como indiciaria.

Essa notacdo também é em parte simbdlica, porque a relacao entre signo e
significado € arbitraria. Por exemplo, a duracdo proporcional dos sons, que séo
indicados pelas figuras ritmicas, assim como 0s signos dindmicos na medida em que
utiliza letras ou outros simbolos para indicar variacdo de volume, ou de ataques. Ja
0s paramentos das alturas dos sons sao representados pela posicdo das notas no
espaco, e nao por um conjunto de signos especificos. Com isso a altura € indicada
pela posi¢cdo da nota ndo por sua forma, e uma sequéncia de notas ao longo da pauta
forma um desenho considerado intuitivamente como a reproducdo de uma linha
musical. No entanto, existe uma grande diferenca entre as notas tomadas
individualmente e as notas que formam linhas quando estdo em conjunto, que
tomadas singularmente tornam-se simbolos dos sons, e as linhas a qual formam

conjuntamente se tornam um icone da forma melddica. O mesmo autor complementa:

Os contornos que a escrita traca, no entanto, ndo existem senéo a partir dela,
porgue os sons, em si, ndo produzem linhas. A rigor, a passagem de um som
a outro ndo é um movimento, mas uma transformacao, A notagdo, portanto,
nao se limita a reproduzir movimentos no espaco sonoro: ela cria a intui¢ao
desse espago e desses movimentos. (MAMMI, 1980, p.25).

Em duas analogias preliminares o carater iconico da notacdo moderna se
baseia no correr do tempo que é representado no papel por um movimento de
esquerda para direita e na oposicao grave/agudo que é realizada graficamente pela
oposicao baixo/alto. E Mammi afirma: “essas correspondéncias sao arbitrarias, e,
portanto, simbolicas. Todavia, ndo sao signos, mas apenas convenc¢des que permitem
a criacao de um campo de representacdo” (1998-1999, p.25). O autor esclarece como

um objeto pode possuir o carater iconicos e simbdlico por meio do seguinte exemplo:
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“A cruz é simbolo quando representa o Cristianismo, mas se torna um icone quando
posta numa estrada para sinalizar um cruzamento” (1998-1999, p.24).
Para demonstrar a diferenca de elementos significativos entre tablatura e

notagdo moderna para violdo utilizar-se-4 uma tabela que foi baseado em Souto

(2010).

Notagao Musical em Tablatura Notag¢ao Musical Convencional
Codigos Elementos Tipologia: iconica, Codigos Elementos Tipologia: iconica,
significativos indiciaria, significativos indiciaria,
simbdlica simbdlica
Linhas e nimeros Pontos Iconico Signos me lodicos Notas musicais Simbdlico
da notagéo vocal
Signos r~|tm|cos da Ritmo Simblico Signos r~|tm|cos da Ritmo Simbslico
notag&o vocal notacao vocal
Barras verticais Compasso Simbolico Barras verticais Compasso Simbolico
Barras verticais : Anming-
) . o I Setas para cimaou | Técnica: rasgueado _
acima e abaixo das | Técnica: rasgueado Indiciaria ; Indiciaria
; para baixo
linhas
Pontos acima ou Técnica: execugao I o x
. o . Iniciais dos dedos Digitagao de mao .
abaixo dos com dedo indicador Indiciaria N o Iconico
. de mé&o direita direita
nlmeros ou polegar.
Letras e nimeros Pontos Indiciaria Notas musicais N&o apresenta
Desenhos Digitagdo de mao Iconico N&o contém N&o apresenta
esquerda
Nao contém Nao apresenta Armadura de clave Tonalidade Simbdlico
N&o contém Né&o apresenta Letras e desenhos Variagdo de volume Simbolico
e ataque
N&o contém N&o apresenta Signos me lodicos Forma melddica Simbélico
da notagéo vocal
Ligaduras Frase melédica Indiciaria Ligaduras Frase melédica Indiciaria
Pontos Campanelas Iniciaria N&o contém Nao apresenta | -

Tabela 1: Elementos significativos da tablatura e da notagdo moderna (Souto , 2010), adaptada pelo autor
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Segundo Souto (2010), o resultado da contraposicdo entre os elementos
significativos, no caso da tablatura, resume-se a pontos, ritmo, compasso e técnica
instrumental. Por um lado, a nota¢cdo musical convencional moderna € constituida por
notas musicais, ritmo, compasso, forma melddica, tonalidade e dindmica. No entanto,
essa oObservacdo ndo constitui uma generalizacdo das caracteristicas
representacionais das notacdes as quais se refere, mas sim um resumo dos principais
elementos encontrados com base na tabela apresentada. Por outro lado, outros
elementos significativos podem ser encontrados tanto em um quanto em outro sistema
de escrita, considerando que cada autor, ou transcritor em particular determina em

maior ou menor grau os limites da nota¢gao musical.
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2. TRANSCRICAO

A Transcricdo, de acordo com The New Grove Dictionary of Music and
Musicians (2001), refere-se a cépia de uma obra musical, usualmente com alguma
mudanca de notacdo, como por exemplo da tablatura para notacdo moderna.
Transcricdes sao geralmente feitas a partir de manuscritos de musica antiga (antes

de 1800) e, portanto, envolve algum grau de trabalho editorial.

2.1 Perdas na transcricao

Este topico discutira as eventuais perdas que acontecem quando uma obra
escrita em tablatura € transcrita para notacdo moderna.
Segundo Nogueira (2008):

Toda transcricdo musical implica em uma perda, seja dos elementos
cuja a codificag@o ndo existe nos outros conjuntos de signos para qual
se pretende transcrever ou daquela cuja codificacdo néo fora prevista
na medida em que considerados contingentes e, portanto, sequer
codificados em primeira estancia (p.86).

Ao transcrever uma obra musical que envolve mudancas de notagéo, como no
caso da tablatura para notacdo moderna, essas perdas comentadas pela autora se
tornam visiveis. Por mais que permaneca 0 evento sonoro a ser realizado, os
caminhos pelos quais o interprete realizard a musica mudam, pois a nova nota¢ao nao
comporta a codificacdo necessaria para instrui-lo a execugdo que reconstrua o
resultado sonoro caracteristico da obra, levando-o a tocar uma versao completamente
distorcida, ja que os recursos que descrevem com clareza a maneira que a musica
deve ser executada se perderam em meio a transcrigcao.

O que acontece em relacédo a notacdo moderna, segundo Mammi (1998-1999),
€ uma filtragem: a uUnica referéncia musical que ela considera sdo os aspectos do
evento sonoro, ja as informacdes sobre a técnica instrumental ligadas a tablatura que
influenciam na maneira de executar a musica sao consideradas contingentes e
irrelevantes. Para melhor esclarecimento sobre esse assunto, o préximo topico

lustrara essas perdas.
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2.2 Transcricdo: Preludio, o Caprichio Arpeado do compositor G. Sanz (1674)

Coloca-se em contraposicdo a transcricao feita por Nogueira (2008) para
notacdo moderna da obra Preludio, o Caprichio Arpeado do compositor G. Sanz
(1674) e versao original em tablatura. Essa € uma obra escrita no estilo ponteado, e
pelos relatos do compositor, para tocar essa musica, utilizava-se a afinacao reentrante

na quarta e quinta ordem como era de sua preferéncia:

[...] mas se alguém quiser pontear com primor e dogura e usar as
campanelas que é o modo moderno com que agora se compde, ndo
ficam bem os bordfes, mas apenas as cordas delgadas, tanto nas
guartas, quanto na quinta [ordem] como mostra minha grande
experiéncia. [...] (1674, p.1, das instru¢des)

Figura 10: Preludio, o Caprichio Arpeado do compositor G. Sanz 1674)
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Figura 11: Transcri¢do de Nogueira (2008), Preludio, o Caprichio Arpeado, do compositor G. Sanz(1674)

Observa-se que os pontos colocados em cima das linhas na tablatura indicam
o local do braco do instrumento que deve ser pressionado para obter o som desejado.
Esses pontos foram substituidos na transcricdo para notacdo convencional pelos
proprios sons. Segundo Souto (2010), o que ocorre por parte dessa notagdo € uma
valorizagéo da altura das notas em detrimento da digitacdo. No tange que a filtragem,
segundo Mammi (1998-1999), o elemento significativo digitacéo foi substituido pela
altura e duracéo exatas das notas, elementos esses que séo contingentes na tablatura
pois séo garantidos pela afinacao.

A notacdo convencional transformou o aspecto visual dos pontos espalhados
pela tablatura, para a forma que, segundo Mammi (1998-1999, p.25), “consideramos

intuitivamente como uma reproducao de uma linha musical’.
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O recurso idiomatico campanela, resultado das ressonancias das notas, na
escrita sao evidentes pelos pontos em que a tablatura indica serem tocados, e nesse
caso, isso ainda é refor¢cado pelas linhas em forma de arco. Esse recurso, uma vez
constituido na tablatura, torna-se um elemento significativo desse sistema de
representacdo. No ato da transcricdo para notacdo moderna, as campanelas acabam
sendo excluidas, pois essa notacao transforma os pontos espalhados na tablatura em
notas musicas. Com isso, a evidéncia desse recurso técnico-idiomatico acaba se
perdendo, j& que depende de outro tipo de codificacdo para que sejam evidenciadas
(SOUTO, 2010).

Quanto ao transcritor, por ser o responsavel pela selecdo dos elementos
considerados significativos ou irrelevantes, pode-se retomar o conceito de filtro,
mencionado por Mammi (1998-1999), pois €& necessaria a consciéncia da
funcionalidade da tablatura, para que, no momento da transcricdo, seja possivel

adaptar os codigos para recuperar as informacdes transmitidas.
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3. PROCEDIMENTOS DE TRANSCRICAO

Este capitulo apresenta os procedimentos analiticos de mudanca notacional,
de tablatura para notagcdo moderna. Utiliza-se como corpus o tratado Poema
Harmonico por el temple de la guitarra espafiola Marizapalos, de Francisco Guerau,
mais precisamente o trecho que envolve os compassos 19 a 36.

Em relagdo aos procedimentos analiticos, utiliza-se: a letra “T” para indicar
“transcri¢cao”; a letra “C” para se referir a compasso; a letra “N” para indicar o nimero

dos pontos da guitarra barroca; e numeracédo para indicar 0 compasso.

3.1Afinagao convencional

A afinacéo utilizada por Guerau (1674) em sua guitarra barroca era a “afinacao
convencional” em que se usa borddes na quarta e quinta ordem. Nesse sentido,
segundo Cardoso (2014) ha pouca diferenca de sonoridade da guitarra barroca na
sua afinacdo comum em relagdo ao violao.

O trecho escolhido para a discussdo sobre o processo de transcricao,

considerando a afinacdo convencional, foram os compassos 19-36 da peca

Marizapalos.
]\ o Lo ] o ]
& [ b ~ 3 T 5 a ) T°
—2 3 o——12—oea~——{~ = ra
ol inln 9 2192 1217 = 1
orIory r 3 O N
—— e emgleerer e el Syl ale oL
19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29

B 2_1n a1 ala o Ran o
085 G —
Bio—ei—bHerIeH—o—fo—e—+6 1 3
30 31 32 33 34 35 36

Figura 13 — Tablatura, compassos de 30 a 36

Percebe-se, nesses trechos, pontos representados por nimeros dispostos em

linhas, considerados segundo Mammi (1998) cddigo icbnico, que se referem
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diretamente as ordens ou pares de cordas da Guitarra barroca. E a métrica geral é
indicada apenas por uma colcheia.

No processo de andlise da tablatura do C.19-36, nota-se que exige virtuosismo
por parte do executante, ao observar a quantidade de pontos serem tocadas em
colcheias. Nesse caso, como suscitado por Nogueira (2008), toca-se alternadamente
polegar e indicador da méao direita. Essa técnica jA apresentava altos niveis de
virtuosismo desde o Séc. XVI.

No fragmento escolhido, o autor ndo escreveu nenhum dos sinais de ornamento
ou articulacdo, tornando-se ideal para aplicacdo de recursos que sao caracteristicos

da guitarra barroca. Segundo Nogueira (2008, p.08):

a notacdo € tudo o que resta do momento musical especifico da
composicdo da obra. Outras informacdes além daquelas codificadas
pela notacdo podem ser incorporadas pela interpretacdo, deduzidas de
praticas analogas e contemporaneas.

Partindo dessa afirmacédo, tenta-se, por meio da transcricdo, incorporar
informacdes e recomendacdes de ornamento, deduzindo-as a partir das préaticas
analogas e contemporaneas da guitarra barroca.

Guerau (1674), no prefacio do Tratado, apresenta algumas sugestdes acerca
da articulacdo dos pontos e recomendacfes de ornamentos. Outrossim, propde
instrucdes sobre técnica de mao direita e esquerda para uma melhor execugao desses
ornamentos. Das sugestdes, apresenta: o trino, 0 mordente, o extrasino, e o harpeado.
Segundo o autor, essas indicacfes sdo para tocar a guitarra com primor, fazendo com

gue a musica soe bem, pois, para ele, esses efeitos séo a alma da musica:

Essas condi¢Bes, e outras que eu vou ignorar, sdo para quem deseja
tocar a guitarra com algum primor: e embora todas sejam necessarias
para a boa ordem, o que € mais bonito e causa mais harmonia é a
continuacdo do trinado, mordente, extrasino, e arpeado; que embora
na verdade, se a musica for boa, e vocé tocar, como o instrumento esté
afinado, ela soara bem: no entanto, usando aqueles efeitos, que séo
alma da musica, vocé vera a diferenca entre um e outro. Mas aquele
gue ndo os puder tocar com a continuagéo do trino mordaz e arpeado,
nao fique desanimado, nem se ofusque por isso; toque nos nimeros
sem os efeitos mencionados que isto ndo é uma regra inviolavel, mas
apenas aviso o melhor para o qual eu desejo executa-lo (traducdo
nossa).?

2 Estas condiones, y otras que yo ignoraré, pide la guitarra al que desea toacarla con algum primor: y aunque
todas son necessarias pra el buen ordem, lo que mas hermosea, y causa mas harmonia, es la continuacion del trino,
mordente, extrasino, y harpeado; que aunque en la verdade, sila musica es buena, y la tocas a compas, u el
instrumento esta templado, sonaré bien: no obstante, usando destos efectos, que son alma de la musica, verias la
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Figura 14: Transcrigdo T.1 dos compassos 19 a 36.

O elemento técnico idiomatico da guitarra barroca que foi adicionado para
construir essa transcricdo, foi o extrasino (também conhecido como ligadura). Souto
(2010, p.19) realca serem as ligaduras [...] tratadas, a época, como articulacdo de
ornamentagdo e profusamente utilizadas em virtude da dificuldade de execugéo
vinculada a demonstracdo de virtuosismo instrumental. Provavelmente eram
executadas sem o toque da mao direita”. Isso é corroborado por Nogueira (2008,
p.107), que afirma: “A ligadura, inexistente na notagdo do século XVI, passa a ter

significado de ornamento”. Butt (1990, p. 191) acrescenta, afirmando que:

As implicag6es das ligaduras na execucdo musical sdo de particular
importancia na interpretacdo da musica. Elas podem estar
relacionadas a elementos que parecem correr contra a métrica. Podem
confirmar que tal agrupamento melddico é também ritmicamente
importante.

Ainda na introducdo do livro, Guerau (1674, p.4) suscita, também, alguns

critérios para executar as ligaduras:

Vocé encontrara alguns numeros com uma linha curva abaixo ou acima

dessa maneira = que se chama extrasinos, o que da a entender
gue tais nUmeros devem ser executado com a méo esquerda, dando
com direita golpes preciso na gorda, para que soe, € ndo mas.
Exemplo: (e235—) destes guatro nameros vocé tem que ferir a corda
com a mao direita s6 no primeiro nimero, e proferir os demais pisando

diferencia que ua de uno a outro. Mas el que no pudiere tafier con la continuacion del trino mordente, y harpead,
no se desconsuelo, ni osusque por esso; toque los numeros sin los efectos dichosm que esto no es hazer ley
inviolabre, sino solo advertirler lo mejor al que deseare executarlo.



33

nos traste que les correspondem com a esquerda. Soa bastante com
muita graga e suavidade.

Na transcrigéo T.1, a primeira ligadura com funcdo de ornamento aparece no
segundo tempo do C.19, ligando as notas “La-Sol#-La”. A segunda ligadura também
com essa funcéo, apresenta-se no segundo tempo do C.20, ligando as notas “D6-Ré”;
e no terceiro tempo ligando as notas “Mi-Fa”. No C.21, aparece apenas no primeiro
tempo, ligando as notas “Ré-D6. Tyler (2011, p.18) considera essa maneira de usar a
ligadura também com funcdo de ornamento. Como a primeira nota da ligadura é a
Gnica que € atacada, ela € naturalmente mais forte do que as outras, o que pode
resultar em alguns acentos ritmicos atraentes ao longo da passagem. E o autor

explica:

A ligadura também era considerado um ornamento. Ele foi anotado da
mesma maneira como é hoje, com uma linha curva acima ou abaixo de
duas ou mais notas em uma passagem [...] Slurs eram frequentemente
usados para produzir alguns efeitos ritmicos bastante impressionantes.
Como a primeira nota de uma ligaura é a Unica que é arrancada, ela é
naturalmente mais forte do que as outras, o que pode resultar em
alguns acentos ritmicos atraentes ao longo da passagem. (TYLER,
2011, p.18, tradugdo nossay).?

No primeiro tempo do C.21, a transcricdo adicionou outro ornamento a nota

“D¢”, chamado mordente apresentado por Guerau, em seu prefacio:

i m s

Vocé também encontrar4 um C ao contrario © , ou desta forma <.
Na Italia é chamado Mordente: isso é feito colocando o dedo em dois
trastes, ou um apds o numero de pontos, conforme solicitado pelo ponto
e com outro dedo vocé tem de ferir com mais agilidade, que em trino, a
corda no traste que o0 numero aponta, terminando o0 ponto
nele.(GUERAU, 1694, tradugdo nossa)*

3 “The slur was considered an ornament also. It was notated in the same manner as it is today, with a curved line
above or below two or more notes in a passage [...] Slurs were often used to produce some rather striking rhythmic
effects. A s the first note of a slur is the only one that is plucked, it is naturally stronger than the others, which can
result in some ear-catching rhythmic stresses throughout the passage.” (TYLER, 2011, p.18)

4 “asimismo hallaras uma C alrevés, ® como, desta suerte: =, que en italia llama Mordente: este se executa

poniendo el dedo conueniente dos trastes, 0 uno nas atrads de do que el numero sefiala, segun lo pidiere el punto,
y con otro deo se ha de herir con mas viueza, que en trino, la cuerda en el traste que el numero sefiala, rematando
el punto en ¢l.”
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Percebe-se que também ha uma codificacdo analoga na notacdo moderna para

indicar o mordente. Nota-se desta maneira: ** para mordente ascendente, e s

para mordente descendente.

Sobre o trino Guerau comenta:

Vocé também vai encontrar uma pequena linha, com dois pontos, tal
sorte, que na Itélia eles apontam com um T, e dois pontinhos, chamado
trino, ligado que é tocado com a méo esquerda, colocando o dedo rente
ao traste que o nimero aponta, e com o outro dedo da mesma mao
ferindo a corda, com dois trastes sem parar, ou mais um a frente, de
acordo com o ponto. (GUERAU, 1694, tradugdo nossa)®

+4r

Esse ornamento, na notagdo moderna, tem um simbolo equivalente , e foi
adicionado no primeiro tempo do C.36, sugerindo que a nota “Dé” seja executada com
ele.

Guerau (1674), em suas composi¢cdes utiliza com frequéncia esses
ornamentos, muitas vezes fazendo combina¢des entre eles no mesmo compasso.

Partindo disso, a transcricdo T1 adotou esse critério no C.36.

Figura 15 - Transcrigdo T1, do compasso 36

No que tange a mudanca de codigos da tablatura na transcricdo para notacéo

moderna, Souto (2010, p.31) comenta:

Os pontos ou letras colocadas sobre as linhas utilizados pelas
tablaturas para indicar o local no braco do instrumento que deve ser
pressionado para a obtencao do som desejado, é substituido na escrita
convencional pelos proprios sons. Ou seja, as notas musicais. Isto
significa que ocorre uma valorizacéo da altura das notas em detrimento
da digitagéo.

{
5 “hallaras tambien una raya pequeiia, con dos puntillos, desta suerte,\x) que en ltalia sefialan con una T, y dos
puntillos , se chama, trino, 0 aleado, que se executa con la mano izquierda, poniendo el dedo conuniente en el
traste que el numero sefiala, y con otro dedo de la misma mano hiriendo la cuerda, sin parar, dos trastes, 0 uno mas
adelante, segun lo pidiere el punto.” (GUERAU, 1694)
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Ou seja, na notacdo moderna permanece 0 evento sonoro a ser realizado,
porém todas as indicacfes de casa, corda e dedo da mao esquerda que Ssao
carateristicas da tablatura se perdem na transcricdo para nova notacdo, o que
necessitara de outros codigos para evidenciar a digitagéo.

Partindo da consideracdo de Mammi (1998, p.23), “na tradicdo ocidental, cada
geracdo, e quase cada autor e cada obra redefinem os limites e as estruturas da
notacdo”, o elemento significativo “digitacdo” é possivel recuperar. Ndo se muda a
indicacao da tablatura do lugar em que deve ser executado o trecho. Na transcricao,
utiliza-se pequenos circulos® numerados abaixo das notas para designar a corda do
violao, e numeros arabicos acima das notas para indicar o dedo da méo esquerda que
deve ser usado. O que acontece € uma transformacao do codigo icénico da tablatura
para o cédigo simbdlico na notagcdo moderna.

No caso das notacdes em tablatura, o ritmo estipulado pelos cédigos da
notacdo vocal dispostos sobre os pontos (casas) indica a métrica geral das
passagens, porém nao especifica as diferentes duracfes entre duas ou mais vozes.
Torna-se um erro recorrente em transcrigbes contemporéneas de obras escritas
originalmente em tablaturas, usar uma mesma figura ritmica para toda uma passagem
polifénica, ignorando o fato de que essa notacao oferece apenas um “rascunho’
daquela que serda a realizacdo musical integral da passagem (CAMARGO, 2015,
p.115).

Na dissertacdo de mestrado de Marc Southard sobre Sixteenth-Century Lute
techiques, o autor apresenta diversas passagens de textos originais de autores do
século XVI sobre técnicas do alaude barroco. Pode-se aproveitar as passagens em
que se discute a técnica da utilizagdo da mao esquerda no instrumento,

particularmente no tocante a duracéo das notas:

[...] tenha cuidado, ao tocar, sempre mantenha as notas com teu dedo
ou dedos na escala do instrumento até que encontres outra nota que
te obrigue a abandonar a anterior, e assim por diante, porque isso é
muito importante e nem todos compreendem.

Capirola, Gombosi, p. XCI (tradu¢&o do autor) (SOUtHARD,1976)

[...] quando tiverdes pisado uma formacg&o, ndo deves levantar os
dedos das letras (da tablatura, referindo-se a tablatura francesa) mas,
ao invés disso, mantenha-os nas letras enquanto o som dure, a ndo
ser que seja necessario levantar o dedo para uma coloratura. Isso
acontece para que as vozes ndo sejam interrompidas, mas que a elas

& Esses recursos ja existiam, e sdo comumente utilizados em partituras para violéo.
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seja permitido soar completamente. Isto € especialmente importante no

%Aﬁ:s[e.z.l)]Smith, p.58 (tradug&o do Autor) (SOUtHARD,1976)

“Em geral tome isto como regra: os dedos ndo devem deixar as cordas

sem que haja necessidade.”

Besard/Dowland, fol. C (traducdo do Autor) (SOUtHARD,1976)

Quanto a duracdo das notas, aproveita-se, na transcricdo, a regra que cada

ponto pressionado deve ser sustentado pelo maior intervalo de tempo possivel, ou até
que ele seja pedido em outro ponto. Com isso, a notacdo moderna consegue
evidenciar a linha melddica que é formada no baixo, que até entdo estava implicita na
tablatura.

Alguns pontos distribuidos na terceira e na quarta linha da tablatura séo
transportados na transcricao para a sexta ordem do violdo. Para fazer essa mudanca,
adota-se o critério alicercado em Cardoso (2014), em que o autor propde ferramentas
para fazer uma leitura direta da tablatura para ser desempenhado no violdo, sem
necessariamente fazer uma transcrigcao: “[...] desenvolvida por mim junto a profa. Dra.
Gisela Nogueira no periodo de graduacéo (2010), € o uso da sexta corda do violdo
para conduzir vozes que teoricamente se dirigem ao grave” (p.58).

Dos pontos que estavam distribuidos na terceira ordem e foram transportados
para sexta corda, usa-se o exemplo do C. 23-24 para demonstrar funcionalidade do
critério.

Natablatura, o C.23 inicia-se com o “3” na quinta ordem, e o ponto que o sucede
na voz inferior € um “0”, devendo ser tocado na terceira ordem na guitarra barroca. No
compasso seguinte, ainda na mesma ordem, o préximo ponto € um “2”, em seguida,
retorna-se ao ponto “0”, finalizando o compasso com o “3”, na quarta ordem. Assim,
encontra-se como a resultante sonora do procedimento da tablatura a sequéncia (Sol-
L4-Sol-Fa), que teve inicio no segundo tempo do C.23, sdo vozes que estdo se
dirigindo ao grave, e na transcrigdo leva-se em consideragédo os critérios de Cardoso
(2014). Sendo assim, propde-se que a nota “L4” seja tocada na quinta corda, e as
notas “Sol-F4” na sexta corda. Como resultado, essa melodia descendente tem seu
valor realcado. Nesse caso, ndo h& perdas, uma vez que a transcricdo preserva a
altura e as indicac¢des das notas no lugar em que elas devem ser tocadas. Entretanto,
ha ganhos, pois essa sequéncia € levada para ser realizada na sexta corda,

aparecendo como uma terceira voz.
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Por outro lado, no compasso C. 26, a tablatura indica que o ponto “2” deve ser
tocado na quarta ordem, no entanto, levando em consideracdo 0 mesmo critério
descrito acima, a nota “Mi” coloca-se na sexta corda, alcangcado pela linha melddica
descendente tendo inicio no segundo tempo do C. 23. Esclarece-se, nessa analise, 0
uso do termo “nota”, sendo utilizado como a resultante sonora do procedimento da
tablatura em que sugere o ponto onde a corda deve ser pressionada. Isso se faz
necesséario pela mudanca de cdédigo realizada nesta pesquisa. Nesse caso, nao
preservamos a corda em que esse ponto deveria ser tocado (na quarta corda), em
compensacao, o “MI” executado com a corda solta na sexta ordem ganha mais
ressonancia. Com essa mudanca, opta-se por alterar o “F#” disposto na primeira
corda, ponto dois na tablatura, em virtude de facilitar a execucdo e, também, propor
mais ressonancia para o C.26 com a possibilidade de manter presos os dedos 1 e 4
ao longo do C.26. A transcri¢gao poderia ter preservado o “Mi” na quarta corda para
ser tocado junto ao “Mi” corda solta da sexta ordem, porém dificultaria a execucéo
desse trecho, e ndo teria muita diferenca de sonoridade, além de, também, dificultar
a mencionada ressonancia.

Como proposta de execucdo (mas ndo codificada na transcricdo), nos
compassos em que aparecem trés vozes que devem ser tocadas ao mesmo tempo,
este trabalho apresenta como sugestdo de execuc¢do da mao direita. a mesma que
Guerau (1674) aconselha no seu prefacio, evidenciando que estas devem ser tocadas
arpejadas: a primeira nota com o polegar, a segunda com o indicador, e a terceira com

o dedo médio.

Também te advirto, que nos pontos que tiverem trés nimeros,
se acostume a toca-los arpejados, o qual tocarias ferindo
primeiro a corda que se toca com o polegar, imediatamente em
seguida com o indicador, e também imediatamente em seguida
com o médio; de modo, que ndo te detenhas no ponto mais
tempo do que vale, para pular para 0 proOXimo compasso.
(GUERAU, 1694, traducéo nossa)’

Em conformidade com Souto (2010), a mudanca da escrita musical de tablatura
para a notacao convencional implica na preservagéo apenas dos elementos ritmo e

compasso, na valorizacao da altura das notas musicais, e na exclusao da digitacao.

7 “tambien te advierto, que en los puntos que tuvieren tres numeros, te acostumbres a tocalos harpeados, lo qual
executarias hiriendo primeiro con el pulgar la cuerda que le toca, luego con el inddice, y despues con el largo; de
modo, que no te detengas en el punto mas de lo que valiere, y saltes al compas.” (GUERAU, 1694, p.xx)
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Isso exclui, portanto, todo detalhamento da execucdo musical e, juntamente com ele,
toda a linguagem instrumental revelada pela escrita em tablatura decorrente de seu
carater indiciario e icbnico que desaparece em decorréncia de procedimentos de
transcricdo. Partindo dessa consideragcdo, a transcricdo T.1, prevé que esses
detalhamentos sdo importantes e reincorporam na notacdo moderna por meio de
codigos simbolicos. Sendo assim, foi possivel recuperar aspectos do evento sonoro
e recursos de execugao que sdo caracteristicos da guitarra barroca. O interprete que
se valer desses fundamentos para construir sua proposta de interpretacao,
desenvolverd um sentido musical de acordo com a pratica da época, e se mantera fiel

a proposta musical do compositor.

3.2 Transcricdo levando em consideracdo a afinacdo semi-reentrante na quarta

ordem.

Neste ponto, toma-se por base a guitarra barroca que usa a afinacdo semi-
reentrante, para fazer a segunda transcricdo do mesmo trecho do compasso 19-36.

Essa afinacdo mescla a presenca do baixo na quarta ordem e a afinacéo-
reentrate na quinta ordem, o que possibilitara outros resultados sonoros, diferentes
dos propostos na primeira transcricdo, como por exemplo, a execucdo das
campanelas que sdo caracteristica Unica dos instrumentos que utilizam esse tipo de
afinacdo. Por mais que as musicas desse compositor ndo fossem escritas para esse
tipo de afinacdo, o contexto da pratica musical em que as obras dele estdo inseridas
permite essa alteracao.

Segundo Cardoso (2014, p. 61), a maioria dos intérpretes de guitarra barroca
adotam a afinacdo semi-reentrante em recitais solos e para acompanhamento de
muasica de camara, justamente pelas inimeras possibilidades de técnicas
instrumentais e riquezas de timbres as quais essa mescla de encordoamentos
proporciona.

O instrumento musical para o qual se destina a transcricdo também funciona
como filtro, selecionado os aspectos do evento sonoro que sdo compativeis com suas
caracteristicas técnico - idiomaticas, e aqueles que nao lhe sdo préprios, acabam
sendo excluidos (SOUTO, 2010, p.47). O violdo ndo possui a afinacdo-reentrante, pois
utiliza baixos na quarta, quinta e sexta ordem em sua encordatura. Por este motivo,

0s pontos que estao distribuidos na quinta linha da tablatura, que fazem referéncia a
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quinta ordem da guitarra barroca, serdo transpostos para suas respectivas oitavas
abaixo na notacdo moderna. Mesmo com essa alteracdo, acredita-se que seja
possivel resgatar, nessa transcrigdo, alguns aspectos do evento sonoro, como, por
exemplo, as campanelas.

Para construir a proxima transcricéo, o elemento técnico idiomatico adicionado

foi a campanela. Segundo Nogueira (2008, p.110):

Outro ornamento, ndo sinalizado como tal em nenhuma das fontes
mencionadas, porém, com caracteristica Unica da linguagem
instrumental das cordas dedilhadas daquele periodo € denominado
campanela. Trata —se de caracteristica sonora de instrumentos que
incluem em sua encordatura os chamados tons reentrantes, ou ainda,
afinacéo reentrante.
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Figura 17: Tablatura-2, compassos, 19 a 22

Para exemplificar como seriam executadas as campanelas na guitarra barroca
utilizando a afinacdo semi-reentrante na quinta ordem, esse trabalho ir4 contrapor a
tablatura original identificada na ilustragdo como “tablatura-1”, e a tablatura construida
por essa pesquisa, identificada como “tablatura-2” para facilitar a compreensao. Na
“Tablatura-1”, no segundo tempo do C.19, encontra-se o numero 2 que deve ser
tocado na terceira ordem da guitarra barroca, no entanto, ao adicionar a semi-
reentrante na quinta ordem, esse mesmo numero pode ser tocado na quinta ordem
como mostra a “tablatura-2”. Ainda no mesmo compasso, na metade do segundo
tempo, o “N. 1” permanece na primeira casa da terceira linha em ambas as tablaturas.
O “N.2” do terceiro tempo pode seguir o mesmo critério do “N.2” do segundo.
Continuando a busca pelas campanelas, no segundo tempo do C.20, sugere-se
apenas uma mudancga: que o “N.1” indicado na segunda linha “tablatura-1” seja
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colocado na quinta linha tablatura-2. No C.21, o “N.1” que se encontra na metade do
primeiro tempo na segunda linha, pode ser disposto na quinta linha. Propde-se que o
“N.3” do segundo tempo, que esta na segunda linha, também seja transposto para
quinta linha. A seguir, a proximo ponto “0”, aconselha-se que seja pin¢cada na primeira
ordem, o ponto “1” na segunda linha na tablatura-1 torna-se ponto 6 na tablaura-2, e
o ponto “3” continua na primeira ordem. Com essa modificacéo, é possivel evidenciar
as campanelas na guitarra barroca que se dispdéem da afinacdo semi-reentrante.
Com isso, ao tentar recuperar esse elemento idiomatico, utilizando o mesmo
critério de execucao ao violdo, evidenciam-se perdas na ressonancia resultante da
disposicéao intervalar caracteristica dessa afinacdo, dando lugar as respectivas oitavas

abaixo, como mostra a transcrigao subsequente:

Figura 18: Transcrigdo T.2 dos compassos 19 a 22

Outrossim, para indicar que as notas deveriam ser sustentadas pelo maior
intervalo de tempo possivel, para evidenciar as campanelas, as duracfées de algumas
notas foram alteradas, por exemplo, no inicio do C. 19 a nota “La” do primeiro e
segundo tempo que deveria ser escrita em colcheia foi substituida por minimas. Esse
poderia ser um critério a ser considerado para evidenciar as campanelas, no entanto,
para ser mais eficaz, as duragdes de todas teriam de ser mudadas, o que resultaria
ao interprete entender a passagem como vozes independentes, e a escrita ficaria
muito confusa em relacédo a conducao das vozes, como indica a transcri¢ao T.2.

Para a ndo ocorréncia de perdas da disposicéo intervalar caracteristica das

campanelas, usa-se o critério suscitado por Cardoso (2014, p.57):

Sobre este trecho ao violdo moderno com afina¢cdo convencional, o
efeito campanela poderia ser atingido mudando totalmente a digitacéo
do trecho, no tipo de digitacdo atualmente chamada de cross-string,
mas com isso 0 contato com a tablatura se perderia propde-se uma
traducao idiomatica entre os instrumentos de cordas dedilhadas.
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Partindo disso, traduz-se para o violdo a linguagem instrumental da guitarra
barroca que utiliza a afinacdo semi-reentrante, mudando as cordas usadas para
executar as campanelas, seguindo 0 mesmo principio: alternando entre cordas presas
e cordas soltas.

Tyler (2011) utiliza um codigo representado somente por uma ligadura sobre as
notas para indicar as campanelas. Esta pesquisa opta, também, por criar um codigo
simbdlico e iconico (MAMMI, 1998) para representar e indicar 0 momento que as
campanelas devem ser executadas, porém com uma representacao que evidencie o

momento de inicio e término desse recurso, estabelecido a seguir:

&= =

~

Quando aparecer esse simbolo em passagens melddicas, cada nota deve ser
sustentada pelo maior intervalo de tempo possivel, criando ressonancia entre elas. A
letra sera colocada em cima da primeira nota que dard inicio as campanelas, e o arco
que a sucede € para indicar o prolongamento das notas que se encontram abaixo.

Esse critério € fundamentado em Costa (2012, p.50), a diferenca é que o autor,
em suas transcricdes, evidencia as campanelas utilizando ligaduras na cabeca da
nota em direcdo a nota seguinte, criando um certo legato entre elas. Para diferenciar
a notacdo das ligaduras de mé&o esquerda o autor utiliza linhas tracejadas. N&o
obstante, esse trabalhou opta por utilizar ligaduras longas acima das notas para
indicar todo trecho que as campanelas devem ser executadas, e mantem a notagao
normal das ligaduras de mao esquerda.

Segundo Souto (2010, p.42), “considerando as campanelas como sendo o
efeito resultante da ressonancia de notas sustentadas em ordens diferentes de
cordas, elas se tornam evidentes na escrita em tablatura”. Partindo disso, sem o
simbolo proposto por esse trabalho para evidenciar as campanelas podem ocorrer
perdas, pois a transcricdo para notacdo moderna transforma o aspecto visual
espalhado dos pontos distribuidos na tablatura para a forma de um desenho que
“consideramos intuitivamente como a reprodugdo de uma linha musical.”(MAMMI,
1998, p. 25), ocorrendo uma transformacdo de um caédigo indiciario no caso da
tablatura para um cédigo icénico.
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c.31 .32 .33 o C340 2 C.35 C.36

Figura 19: Transcrigdo T.3 dos compassos 19 a 36

Em relacdo aos ganhos da transcricdo acima, adota-se uma proposta de
digitacdo que viabiliza reconstruir o resultado sonoro das campanelas. O critério para
digitacdo foi 0 mesmo que da transcrigdo T.1: nUmeros arabicos acima das notas para
indicar o dedo da méo esquerda, e numeros dentro de circulos abaixo das notas para
indicar a corda do instrumento.

No C.19, a campanela inicia-se na nota “La” do segundo tempo, devendo ser
tocada com o dedo 1 da méo esquerda. A proxima nota “Sol#”, com o dedo 4 na quarta
corda. A nota “Si” da metade do terceiro tempo deve ser executado na segunda corda.
Continuando no C.20, a nota “D6” deve ser tocada na terceira corda com o quarto
dedo. A nota seguinte “Si” com corda solta, retornando ao “Dé” na terceira corda. O
“‘Ré” na segunda corda, finalizando com duas notas ligadas no terceiro tempo “Mi-F&”.
As campanelas também aparecem nos C. 21, 22, 23, 24, 26, 27, 30.

Outro ponto importante a se discutir, € sobre articulacdo das campanelas, cuja
execucao é feita pelos dedos da méao direita. Esses ornamentos eram executados
entre a primeira, a segunda, a terceira e a quinta ordem, logo as notas que se
encontram na quinta corda eram executadas com 0 polegar, 0 que gerava uma
acentuacéao natural por parte desse dedo. E Souto (2010, p.63) afirma que “pelo fato
de o dedo polegar ser naturalmente maior do que o indicador, o som produzido

alternara notas fortes e fracas”.
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Por esse motivo, a transcricdo acima ganhou outro cédigo simbdlico para
indicar as notas que devem ser tocadas com o polegar, em virtude de criar uma

articulagéo aproximada da guitarra barroca, cuja afinacado semi-reentrante. A saber:

w

Na notacdo moderna para violdo, ja existe um codigo cristalizado para indicar
o polegar: a letra “P’, no entanto, ele € apenas utilizado como sugestédo de dedilhado.
O codigo criado por esse trabalho, ndo é apenas uma sugestédo, e sim um elemento
que se torna necessario para a reconstrucao da articulacdo do resultado sonoro das
campanelas. Esse simbolo foi adicionado em cordas e em passagens melddicas que
usualmente ndo seria executado com o polegar no violao.

No que tange os pontos que estavam distribuidos na quarta linha da tablatura,
a transcricdo T.3 optou por manter a linha melddica que é criada pelo Unico bordé@o
dessa afinacdo encontrado na quarta ordem, como se pode observa nos C. 31- 34.

No entanto, apresenta-se outro critério em relacdo a conducao das vozes do
borddo da quarta ordem: a sexta corda do violdo, por ser a mais grave, realcara o
valor da linha melddica que se encontra na quarta ordem da guitarra barroca.

Partindo disso, alvitra-se mais duas possibilidades de transcricdo para 0s
compassos 31-34. A primeira, utilizando a sexta corda afinada em “Mi”, m que apenas
os C. 31 e 32 poderao ser executados. Nesse caso, o “Mi” do primeiro e terceiro tempo

do C.31, 0 “Fa” e 0 “Mi” do C.32, como mostra a transcri¢do abaixo:

P
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Figura 20: Transcrigdo T.4 dos compassos 31 a 34

A nota mais grave da sexta corda € o préprio “Mi”, por esse motivo as notas
“‘Ré” que se encontram na linha melddica dos baixos dos C. 33 e 34, ndo podem ser
executadas na sexta corda. Todavia, mesmo com esse impasse ndo ha perdas no que

tange a conducao das vozes.
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A segunda possibilidade seria afinar a sexta corda em “Ré”, com isso
aumentaria a tessitura do instrumento. Com a sexta corda afinada em “Ré”, todas as
notas que se encontram na quarta ordem agora podem ser executadas na sexta, como

mostra a afinacéo adiante:

2 lo 0., 03 c‘;’z 0
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Figura 21: Transcrigéo T.5 dos compassos 31 a 34

A transcri¢cao T.3 optou por utilizar a sexta corda afinada em “Mi”, como mostra
os C.26-27. Dessa forma, a passagem melddica desses compassos ganhou mais

ressonancia e tornou a execucao mais idiomatica, sem grandes dificuldades técnicas.

3.3 Transcricdo levando em consideracdo a afinagéo reentrante na quarta e quinta

ordem

Neste topico, pondera-se sobre os compassos 19-36, agora levando em
consideracdo a guitarra barroca que usa a afinacdo reentrante. Essa afinacao é
marcada pela auséncia dos baixos, com isso, apresentam-se mais possibilidades para
executar as campanelas.

A titulo de exemplificacéo, descreve-se como seriam executados 0s compassos
19-22 na guitarra barroca com a afinagdo reentrante, comparando a tablatura original

e a tablatura proposta por esse trabalho, para facilitar a compreensao.

Pt 0
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Figura 22: Tablatura-1, compassos 19 a 22
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C.19 C.20 c.21 C.22

Figura 23: Tablatura-3, compassos 19 a 22

Na “tablatura-1”, no segundo tempo do C.19, encontra-se o nimero 2 que deve
ser tocado na terceira ordem da guitarra barroca, no entanto, esse mesmo numero
pode ser tocado na quinta ordem como mostra a “tablaura-3”. Ainda no mesmo
compasso, ha metade do segundo tempo, o “N. 1” permanece na primeira casa da
terceira ordem em ambas as tablaturas. O “N.2” do terceiro tempo pode seguir o
mesmo critério do “N.2” do segundo. No C.20, da tablatura-1 sugere-se a mudanca a
partir do segundo tempo, que o ponto “1” seja tocado na quinta ordem agora ponto
“3”. O préximo ponto “3” da segunda linha seja executado na quarta ordem ponto “0”.
No terceiro tempo, o ponto “0” na primeira linha em ambas as tablaturas, e o ponto “1”
na “tablatura- 1” agora alvitra-se que seja tocado na segunda ordem ponto “6” na
tablatura-3. No C.21, propde-se que o ponto “3” do primeiro tempo que se encontra
na segunda linha seja tocado na quarta ordem ponto “0”. O préximo ponto “1”
aconselha-se que seja tocado na quinta ordem ponto 3. No segundo tempo, 0 ponto
“3” na segunda linha continua na quarta corda ponto “0”. Ainda no mesmo compasso,
ponto “0” da primeira linha permanece no mesmo lugar em ambas as tablaturas. No
terceiro tempo, o ponto “1” da primeira linha deve ser tocado na segunda ordem ponto
6, como mostra a tablatura-3. O proximo ponto “3” da segunda linha da tablatura-1
permanece no ponto “0” da quarta linha da tablatura-3. No C.22, a alteragdo comeca
a partir da metade do primeiro tempo, sugere-se que o ponto “3” da segunda linha da
tablabura-1 seja tocado no ponto “0” da tablatura-3. No segundo tempo, sugere- o
ponto “0” da primeira linha continue no mesmo lugar. O préximo ponto “1” da primeira
linha passa a ser executado na segunda ordem ponto 6. No terceiro tempo, 0 ponto
“3” da primeira linha sugere-se que se altere. E o préximo ponto “1” da “tablatura-1”
continua na segunda na segunda linha no ponto 6 da tablatura-3.

Com essa mudanca, percebe-se que hd uma grande facilidade na hora da
execucao, devido ao numero de cordas soltas, e apenas os dedos 1 e 4 da méo
esquerda podem ser utilizados para auxiliar as passagens melodicas. O dedo 1

pressionando o ponto 3 da quinta linha, e dedo 4 no ponto 6 da segunda linha.
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Figura 24: Transcri¢éo T6, compassos 19 a 36

Em relacdo a disposicdo intervalar da campanela da afinagdo reentrante

guando transcrita para o violdo, Souto (2010, p.47) comenta:

Considerando a afinagdo reentrante na quarta e quinta ordens de
cordas, se executada em instrumento moderno, as notas agudas em
tais pares de cordas desaparecerdo, dando lugar as suas
correspondentes oitava abaixo. Consequentemente toda a
ressonancia resultante da disposi¢é@o intervalar caracteristica deste
tipo de afinagdo desaparecera no momento da execugdo, mesmo que
tenham sido previstas e codificadas pela transcricao.

Para a ndo ocorréncia de perdas dessa disposicao intervalar, utiliza-se o
mesmo critério da transcricdo T.3, acrescido da alteragéo das cordas utilizadas, a fim
de preservar o efeito das campanelas. A afinacdo reentrante cria maiores
possibilidades de execucgéo desse recurso, fato refletido na transcricdo T.6, a qual
agregou um numero bem maior delas sob o preco de uma digitacdo bem mais dificil
para executar ao violao.

As campanelas foram adicionadas nos C. 19, 20, 21, 22, 23, 24, 26, 27, 28, 29,
30, 31,33 e 34. O critério usado para colocar as indicagbes desses ornamentos foi
dividi-las em sentidos melddicas, como uma forma de respiracdo entre cada frase.

Na transcricdo T.3, a disposic¢ao intervalar caracteristica das campanelas, foi
possivel recuperar, usando como critério: na execucao ao violdo, mudar as cordas

respectivas das ordens usadas para execucdo na guitarra barroca.
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Em relacdo as perdas, a facilidade de execucdo das campanelas, quando
tocadas na guitarra barroca, perdeu-se na transcricdo em algumas ocasioes.
Passagem melddicas que eram executadas com cordas soltas e apenas 1 ou 2 dedos
para auxiliar, foram substituidas por longas aberturas de méao esquerda, o que dificulta

a execucdao, conforme apresenta a figura abaixo:

(4) ()

Cc.19 C.20
Figura 25: Abertura da mdo esquerda, C.19-20

Por exemplo, pode-se citar o C.20: a transcricdo sugere, no primeiro tempo,
que a nota “La” seja tocada na quarta corda com o dedo 4 da mao esquerda, e a nota
“D&” na terceira corda com o dedo 2. A proxima nota “Si” executada com corda solta
na segunda ordem do violdo. No segundo tempo, a nota “D6” permanece na terceira
corda. Em seguida, a nota “Ré” propde-se que seja na segunda corda com o dedo 1.
No terceiro tempo, aconselha-se que a nota “Mi” seja tocada com a corda solta. E a
nota “Fa”, na segunda corda com dedo 4. Para criar o efeito das campanelas, os dedos
da mao esquerdem tem que sustentar as notas pelo maior intervalo de tempo possivel,
no caso desse exemplo, isso se torna tecnicamente dificil. Todavia, o papel das
campanelas, além criar uma maior ressonancia para os instrumentos de cordas
dedilhadas do século VXII, é facilitar a execucéo.

Na transcricdo T.6, também foi possivel recuperar a articulacdo das
campanelas, no tange ao dedilhado de méo direita, por meio do cédigo simbolico

proposto por esse trabalho, assinalando quais notas eram executadas com o polegar.
3.4 Proposta de transcricao

Nas discussdes anteriores, percebe-se que o violdo consegue recuperar varios
recursos técnicos idiomaticos de ambas as afina¢des da guitarra barroca. No entanto,
constata-se que também que € possivel prever perdas e encontrar uma forma de

recupera-las na transcricao.
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O violdo por sua vez, possui elementos significativos proprios que podem
auxiliar a reconstruir a pratica da época, ndo apenas transcrevendo cada uma das
afinagbes de forma unitéria. Por esse motivo, propde-se agora uma transcricdo que
leva em consideracao caracteristicas das trés afinacdes da guitarra barroca, criando

um dialogo entre cada uma delas.

Pl e a0

€32 .33 5138 C.36

Figura 26: Transcrigdo T.7 dos compassos 19 a 36

Um ponto importante a ser observado nessa transcricdo, € sobre a linha
melddica dos baixos. Na afinacdo semi-reentrante em algumas ocasifes tem-se a
linha melddica dos baixos na quarta ordem, todavia quando transcritas para o violao
a conducao dessas vozes se torna dificil de executar com a méo esquerda, ainda mais
guando acompanhadas com as campanelas. Adota-se como critério usar a sexta
corda do violdo para assessorar conducao das vozes, mesmo com essa mudanca em
alguns momentos da musica ainda a execucdo ainda continua dificil como por
exemplo os C.24 e 25 da transcrigéo T.3.

Em relagéo a afinagéo reentrante, na transcricdo T.6 para o violdo, ndo foi
adicionado nenhuma linha melédica no baixo, j& que essa afinacdo se caracteriza pela
auséncia deles. A condugdo das vozes na transcricdo que tem como parametro a
afinacdo convencional € a mais efetiva, pois também emprega a quinta corda para
ajudar na conducédo das vozes dos baixos. Sendo assim, a quarta, a quinta, e a sexta

cordas séo utilizadas para ajudar nessa conducdo. Porém, as campanelas ndo séo
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usadas nessa transcricao, visto que essa afinacdo nao se apropria dessa pratica, pois
sao caracteristicas Unicas da afinacao reentrante.

Como o objetivo agora € propor um dialogo entre as praticas e o violao é
habilitado a ambas as caracteristicas, a transcricdo T.7 é muito efetiva. No C.20
aparece a primeira campanela. Acompanhada por um “L&” na linha melédica do “Dé”
baixo, tocado com a corda solta na quinta corda. No C.21, tem-se o “Sol” na linha do
baixo, acompanhado por outra campanela. Ja no C.22, agora apresenta-se um “Do”
gue deve ser tocado na quinta corda com o dedo 1 da mao esquerda, em seguida
encontra-se outra campanela. Agora no C.23, no primeiro tempo o “Dé” continua na
voz do baixo executado ainda com o dedo 1 na quinta corda. Em seguida, no segundo
tempo ainda na voz do baixo, aparece o “Sol” que deve ser tocado na quarta corda
com o dedo 2 da méo esquerda, acompanhados também por campanelas.

Chama atencdo nesse exemplo, a facilidade de execucdo. Quanto a méao
esquerda, da melodia dos baixos junto as campanelas, pode-se observar a facilidade
por meio da digitacdo dos C. 20, 21, 22 e 23, em que a mao esquerda fica praticamente
parada, ndo desempenhando nenhum salto entre as casas e sem longas aberturas.

E possivel distinguir, por meio da indica¢éo do toque do polegar da mao direita,
0 momento que se usa caracteristica da campanela da afinacéo reentrante ou semi-
reentrante. Por exemplo o C.27, a transcrigao indica que as notas “Ré” da metade do
primeiro, e da metade do terceiro tempo devem ser tocadas com o polegar, que € uma
caracteristica da afinagédo reentrante, pois esses “Ré” sdo tocados na quarta ordem
da guitarra barroca.

Ja no C.29, apresenta-se caracteristica da afinagcdo semi-reentrantena, no
primeiro tempo na linha melddica do baixo tem-se um “Fa#”, que deve ser executado
na quarta corda. Em seguida, na metade do primeiro tempo aparece a nota “Dé#”, que
é tocada na quinta corda da guitarra barroca, por isso na transcri¢cdo assinalou-se que
ela fosse executada com o polegar. Além de se preocupar em recuperar recurso
técnico idiomatico campanela, a transcricdo propde uma digitacdo que viabiliza a
facilidade de execucgéo.

No C.24 e C.25, encontra-se caracteristica da transcricdo que levou em
consideracao a afinagdo convencional, porém oitavando o grave como suscitado por
Cardoso (2014). A linhas melddica do baixo sdo executadas entre a quita e sexta

corda.
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Ligaduras com funcdo de ornamentos também sao incorporadas. No
compasso 24, a nota “D6” deve ser executada com o ordenamento mordente. No
segundo tempo do mesmo segundo compasso, foi adicionado a ligadura com funcgéo
de ornamento, nas notas “D6-Ré”, e no terceiro tempo na linha melddica do baixo. No
C.36, no primeiro tempo foi adicionado na nota “Dé” o ornamento trino. No segundo

tempo na nota “Mi”, foi adicionado o ornamento mordente.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho, cujo objeto era a transcricdo de tablatura para notacao
convencional, possuia como o objetivo geral a transcricdo comentada dos compassos
19-36 da obra Marizapalos contida no tratado Poema Harmonico por el temple de la
guitarra espafiola, do compositor Francisco Guerau. Como objetivos especificos,
propds-se: identificar os elementos idiométicos encontrados nas obras dos tratados
de guitarra barroca, descrever as perdas e ganhos identificados na mudanca de
transcricdo e analisar a possibilidade de recuperar os recursos idiomaticos da guitarra
barroca.

Ao longo desse processo, em que foi discutido a transcricio musical
envolvendo mudanca da tablatura para notagcdo moderna, observou-se a ocorréncia
de perdas que influenciam no significado musical. Nesse sentindo, criou-se
procedimentos de transcricdo que pudessem suprir essas perdas, oferecendo novas
possibilidades de codigos ndo existentes na notacdo moderna, como a criagdo de um
codigo simbdlico e icénico para evidenciar as campanelas. Também foram utilizados
cbdigos ja cristalizados na notacdo moderna para violdo, para indicar a corda do
instrumento em que devem ser executadas as notas, propondo uma digitacdo que
visa reconstruir um resultado sonoro aproximado das guitarras barrocas.

Acredita-se que nessas transcricdes foi possivel prever algumas perdas
discutidas ao longo desse trabalho e encontrar uma forma de recupera-las. No
entanto, a pesquisa ndo se pode dar por encerrada, porquanto ainda existem outros
tipos de tablaturas, ornamentos e técnicas instrumentais da guitarra barroca que néo
foram discutidas.

Essas informacdes incorporadas na notagcdo moderna, sdo importantes para
quem deseja construir uma interpretacdo aproximada da pratica da guitarra barroca,
somente possiveis de relevar por meio da pesquisa dos tratados referentes a esse
instrumento e de outras ja realizadas sobre assuntos afins. Segundo Mantovani (2015,
p.115) “as informagdes que circulam para que a execucao seja satisfatoria ndo estéo
todas na partitura”. Esse comentario apresenta a importancia de evidenciar aspectos
interpretativos inerentes a partitura musical, na tentativa de reconstruir uma linguagem
situada historicamente por um viés organoldgico. A interpretacao deve ser vista como
um processo em que serdo materializados significados, os quais precisam ser

consistentes e, para tanto, o aporte de informa¢des musicoldgicas faz-se valioso.
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