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RESUMO

Esta tese, partindo do pressuposto de que a pratica transcritiva é fundamental para a
expansdo do repertério do violdo, especialmente pela adaptacdo de obras originalmente
escritas para piano,investiga a transcricao musical como uma forma de traduc¢ado e explora as
suas intersecdes entre com a traducdo literdria, valendo-se de conceitos como fidelidade,
intertextualidade, cédigos culturais, intraduzibilidade de textos poéticos, interpretacdo
dinamica e traducao criativa, conforme discutidos por estudiosos como Susan Bassnett, Iuri
Lotman, Hans-Georg Gadamer e Haroldo de Campos. O foco central do trabalho é a
elaboracdo de uma transcricdo para dois violdes da Suite op.14 para piano do compositor
hangaro Béla Bartdk. A pesquisa inclui uma andlise da biografia de Barték, bem como do
contexto histdrico e estético que influenciou a criacdo da obra. O processo transcritivo se
fundamenta na interpretacdo e recriacdo dos signos musicais, utilizando elementos
especificos da formacdo instrumental de destino de maneira criteriosa e criativa. Embora
esses elementos possam se distanciar da literalidade do texto original, o objetivo é
justamente recriar esses signos no novo contexto instrumental, ressignificando as
expressividades musicais. A andlise da transcricdo para dois violGes da Sonata op.22 de
Alberto Ginastera por Sérgio Assad nos serviu de base para o processo transcritivo abordado
neste trabalho. Nessa analise, examinamos a génese da obra, as influéncias e o estilo do
compositor, além dos recursos usados por Assad para recriar expressividades e signos
musicais. A tese propde um modelo tedrico-pratico para a transcricdo musical,
argumentando que, similarmente a traducdo literaria, a transcricdo pode revelar novas
dimensdes artisticas e interpretativas da obra original, enriquecendo e diversificando o
repertdrio de violdo. Ao final, apresenta-se a transcricdo completa para dois violdes da Suite
op.14, acompanhada de uma andlise critica que visa consolidar a abordagem tedrica

proposta.

Palavras-chave: Transcrigao Musical. Tradugdo Literdria. Duo de violdes. Béla Bartdk. Projeto

tradutodrio e transcritivo.



ABSTRACT

This thesis, based on the premise that transcription practice is fundamental for expanding
the guitar repertoire, especially through the adaptation of works originally written for piano,
investigates musical transcription as a form of translation and explores its intersections with
literary translation. It employs concepts such as fidelity, intertextuality, cultural codes, the
untranslatability of poetic texts, dynamic interpretation, and creative translation, as
discussed by scholars such as Susan Bassnett, Yuri Lotman, Hans-Georg Gadamer, and
Haroldo de Campos. The central focus of the work is the creation of a transcription for two
guitars of the Suite op.14 for piano by Hungarian composer Béla Barték. The research
includes an analysis of Bartdk's biography, as well as the historical and aesthetic context that
influenced the creation of the work. The transcription process is based on the interpretation
and recreation of musical signs, using specific elements of the target instrumental formation
in a careful and creative manner. Although these elements may diverge from the literalness
of the original text, the aim is precisely to recreate these signs in the new instrumental
context, re-signifying the musical expressiveness. The analysis of the transcription for two
guitars of Alberto Ginastera's Sonata op.22 by Sérgio Assad served as the basis for the
transcription process discussed in this work. In this analysis, we examine the genesis of the
work, the influences and style of the composer, as well as the resources used by Assad to
recreate expressiveness and musical signs. The thesis proposes a theoretical-practical model
for musical transcription, arguing that, similar to literary translation, transcription can reveal
new artistic and interpretative dimensions of the original work, enriching and diversifying
the guitar repertoire. In the end, the complete transcription for two guitars of the Suite
op.14 is presented, accompanied by a critical analysis that aims to consolidate the proposed

theoretical approach.

Keywords: Musical Transcription. Literary Translation. Guitar Duo. Béla Barték. Translation

and transcriptive project.
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Introdugao

Nesta tese, comegamos por considerar a transcricdo musical como a prdtica de adaptar um
texto musical (partitura) concebido para uma determinada formacdo instrumental para
outra formacao diferente. Essa pratica possui um valor inestimavel para o violdo, sendo
fundamental para o desenvolvimento de sua literatura. Desde o surgimento do instrumento
no final do século XVIII, a transcricdo musical tem sido utilizada com diversos propdsitos,
desde simples exercicios didaticos até abordagens com pretensdes artisticas, visando
aumentar e consolidar o repertério do violdo. Para contextualizar adequadamente nossa

pesquisa, é essencial delinear o ambiente conceitual no qual se desenvolve.

Ao compreendermos a transcricao musical dentro de um conceito mais amplo de linguagem,
ampliamos significativamente as oportunidades reflexivas, permitindo colocar o tema em
perspectiva com pensadores e tedricos que abordam processos de tradugao interlingual. A
conexdo entre essas duas praticas se torna evidente ao considerarmos que ambas se
propdem a levar, conduzir e transportar conteldos (significados, sentidos, expressdes) de
um ponto especifico a outro. O foco de nosso interesse reside exatamente nesse processo
de transicdo entre o ponto inicial e o final, entre o antes e o depois. O ato transcritivo deve
ser entendido como uma acgdo critica, e ndo apenas como a simples substituicdo de um
instrumento musical por outro. Assim também deve ser conduzida uma boa traducdo:
levando-se em conta a génese da obra, ou seja, o fato de o texto original carregar consigo
uma série de informacdes (expressdes locais, dados histéricos, sua contemporaneidade,

publico-alvo) que precisam ser interpretadas para as escolhas criticas inerentes a tradugao.

Nosso trabalho ndo tem pretensdes pioneiras, pois o tema ja foi abordado sob diversas
perspectivas, inclusive por meio da aproximagao com conceitos e teorias da traducgdo
literaria’. Nossa contribuicdo consiste em explorar as possibilidades e recursos do
idiomatismo de chegada para resgatar as expressividades musicais através de seus signos,

utilizando o conhecimento, a leitura critica e a criatividade artistica como meio de producao.

! podemos citar trabalhos como os de BARBEITAS, 2000 e VALE,2018, por exemplo.
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Desejamos destacar como a transcricdo musical pode revelar nuances e profundidades
artisticas que, de outra forma, poderiam ser perdidas, oferecendo ndo apenas uma nova
forma de entender e vivenciar a obra original, mas também novos horizontes e pontos de

vista que possam enriquecer os debates e as pesquisas sobre o tema.

Tanto o ato transcritivo quanto o tradutério, ja considerados como agdo critica, podem
buscar a preservacdo do original, e, ainda assim, assumir que o texto esta sendo atualizado e
ressignificado. Mas o que isso quer dizer? Como esses conceitos se aplicam — e com que
diferenca — nas praticas tradutdria e transcritiva? Como as acbes do tempo podem
influenciar a compreensdao de um texto literario e musical? Os significados de um texto

musical podem ser atualizados como os de um texto literario?

Varias questdes como essas foram discutidas ao longo deste trabalho e, para organizarmos
esse estreitamento dos conceitos tedricos da traducdo da pratica transcritiva, propomos o
desenvolvimento de uma estrutura baseada na pesquisa cientifica para elaborarmos um
produto artistico, o Projeto Transcritivo. Esse conceito de projeto foi baseado numa pratica
mais consolidada no universo da traducdo literdria, onde o desenvolvimento da teoria estd
em um estdgio bem mais avancado do que na pratica musical. O ato de planejar uma
traducdo requer varios critérios e decisdes que vao ao encontro das aspiracdes do tradutor,
publico alvo, etc. Ao longo dessa pesquisa, essa aproximacao sera mais discutida e amparada

intelectualmente.

Portanto, a obra escolhida para ser transcrita ndo constitui o foco principal das discussées
conceituais. O cerne da nossa pesquisa reside no processo e na metodologia empregados na
realizacdo da transcricdo. Embora a obra selecionada tenha sua importancia e ocupe uma
posicdo central em nossa analise, o objetivo principal é reunir o maximo de informacoes
possiveis que nos permitam desenvolver uma leitura e interpretagao criticas. Isso facilitard a
compreensao dos significados e das expressdes musicais presentes no texto original e sua

adaptacdo para o idiomatismo do instrumento de destino.

Organizamos este trabalho em quatro capitulos, sendo o primeiro destinado a apresentacao
detalhada da obra escolhida para ser transcrita. Antes mesmo de iniciarmos o projeto
transcritivo e as discussoes tedricas, consideramos essencial ambientar o leitor no material

musical que sera objeto de nossa analise. Neste capitulo inicial, fornecemos uma analise
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abrangente da Suite op.14 para piano do compositor hingaro Béla Bartdk, destacando os
motivos que nos levaram a selecionar essa obra especifica e enfatizando sua relevancia e
singularidade. Exploramos o contexto biografico de Bartdk, examinando como sua trajetdria
pessoal e profissional influenciou a criagdo desta suite, além de discutir o contexto histdérico
e estético em que a obra foi composta, proporcionando uma visdo completa dos elementos
que permeiam a suite. Analisamos a obra em varias frentes, desde os aspectos técnicos e
estruturais até as influéncias folcléricas e estilisticas que Bartdk incorporou em sua
composi¢do. Cada movimento da suite é examinado, com discussdes sobre o material
musical utilizado, as caracteristicas distintivas e as influéncias que marcaram o compositor.
Ao apresentar a obra logo de saida, pretendemos preparar o leitor para compreender as
complexidades do processo transcritivo e as subsequentes discussdes tedricas, fornecendo
uma base sélida sobre a Suite op.14 e permitindo uma apreciacdo critica e informada do

trabalho que se seguira.

No capitulo seguinte, exploramos detalhadamente a relagao entre o projeto transcritivo e o
projeto tradutério, explicando como a adaptacdo de uma obra musical para uma nova
instrumentacdo preserva suas caracteristicas fundamentais, assim como a traducao literaria
transporta sentidos e nuances para outro idioma. Para fundamentar teoricamente nosso
processo transcritivo, nos referenciamos em renomados tedricos como Susan Bassnett, luri
Lotman, Hans-Georg Gadamer e Haroldo de Campos. Conceitos como fidelidade,
intertextualidade, cédigos culturais, intraduzibilidade de textos poéticos, interpretacao
dinamica e tradugado criativa sdo trabalhados e discutidos, interagindo e formando uma linha
de defesa coesa que sustenta nossa abordagem. Essa analise mostra como esses principios

se integram e dialogam para construir a base tedrica da nossa metodologia.

Além da fundamentacdo tedrica, apresentamos o Projeto Transcritivo em sua estrutura
completa, detalhando cada etapa do processo, desde a sele¢dao da obra até a adaptacdo dos
elementos musicais para a nova formagao instrumental. Descrevemos os métodos utilizados
para preservar a integridade do material original, explorando as possibilidades expressivas
dos violGes, e analisamos as escolhas interpretativas feitas durante a transcricdo. Com
metodologia clara e objetivos bem definidos, oferecemos um guia detalhado do processo

transcritivo, proporcionando uma compreensao profunda e informada do trabalho que se
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seguira, além de possiveis ideias e inspiracdes para futuros projetos transcritivos e estudos

de adaptagdao musical.

Com o intuito de tornar nossa pesquisa mais robusta, dedicamos o terceiro capitulo da tese
a andlise de transcricdes que julgamos se enquadrar em nossos parametros de processo
transcritivo criativo e critico, fundamentado tanto em conhecimentos académicos quanto
empiricos. Nossa andlise se concentra, especificamente, na transcricdo para dois violdes de
Sérgio Assad da Sonata op. 22 para piano do compositor argentino Alberto Ginastera. Com o
objetivo de manter a secdo concisa e evitar excessos desnecessdarios, dado que estamos
utilizando essa obra como exemplo ilustrativo, focamos nossa analise nos movimentos |
(Allegro Marcato) e IV (Ruvido Ed Ostinato). Esta andlise é conduzida dentro do escopo
proposto por este trabalho, considerando o contexto da génese da obra original, as
influéncias e o estilo do compositor, bem como o material e os recursos empregados por
Sérgio Assad para capturar e recriar as expressividades e signos musicais presentes na obra
original. Com essa andlise, procuramos fornecer ferramentas interpretativas e subsidios
analiticos, bem como reconhecer as estratégias e solucdes transcritivas empregadas,
contribuindo assim para uma compreensao mais aprofundada do processo de transcricao

musical aqui proposto.

O desenvolvimento do projeto transcritivo atinge sua fase final no quarto capitulo, em que
nos debrucamos sobre a analise detalhada das dificuldades de transposicao da linguagem e
das expressividades musicais, buscando recriar os aspectos mecanicos e discursivos da obra
original. Com o objetivo de realizar adaptagdes criteriosas e criativas no universo idiomatico
dos instrumentos de destino, adotamos uma abordagem meticulosa que envolve a analise
da partitura original, oferecendo uma representacdo visual e notacional da musica. Quando
necessario, recorremos também a registros auditivos para obter uma perspectiva sonora

adicional.

Para alcancar uma traducdo e adaptacdo musical eficaz, empregamos diversas técnicas
adaptativas. Entre as mais comuns estdo a transposicdo de oitavas e a utilizacdo de
harmonicos artificiais, que permitem ajustar o material musical as limitacdes e possibilidades
especificas dos violdes. Além dessas estratégias tradicionais, incorporamos também técnicas

e recursos musicais que vao além das indicacdes explicitas da partitura original, como o uso
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de pizzicatos e efeitos percussivos, que introduzem elementos timbristicos e texturais ndo

previstos na notagao original.

Este capitulo ndo se limita a ilustrar o processo de transcricdo musical, mas visa também
fornecer ferramentas interpretativas e subsidios analiticos, reconhecendo as estratégias e
solugdes transcritivas empregadas. Dessa forma, buscamos consolidar o amparo tedrico
desenvolvido ao longo do trabalho, contribuindo para a elaboracdo de um produto final —

transcrigdo completa da Suite op.14 — estruturado sob a perspectiva proposta nesta tese.
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Capitulo 1
Contextualizando a Suite Op. 14: vida e pesquisas de Béla Bartdk

A escolha por analisar e transcrever a Suite op.14 do compositor hungaro Béla Bartdk se
deve ndo somente ao fato de ele integrar o canone de musica de concerto ocidental.
Inicialmente, nossa proposta era realizar esse trabalho com a Sonatine para piano do
compositor francés Maurice Ravel (1875-1937). O fato de descobrirmos que ja havia uma
transcrigcdo realizada dessa obra para dois violdes fez com que buscassemos outra op¢ao,
pois um dos objetivos desse trabalho é justamente o enriquecimento da literatura para essa
formacado instrumental. A obra a ser transcrita deveria conter algumas qualidades musicais
gue instigassem os anseios transcritivos propostos em nosso projeto, e, Barték, se encaixava
perfeitamente. A Suite op.14 possui algumas caracteristicas — como veremos mais adiante —
gue nos cativaram. A obra é escrita para piano solo, possui melodias e ritmos marcantes
(forte ligacdo com sonoridades percussivas), e tem potencial para se tornar uma importante
peca do repertério para duo de violGes. Além disso, o processo transcritivo empreendido
pelo préprio Bartdok — mesmo que de maneira diferente da que estamos tratando neste
trabalho — ocupou um grande e importante espaco em sua obra, baseando-se em um
profundo trabalho cientifico de coletas e transcrices de milhares de melodias folcléricas e
camponesas da complexa regidao compreendida naquele periodo dentro do antigo Império
Austro-Hungaro. Segundo Nelson (2012, p.86), Barték ndo deixou de fora em suas
transcricdes nem uma nota ou inflexdao, nenhum slide vocal, nuance ritmico, andamento,
articulagdes ou qualquer detalhe que julgasse importante para a compreensdo da melodia
coletada. Essa atencdao meticulosa aos detalhes é o que confere a sua obra uma

autenticidade e um vinculo estreito com as tradicdes musicais das culturas que estudou.
1.1 — Biografia

Faremos aqui uma breve descricdo biografica do compositor. Apesar de nao ser o foco
principal de nosso trabalho, serd importante entender um pouco os caminhos que levaram
Bartdk a desenvolver seu estilo e o que ficou conhecido como técnica bartokiana. Serao
pontuados fatos importantes que, em nosso entendimento, nortearam a trajetéria do

compositor em seu estilo e em seu caminho cientifico na etnomusicologia.
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Béla Victor Janos Barték nasceu em 1881 na cidade de Nagyszentmiklds, capital do distrito
de Torontdl do entdo Reino da Hungria. Com a divisdo realizada em 1920 através do Tratado
de Trianon?, a Hungria foi despojada de dois tercos de seu territério e de sua populaco e,
por uma triste ironia do destino, a cidade em que ele nasceu - e outras em que passou sua
infancia - estdo fora desses limites territoriais. Esse distrito esta localizado na regido de
Banat, que apds o tratado, foi dividido entre a Hungria, Roménia, Reino dos Sérvios, Croatas
e Eslovenios, sendo que a cidade natal de Bartdk estd localizada em terras romenas.
Segundo Stevens® (STEVENS, 1975, p.3), o desmembramento de seu pais natal foi um duro
golpe na vida dele, cujo impeto nacionalista foi nutrido e guiado por suas pesquisas em

culturas hungaras e correlatas.

Filho de pais musicos (Béla Bartdk e Paula Voit), sua vida musical se inicia ainda na infancia.
Por ter sido uma criangca com varios problemas de saude, suas relagdes sociais eram muito
restritas e a musica acabou sendo uma maneira de se comunicar e de se conectar com seus
pais. Além da musica, ele teve interesses que perduraram e marcaram sua vida e
personalidade como colecionador de culturas. Foi um entusiasta por insetos, tanto que, em
suas viagens, levava vidros com alcool para poder coleta-los e preserva-los. Mais adiante,
desenvolveu um fascinio por idiomas. Além da obrigatoriedade natural de sua regido em
saber hungaro e alemao, aprendeu latim, inglés, francés e, ao perceber a necessidade de se
comunicar melhor com diversas culturas e comunidades que visitava em suas pesquisas,
aprendeu a lingua eslovaca e romena. Além dessas, posteriormente teve aulas de italiano e

espanhol, ja que planejava viajar a esses paises também.

Retomando sua trajetéria na educagao musical, apds a morte de seu pai, em 1888, acaba
morando com sua familia em algumas cidades até se firmarem em Pozsony, atual Bratislava
(Eslovaquia). Com uma atividade cultural mais robusta, iniciou seus estudos de piano e
composicao com Laslé Erkel. Erkel foi, principalmente, um pianista e regente de coral. Com
ele, Barték desenvolveu uma base sélida do repertdrio dos séculos XVIII e XIX, mas nunca

deixando de lado suas préprias composicdes. Segundo Stevens, o compositor que mais

2 Foi um tratado de conclus3o da Primeira Guerra Mundial, assinado no Paldcio Petit Trianon, em Versalhes -
Franca. Concretizado em 4 de junho de 1920, seu objetivo foi regular as novas formatagdes geopoliticas da
recém criada Republica da Hungria, dissolvendo o Reino da Hungria, que fazia parte do antigo Império Austro-
Hangaro.

3 Halsey Stevens foi um compositor, musicélogo e educador norte-americano que desempenhou um papel
significativo no estudo e na disseminacdo da obra de Béla Bartdk.
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causou impacto na vida de Bartdk foi Brahms (STEVENS, 1975, p.9). Ja reconhecido como um
talentoso pianista, assume o cargo de organista da capela do gindsio em que estudou. Essa
instituicdo tinha o costume de homenagear anualmente o nome de seu diretor e, nessa
ocasido, em 1897, Bartdk tocou obras importantes, como a Rapsddia Espanhola de Franz
Liszt (1811-1886). No ano seguinte, apresentou um quarteto de piano de sua autoria e uma
orquestracdo que fez das Dangas Hungaras, de Johannes Brahms (1833-1897). Nessa época,

ja dava aulas particulares de piano e trabalhava como acompanhador de solistas.

Apesar de ter recebido uma bolsa completa para estudar no famoso e prestigiado
Conservatério de Viena, a familia Barték se muda para Austria em 1898, mas, logo no ano
seguinte, se estabelecem em Budapeste, também com bolsa de estudos integral. Por um
breve periodo, suas atividades como compositor foram interrompidas, supostamente por
nao se identificar muito com o estilo de composi¢ao desenvolvida em Budapeste (FALEIRO,
2008, p.5). Nesse periodo, estava desenvolvendo uma promissora carreira como pianista.
Apresentou-se em muitos lugares e recebeu criticas que enalteciam sua técnica e forgca ao
instrumento. Mesmo dedicando-se arduamente a pesquisa e ao desenvolvimento de uma
nova e auténtica musica hdngara, a carreira de concertista foi longinqua e muito bem
sucedida. Barték demonstrou uma personalidade obstinada e muito focada em todos os
projetos e tarefas que se propunha a fazer, realizando tudo de forma meticulosa. No trecho
gue separamos, percebe-se o quanto ele foi dedicado e empenhado também na funcao de
performer.
Uma importante parte de sua vida foi ocupada com concertos e outras apari¢cdes
publicas. Em sua juventude, ele gostava de dar concertos; mais tarde a atividade
teve seu pre¢o. Durante quarenta e seis anos, ou seja, dos dezoito anos até sua
morte, se apresentou publicamente 630 vezes, em vinte e dois paises e quatro
continentes. Isso significa que ele se apresentou uma vez por més em média por
guase meio século. Preparava-se meticulosamente tanto para os concertos quanto

para as palestras, praticando cinco ou seis horas por dia e participando dos ensaios.
(GILLIES, 1993, p.27 Tradugdo nossa)

Apds um breve periodo de letargia composicional, Bartdok demonstrou grande interesse
pelas 6peras do compositor alemdo Richard Wagner (1813-1883) e pelas obras orquestrais
de Liszt — também nascido em antigo territdrio hiingaro, mas que hoje faz parte da Austria.
Mesmo abrandando a forte influéncia que Brahms exercia em suas obras, Bartdok ainda nao

se sentia satisfeito com o que encontrou de vestigios da nova e auténtica musica hiungara
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gue procurava, apenas ficou impressionado com o virtuosismo empregado por seu
conterraneo. Mas, segundo o préprio Bartdk conta em sua biografia, um fato marcante o fez
retomar o interesse pela composicao, a audicdo da obra Assim Falou Zarathustra, de Richard
Strauss (1864-1949).
Dessa estagnacgdo, fui despertado como por um reldampago, pela primeira
apresentagdo em Budapeste de Assim Falou Zarathustra... Este trabalho, recebido
com arrepios pelos musicos daqui, despertou um grande entusiasmo em mim;
finalmente eu vi o caminho que estava diante de mim. Imediatamente me joguei

em um estudo das partituras de Strauss e recomecei a compor. (Tradugdo nossa.
STEVENS, 1975, p.15)

Esse fato, ocorrido em 1902, despertou em Bartok um sentimento de descoberta, um insight
gue catalisou sua energia e o fez retomar seus caminhos na composicdo. Vale ressaltar que,
nesse periodo, a Hungria passava por um momento fervoroso de ressurgimento do
sentimento nacionalista. Existiram muitas reivindica¢des por parte dos intelectuais para que
houvesse um resgate da cultura hungara mais antiga, como a reedicdo dos primeiros
escritores nacionais e a busca por cangdes patridticas dos séculos anteriores. A retomada de
sua trajetdria na composicao estava envolvida nessa onda febril do movimento nacionalista
e acabou por causar uma inquietacdo e busca por uma musica nacional. O grande problema
nesse sentido que encontrou foi que, basicamente, os principais nomes da musica hingara

estavam produzindo sob forte influéncia da cultura alema - Liszt € um bom exemplo disso.

Parece ser de senso comum entre os pesquisadores que dois acontecimentos foram
fundamentais para dar rumo aos anseios e ambicdes de Batdk para com a musica hungara. O
primeiro deles foi encontro com a jovem Lidi Désa, em 1904, enquanto ela cantava uma
auténtica musica folclérica magiar (termo utilizado para classificar etnicamente o povo
nativo hungaro). O segundo foi logo em seguida, em 1905, quando era estudante na
Academia de Mdusica da Hungria e conheceu Zoltan Koddly (1882-1967), que desenvolvia
uma pesquisa de pos-graduacao sobre cancao folclérica hlingara na mesma instituicao.
Sobre isso, falaremos um pouco mais adiante quando tratarmos do desenvolvimento de
Bartdk no campo da pesquisa etnomusicolédgica e a repercussao desses estudos em suas

obras.

Em 1907, tornou-se professor de piano da Academia de Musica de Budapeste, funcdo essa

gue exerceu por mais de 25 anos, apesar de claramente nao ter se dedicado completamente
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a pedagogia do instrumento, foi uma atividade que perdurou grande parte de sua vida.
Receoso de que as atividades docentes na drea de composi¢ao pudessem atrapalhar sua veia
criativa, optou por lecionar somente instrumento, preferindo aproveitar a base académica
que a instituicdo lhe oferecia para se dedicar as pesquisas (NELSON, 2012, p.79). Suas
atividades no conservatério por vezes eram suspensas, ora por suas viagens de pesquisa, ora
pelas turnés de concertos, e também para cuidar de sua fragil saude. A verdade é que,
durante todos esses anos, esse emprego foi o que |he proporcionou certa estabilidade
financeira para seu sustento. Apds a aposentadoria do professor de composi¢cao, em 1908
Kodaly assume essa disciplina e, juntamente com Bartdk, exerceram a maior influéncia

possivel na nova gera¢dao de musicos hungaros.

Outro ponto importante na vida do compositor foi quando conheceu a jovem Marta Ziegler.
Ainda com 14 anos de idade, a garota e sua irma foram matriculadas na turma de Bartdk e
acabou chamando sua atencdo de uma maneira diferente do que a de aluno e professor.
Para ela, dedicou uma série de obras, iniciando com Portrait of a Girl, em 1908. Ao longo dos
anos, ele dedicou varias obras a Marta — incluindo sua Unica dpera, O Castelo do Barba Azul -
com quem veio a se casar aparentemente em sigilo, por um breve periodo de tempo. Ha
registros de viagens a Paris a partir de dezembro de 1909 em que os dois jd aparecem juntos
publicamente. O casamento durou até 1923 e tiveram um filho, também chamado de Béla.
Logo em seguida, se casou com a jovem pianista Ditta Pasztory, com quem teve outro filho,

Péter, e permaneceram juntos até sua morte.

Em vdarios momentos da histdria, as frequentes viagens em busca de melodias folcléricas
foram inviabilizadas. As conjunturas politicas e os conflitos de guerras (Primeira e Segunda
Guerra Mundial) acabaram por impossibilitar muitas dessas pesquisas e trabalhos de campo,
e, entre os anos 1920 e 1930, suas apresentacdes publicas como pianista, compositor e
palestrante, foram predominantes. Por vontade prépria, Bartdk se desligou da atividade
docente na Academia de Mdusica e se tornou membro ativo da Academia Hungara de
Ciéncias (Magyar tudomdnyos Akadémia). 1sso |he possibilitou dedicar-se por completo a
sistematizacdo de todo material musical coletado nos 30 anos anteriores. Com a subida ao
poder do Partido Nazista em 1933, através da nomeacao de Adolf Hitler como chanceler, os

acontecimentos e mudancas politicas na Alemanha e no mundo ao longo dos anos 1930



27

foram deteriorando a forma de vida de tal maneira que Barték se viu obrigado a emigrar

para os Estados Unidos.

Em 1940, recebe o titulo de doutorado Honoris Causa da Universidade Columbia, em Nova
lorque. Logo em seguida, em janeiro de 1941, se torna professor desta mesma instituicao.
Mas as expectativas profissionais que Bartdk almejava ndo chegaram a se concretizar com o
éxito esperado. Os concertos foram em direcdo ao declinio e, em 1941 faz seu ultimo
concerto solo. No ano seguinte, seu estado de saude piora consideravelmente, e em 1944,
apos ter sofrido de tuberculose, descobre a leucemia. Mesmo com seu estado de saude se
agravando a cada momento, ndo deixou de produzir. Suas ultimas obras foram compostas
com ele ja hospitalizado, sendo a ultima delas, o Concerto n°3 para Piano, escrita no verao
1945 e dedicada a sua esposa. Faleceu em 26 de setembro desse mesmo ano, em Nova

lorque.
1.2 — A Etnomusicologia na vida e na obra de Bartdk

As circunstancias que cercam a trajetéria de Béla Bartdk como pesquisador, docente,
pianista e compositor sao complexas e, em alguns casos, extremamente adversas. O
contexto politico, a opressdo e dificuldades impostas pela Austria a8 Hungria - desde a
derrota desta na Guerra da Independéncia (1848-1849) - geraram uma onda de
nacionalismo exaltado em uma parcela da populacdo. Nesse periodo de pds-guerra, houve
um forte estimulo ao uso do brasdao de armas da Hungria, ao uso do idioma hungaro como
lingua oficial e, até mesmo, a troca do hino nacional (NELSON, 2012, p.76). Além disso, na
virada do séc.XIX para o séc.XX, o campo da etnomusicologia ainda ndo tinha atingido a

amplitude que conhecemos hoje.

Nesse periodo histérico, a psicologia era considerada a principal disciplina na area de
ciéncias humanas e, sendo assim, a etnomusicologia foi associada diretamente a ela. As
pesquisas nessa area eram em relacdo a processos mentais ligados a musica. A primeira
escola de etnomusicologia foi formada pelos alemdes Carl Stumpf (1848-1936), Otto
Abraham (1872-1926) e Erich M. Von Hornbostel (1877-1935), e ficou conhecida como A
Escola de Berlim. O movimento se baseava em andlises de alturas de notas, fundamentos da
organologia (estudo dos instrumentos), sistemas de temperamentos e afina¢des. Os dados

eram utilizados em processos comparativos e, por isso, a disciplina foi conhecida por
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Musicologia Comparada. Esse processo de analise comparativa de escalas e melodias foi

utilizado até a década de 60, mas, bem antes disso, a observagdo antropoldgica e

etnografica comecou a ganhar maior destaque nas pesquisas.

Ndo é de se espantar, portanto, que nos anos 1950 a disciplina foi rebatizada como
“etnomusicologia” (escrita inicialmente como “etno-musicologia”) por Jaap Kunst
ou André Schaeffner (a autoria do termo ainda é muito discutida). Nos dois lados
do Atlantico, a dimensdo antropoldgica dos estudos musicais adquire cada vez mais
importancia. (NATTIEZ, 2020, p.421)

Na Europa Central, Bartok e Koddly se mostraram pesquisadores com olhares e objetivos

distintos dos demais etnomusicélogos. Denominados como folcloristas, houve um tempo em

que a coleta e transcricdo de melodias camponesas e populares de seus paises tinham como

objetivo a preservacdo cultural nacional e entender os processos culturais que ligavam os

povos.

Para Bartok, ao recolher (e comparar) varios “estilos” musicais, ou varias
tendéncias, poderia estar a contribuir para a demonstracdo de antigas relagbes
culturais entre zonas distintas e distantes geograficamente entre si, esclarecer
questdes como a da sedentarizagcdo de alguns povos em determinados sitios, e
inclusivamente descrever semelhangas ou contrastes de estruturas mentais entre
0s varios povos. (FALEIRO, 2008, p.7)

Ainda segundo a autora acima citada, Bartok desenvolveu suas pesquisas com forte viés

cientifico e estipulou alguns pontos a serem seguidos para se obter um nivel de sucesso

satisfatorio. Alguns deles sdo:

— Preparar-se para o trabalho (estudar todas as fontes sobre aquele povo e regido);

— Realizar trabalho de campo e ndo somente de gabinete;

— Usar como necessidade essencial o fonégrafo ou gramofone;

— Filtrar e recolher exatamente aquilo que precisa ser recolhido;

— Procurar e comparar varias fontes, variagGes e exemplos de uma mesma cangao;

— Inserir-se da forma mais profunda possivel no meio (sitio, aldeia, vila) que esta sendo

pesquisado e conquistar a confianca do povo;

— Estudar o contexto em que aquela musica é recolhida e qual ambiente ela é

produzida;

— Saber a funcionalidade da musica na aldeia;

— Se possivel, fotografar os cantores, instrumentos e ambiente.
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O pesquisador David Taylor Nelson destaca que Barték, com seu rigor cientifico, acabou por
deixar um legado através de suas transcricdes de cancdes folcldricas hungaras e de outros
paises do leste europeu. Ainda afirma que sdo transcricdes extremamente complexas —
como podemos observar na Figura 1 — e com tal detalhamento que, ainda hoje, transcritores

a usam como modelo.
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Figura 1 —Transcrigdo de Barték de uma melodia folclérica Turca (NELSON, 2012, p.86)

Além do propdsito de preservagao e compreensao estrutural das raizes culturais de seu pais,
é muito provavel que o interesse em confrontar a musica popular campestre com a cultura
musical “erudita” passou a ter como objetivo, sobretudo, gerar material para suas

aspiracdes composicionais.

Assim como dito anteriormente, um dos gatilhos que fizeram Barték iniciar sua busca pela
musica étnica hungara e cancdes folcléricas foi o encontro que teve com a jovem cantora
Lidi Désa, em novembro de 1904. Segundo Falqueiro (2012, p.20), enquanto ele passava
uma temporada na cidade de Gerlica Puszta, atual Eslovdquia, escutou uma camareira da
pousada em que estava hospedado cantando uma auténtica melodia magiar, da regido da
Transilvania. Logo em seguida, escreveu uma carta para sua irma em que dizia: “Agora eu
tenho um novo plano: coletar as melhores cangdes folcldricas hungaras e promové-las,
adicionando os melhores acompanhamentos possiveis para piano, ao nivel da musica de

concerto”. (BARTOK apud FALQUEIRO, 2012, p.20). Com esse ideal em seu coracdo e mente,
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conseguiu uma bolsa de estudos para pesquisar um grupo étnico que se estabeleceu na
Hungria - regido romena da Transilvania - durante a idade média, o povo Székely. Como
resultado dessa primeira expedicdo de trabalho de campo, Bartdk publicou em 1905 quatro
conjuntos de musica popular e uma cang¢ao romena. Mesmo ainda sob influéncia da musica
romantica nos acompanhamentos do piano, cada vez mais se notava uma tendéncia a

utilizacao de blocos de acordes e valorizagao de padrdes ritmicos. (FALEIRO, 2012, p.11).

O encontro com Kodaly serviu como combustivel as suas ambi¢Ges etnomusicoldgicas.
Colegas na Academia de Mdusica de Budapeste, tornaram-se muito préximos e suas
qualidades e vivéncias se complementavam. Enquanto Kodaly ja era um etnomusicdlogo
mais experiente, Bartdk possuia qualidades musicais mais refinadas. Juntos, desenvolveram
o conceito de Fieldwork — viajar, pesquisar e registrar musica étnica — tornando essa pratica
fundamental para as pesquisas modernas. Apesar de compartilharem muitas pesquisas e
projetos, os dois tomaram rumos distintos: enquanto Barték se tornou um dos maiores
compositores e musicos modernos, Kodaly desenvolveu um trabalho grandioso no campo da

educacdo musical.

No ano seguinte, 1906, Bartok e seus colaboradores conseguem coletar em Fekete-Er, na
Hungria, um total de 83 cancdes e registrar com o fondégrafo 47 delas. No mesmo ano,
Bartdok percorre o territério eslovaco e coleta mais de 150 melodias folcléricas. Suas
pesquisas o levaram novamente ao territério romeno da Transilvania, onde ele obteve um
material musical quase inesgotavel. Em dois anos de expedicdo, coletou mais de 1000
melodias camponesas. Aos poucos, Barték amplia tanto seu campo de trabalho que passa a
pesquisar o territdrio rural de praticamente toda Europa Oriental. Durante sua vida, coletou
e transcreveu 3700 melodias hungaras, 3500 romenas, 3223 eslovacas, 89 turcas e mais de

200 servo-croatas, ucranianas e bulgaras. (NATTIEZ, 2020, p.422).

Uma das principais descobertas de Barték, principalmente enquanto esteve no condado de
Csik, na Transilvania, foi que grande parte das melodias populares eram estruturadas a partir
de escalas pentatonicas.
Essas escalas pentatOnicas, até entdo, eram ignoradas no ensino musical ocidental.
Nos escritos de Kodaly fica evidente que Bartok descobriu tantas melodias

pentatbnicas que percebeu que essa escala era vital para a musica folclérica e
muito mais significativa do que se pensava. (NELSON, 2012, p.79. Tradugdo nossa)
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O uso dessas escalas era completamente diferente do que habitualmente ele percebia na
musica ocidental, que se estruturava nos modos maiores e menores. Segundo o autor acima
citado, Barték classificou essas melodias pentatonicas como Antigo Estilo Camponés
Hungaro. Para ele, essas melodias no estilo antigo, vinculadas as praticas musicais rurais em
condados e povoados do interior, estavam, portanto, preservadas e ndao haviam sofrido
influéncia da musica ocidental. As melodias possuiam diferentes padrdes métricos e ritmicos
e se baseavam nos modos eclesidsticos, principalmente ddrico, edlio (pentatbnicas

menores).

Além do antigo, ainda classificou mais dois estilos em suas coletas: Estilo Heterogéneo
(melodias sem padrdao fixo e de diferentes periodos histéricos) e o Estilo Novo -
normalmente canc¢des executadas por pessoas mais jovens - com padrdoes melddicos que
incluem, também, escalas maiores (evidenciando ja uma forte influéncia da musica
ocidental). Mas o que realmente encantava e despertava interesse de Bartdk para seus
propdsitos estéticos composicionais era o estilo antigo. Bartdk acreditava que a alma de seu
pais se encontrava ali nessas manifestacdes populares e na relacdo entre a musica e suas
func¢des sociais. Harmonizar essas can¢des era um desafio, pois ndo podia distorcer nem
apagar o brilho étnico ali contido. Para ele, harmonizar e arranjar uma melodia folcldrica era
tao dificil, ou mais, do que compor uma grande obra original. Aos poucos, ele foi incluindo
mais acordes em blocos além de apenas linhas melddicas no acompanhamento de suas
musicas coletadas. Esses experimentos acabaram gerando novas combinag¢des harmonicas
em suas composicdes, buscando conectar a esséncia das melodias coletadas com a
harmonia diaténica moderna do ocidente. Ele absorveu essas caracteristicas melddicas —
estruturadas nas escalas pentaténicas antigas — e, por ser uma musica monddica,
reestruturou a harmonia substituindo muitas vezes os tradicionais acordes de tercas e
sétimas por intervalos de segundas maiores e quartas justas, transformando as sonoridades
gue seriam dissonantes, em consonancias. Muitas vezes, usava esses intervalos mesmo em

momentos de repouso, coisa impensavel na cultura musical ocidental até entdo vigente.

Os resultados de suas pesquisas comeg¢am a influenciar o estilo pessoal do compositor, como
podemos observar em obras como o Allegro Bdrbaro para piano (1911), e em sua Unica

Opera, O Castelo do Barba Azul (1911) (FALEIRO, 2012, p.14).
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BARTOK Béla, Op. 7.
Lento J). 0 (56-63)
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Figura 2 — Quarteto de Cordas N°1, op.7 de Bartok.

Nesse primeiro quarteto de cordas (Figura 2), Bartok estrutura a harmonia pensando de
forma contrapontistica, caracteristica essa que foi se transformando em seus quartetos

posteriores. No préximo exemplo, notemos como a valorizagdo dos blocos de acordes ja se

faz presente.

Allegro barbaro

(1911)

Béla Darssk (1R31-1945)
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Figura 3 — Primeiros compassos do Allegro Barbaro de Bartok (Acompanhamento em blocos de acordes).

Outro forte traco do estilo antigo hingaro que se fez presente em inUmeras obras de Bartdk
€ o vigor dos ritmos assimétricos. Presentes em diversas culturas étnicas em que Bartdk
pesquisou, esses ritmos eram construidos na estrutura de compassos alternados e

organizados em grupos de 2, 3 e 4 tempos, sempre com acentuacdo nos grupos de 3
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tempos. Um exemplo desses ricos ritmos assimétricos é a utilizacdo do Ritmo Bulgaro
(denominado dessa forma pelo préprio Bartdk), na musica Six Dances in Bulgarian Rhythm

n°1, que integra a grandiosa obra Mikrokosmos.

NO. 148, SIX DANCES IN BULGARIAN RHYTHM, NO. 1.
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Figura 4 — Primeiros compassos da Danga n°1 de Bartok (ritmo assimétrico 4+2+3).

Podemos evidenciar aqui algumas caracteristicas composicionais na obra de Bartdk
derivadas diretamente de seu trabalho como pesquisador etnomusicolégico. Além da
utilizacdo de acordes em blocos e uso de ritmos fortes e assimétricos, ele absorveu e utilizou
estruturas melddicas oriundas do Leste Europeu e wusou diferentes texturas
contrapontisticas. Através de suas experimentacdes ao mesclar diferentes escalas e modos
antigos (escalas gregas), acabou por achar um territério préprio composicional, um

automatismo idiomatico que podemos chamar de “Estilo Bartokiano”.
1.3 — Sua obra e a tradicao ocidental

Um dos maiores problemas apontados por Bartdék nas obras de seus conterraneos — em
relacdo a produgdao de uma auténtica musica nacional — era a forte tendéncia a tradigao
teutdnica que eles estavam vinculados. Uma das principais influéncias no inicio de sua
carreira, Liszt - assim como os demais musicos eruditos contemporaneos — considerava as

melodias camponesas muito grosseiras.

Cangdes hungaras, tal como sdo encontradas em ambientes rurais (como descritas
por Liszt), e melodias hungaras, conforme sdo executadas nos instrumentos
mencionados anteriormente  (furulya, tdrogatd, duda), demonstram-se
insuficientes e incompletas para gerar qualquer resultado artistico genuinamente
novo. Estas manifestagGes musicais ainda ndo podem reivindicar o mérito de serem
universalmente apreciadas, tampouco aspiram ser classificadas ao lado de obras
liricas que ja alcangaram um alto grau de reconhecimento. (STEVENS, 1975, p.23.
Tradugdo nossa)
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Liszt preferia utilizar melodias ciganas ao invés das magyares. Para ele, a musica original
hungara descendia do povo gipsy e, quando pretendia exaltar de alguma forma a cultura de
seu pais, o fazia utilizando essas melodias como sonoridade exdtica. Mesmo assim, tanto Lizt
quanto Ferenc Erkel (1810-1893) — compositor hingaro referencial naquele periodo — ou
seguiam a tradicdo composicional alemd, ou tendiam para caracteristicas operisticas
italianas. Se Bartdk ndo tivesse se dedicado as expedi¢bes cientificas e se aprofundado na
pratica musical dos povos antigos hungaros, é bem possivel que também tenderia para essa

tradicao “neo hingara”.

No entanto, apesar de lutar constantemente para construir uma obra composta de
elementos populares e folcldricos genuinos de sua terra natal, sua vida musical estava
completamente mergulhada nas tradicGes ocidentais. Seria negligente de nossa parte
desconsiderar a importancia e a forca que a musica ocidental representa na construgao e
concepcao do estilo préoprio que Bartdk desenvolveu em suas obras. Como pianista, foi um
estudioso dedicado que se especializou em um repertdrio que abrangia varios séculos de
dominio musical da Europa Ocidental. Segundo Stevens, ele possuia um alto grau de
conhecimento musical, do século XVI até o XX e isso acabava refletindo ndo s6 em suas
performances, mas na docéncia também.
Nenhum detalhe passava despercebido (um de seus ultimos alunos escreveu),
desde questdes mecanicas de dedilhado até os detalhes mais requintados de
fraseado, coloridos e, acima de tudo, ritmo. Depois de estudar Bach com ele e ouvi-
lo tocar as Suites e Partitas, todos os outros tocando Bach soavam mondtonos e
sem vida para mim. Estou certo que ndo houve maior intérprete de Scaelatti, Bach,
Beetthoven, Liszt e Debussy... Seu Chopin certamente ndo era agucarado o
suficiente!l Mas seus comentarios sobre o fraseado (em Chopin) foram
extremamente esclarecedores, pois se baseavam em um profundo conhecimento
de musica folclérica eslava. (STEVENS,1975, p.39. Traduc¢do nossa)
De alguma forma, certamente todo esse conhecimento presente no Bartdk pianista e
professor influenciou a estruturacdo de pensamento e concepc¢do do Bartdék compositor,
principalmente no seu repertdrio pianistico. Uma passagem interessante na citacdo acima é
guando é colocada em evidéncia sua experiéncia como etnomusicdlogo amparando suas
observacgdes sobre interpretacdo de Chopin. Em vdrios momentos — em cartas, entrevistas

ou artigos — Bartdk citou alguns exemplos de obras em que compositores ndo hudngaros

beberam na fonte da musica folcldrica, como o tema de abertura da Sinfonia Pastoral de
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Beethoven, as Polonaises de Chopin, a maior parte da obra de Dvorak, algumas de Brahms e
Schumann, entre outros (STEVENS, 1975, p.48). Mas ainda considerava essas influéncias
pouco aprofundadas e, em alguns casos, com claro objetivo de buscar sonoridades exdéticas
ou, ndo menos frustrante, moldar harmonias e ritmos para a estética dos “ouvidos
ocidentais”. Nao era esse o propdsito de Bartok.

Voltando para suas principais influéncias ocidentais, além das ja supracitadas na sua
formacao musical como performer e docente, houve casos e momentos especificos em que
foi tocado, de forma mais especial, por alguns grandes nomes. Assim como dito
anteriormente, os principais nomes que Bartdk reconheceu alterar sua forma de pensar
musica foram Brahms, Wagner e o impressionante virtuosismo na obra de Liszt, num
primeiro momento. Logo apds seu arrebatamento pela obra de Richard Strauss — Assim
Falou Zarathustra — que o tirou de uma letargia composicional momentanea, passou um
breve periodo se aprofundando nessa literatura. Tao logo esse encanto foi se dissipando,
conseguiu revisitar com outros olhos a obra de seu conterrdneo, Liszt, e observou alguns
procedimentos composicionais que o ajudaram em seu processo de amadurecimento
técnico e criativo. Posteriormente, através do interesse de seu amigo e colega, Kodaly, pela
obra de Debussy, acabou se debrugcando com mais atenc¢do a sua obra. Nessa fase, por volta
de 1907/1908, estudou mais profundamente algumas obras do compositor impressionista
francés e encontrou algumas semelhangas com o caminho que ele estava se propondo a
fazer. Notou que Debussy utilizou, em algumas obras, elementos encontrados na musica
camponesa hungara, provavelmente oriundas da Russia. Segundo Stevens, uma das grandes
diferengas do emprego dessas melodias camponesas e folcloricas entre Debussy e Bartdk é a
forma que eles as inseriam em suas obras. Em Debussy, de forma deliberada, eram utilizadas

para realcar determinados “ambientes exdticos”, completamente alheios a cultura francesa.

O autor ainda cita algumas obras de Bartdk que estdo diretamente ligadas a influéncia

debussyana.

Obras como o primeiro dos Dois Quadros, opus 10, e as Quatro Pecas para
orquestra, opus 12, sdo atipicas, com seus debussysmos nao digeridos surgindo da
aparente cronologia estilistica das obra de Bartdk ... mas essas partituras
orquestrais, assim como as Elegias para piano, demonstram que o compositor
ainda ndo havia atingido a maturidade completa. (STEVENS, 1975, p.41. Traducdo
nossa)



36

Mesmo nessa fase (1908/1909), suas obras para piano demonstravam que Bartdk estava a
frente de muitos compositores de seu tempo. Realizou experimentos com bitonalidade,
contrapontos dissonantes, acordes com relacdes intervalares que fugiam da tradicional
estrutura sobre tercas, e isso ainda antes das obras de Schoenberg e Stravinsky
(compositores conhecidos por realizarem esses procedimentos) se tornarem mais
conhecidas. Além dessas influéncias diretas de compositores da tradicao ocidental, Bartok
realizou uma série de edicOes e transcricdes para piano de obras escritas originalmente para
instrumentos de teclados — Bach, Couperin, Scarlatti, Beethoven, Mozart, Haydn, Schubert,
Chopin etc. — que, provavelmente, o ajudaram a amadurecer seu processo composicional,

principalmente em suas obras pianisticas.

Segundo Stevens, por mais importantes que sejam esses procedimentos composicionais
absorvidos da musica ocidental europeia, ainda sao, relativamente, insignificantes perante a
influéncia que a antiga musica camponesa e folcldrica hungara exerceu no estilo do

compositor.
1.4 — Suite op.14 para piano

“Mais osso e musculo”, foram as palavras usadas pelo préprio Bartdk para adjetivar essa
obra escrita para piano solo. Segundo Laslé Somfai (1934) — um dos maiores pesquisadores
atuais sobre a vida e obra de Bartdk — a Suite op.14 foi escrita, particularmente, com intuito
de dar nova diregdo para suas composi¢oes pianisticas. O pesquisador ainda afirma que essa
era uma das criacOes favoritas de Barték. Tanto que, em 1929, ao selecionar algumas de
suas pecas caracteristicas que ele iria gravar para His Master’s Voice®, optou pela Suite para
representar suas composi¢cdes multi-movimentos para piano (SOMFAI, 2017). Em entrevista
concedida a uma radio, em 1944, Barték deixa claro suas intengcdes com essa obra e a
especial estima que nutria pela mesma.

A suite op. 14 ndo possui melodias folcldricas. Baseia-se inteiramente em temas

originais de minha prépria invencdo. Quando esta obra foi composta eu tinha em

mente o refinamento da técnica pianistica, a mudanca da técnica pianistica para

um estilo mais transparente. Um estilo mais de osso e musculo, que se opde ao
estilo de acordes pesados do final do periodo romantico tardio... (Tradugdo Nossa.

4 Tradugdo — A Voz do Dono; Abreviatura HMV; Foi o nome de uma grande gravadora britanica criada em 1899
gue gravava obras musicais interpretada por seus devidos compositores.
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APUD SOMFAI, 2017. KROO, Gyérgy. Bartdk Concert in New York on July 2, 1944,
in: Studia Musicologica XI, 1969, p. 253 — 257)

Originalmente escrita em cinco movimentos — | Allegretto, Il Andante , Il Scherzo, 1V Allegro
Molto e V Sostenuto — a obra foi escrita em 1916 e publicada apenas em 1918, pela editora
vienense Universal Edition. Ao fazer a revisao antes da publica¢do, Bartok optou por retirar o
Andante. O real motivo para essa escolha ndo possui total consenso entre os pesquisadores.
Enquanto Karpati sugere que o corte possa estar ligado a uma experiéncia pedagdgica que o
compositor teve com uma aluna ao estudarem a obra ainda com o0s cinco movimentos
(KARPATI, 1993, p.156), Somfai levanta a possibilidade de Bartok ter se incomodado com a
sequéncia métrica entre o segundo e terceiro movimento — que repetiam a mesma férmula
de compasso (3/4) — ou que, simplesmente, optou por deixar apenas um movimento lento
(SOMFAI, 2017). Mas, em uma coisa os dois concordam, hd uma evolu¢dao de andamento
ritmico entre os movimentos que demonstra uma escolha artistica. Anteriormente a edicdo
publicada pela Universal Edition, Barték ndao havia colocado andamento definido nos
movimentos. A partir dessa edicdo, ha uma clara progressao — evidenciada pelas indica¢des
de metrénomo — entre os movimentos |, Il e Ill. Uma aceleracdo quebrada apenas pelo
guarto movimento, surpreendentemente lento. Essa progressdo no andamento é ainda mais
evidente quando observamos a gravacdao que Bartdk realizou dessa obra para a gravadora
britanica His Master’s Voice, em que toca um pouco mais rapido do que o indicado os trés
primeiros movimentos e, mais lento, o ultimo. Esse esquema estrutural esta presente em
outras obras desse periodo — entre 1914 e 1918 — como em seu segundo Quarteto de Cordas
Op.17 e sua pantomima O Mandarim Maravilhoso Op.19, finalizadas com movimentos lentos

também.

Durante o periodo da Primeira Guerra Mundial, Bartdk e sua familia viveram em uma vila
suburbana — quase rural — de Budapeste. Essa fase de isolamento forcado, ja que grande
parte das fronteiras da Hungria foram fechadas devido aos conflitos da guerra, foi precedida
de uma viagem ao norte da Africa, no verdo de 1913. O objetivo era realizar vérias excursdes
a regido a fim de estudar grupos étnicos que, possivelmente, teriam origens semelhantes as
dos magiares e, talvez, tracar pontos em comum entre as culturas. Esse é um fato
importante para entendermos a producdao de Bartdk nesse periodo especifico. Quando o
conflito se iniciou, o compositor, limitado a alguns poucos lugares em que ainda conseguia

coletar cancdes folcldricas dentro de seu pais, decide priorizar a seguranca de sua familia,
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refugiando-se nessa aldeia. Apds o verdo de 1914 — que passou “coletando cerca de
quatrocentas cangdes, ja havia comido o suficiente de queijo liptdi, queijo defumado, batata
galuska com queijo de vaca, mirtilos pretos e cogumelos...” (Traducdo nossa. STEVENS,
1975, p.52) — decidiu que precisava voltar a se dedicar a composi¢do. Os primeiros frutos
desse contexto, escritos concomitantemente, foram a Suite para piano, o segundo Quarteto

de Cordas e o balé The Wooden Prince.

Os trabalhos para piano nesse periodo eram, em sua maioria, arranjos e transcricées de
cancgoes folcldéricas. O desejo de compor algo que fugisse um pouco desse ambiente da
etnomusicologia estd representado em forma de uma obra com padrdes cldssicos europeus,
até mesmo em seu titulo, Suite. Apesar de Bartdk afirmar que a obra foi composta inspirada
e focada na técnica pianistica e descolada de sua producdo étnica, é dificil sustentar que a

musica “folclérica” realmente nao esta presente ali.

No primeiro movimento, intitulado Allegretto, considerando-se verdadeira a afirmacdo do
compositor de que todas as melodias sdo originais e inteiramente criadas por ele, é possivel
observar como seu estilo musical foi profundamente influenciado pelas caracteristicas da
musica folclérica hungara antiga. A melodia principal é construida a partir de uma escala
frequentemente utilizada por Bartdék, o que cria um universo sonoro distintivo e
representativo do ambiente idiomatico do compositor. Embora ele incorpore elementos
sonoros da musica tradicional europeia, como a construcdo de acordes em triades e
justaposicao de campos harmonicos separados por triade (Sib x Mi, inicialmente), a melodia
acaba adquirindo sonoridade modal e pode ser enquadrada na estrutura do antigo modo
lidio (em D6). Este modo é amplamente encontrado em canc¢des e dangas tradicionais
romenas, especialmente na regido de Banat. Essa fusao de elementos tradicionais com sua
prépria criatividade original resulta em uma composicdo que ndo apenas reflete a heranca
cultural da musica folcldrica, mas também destaca a inovac¢ao pessoal do compositor.

O primeiro movimento, por exemplo, comegca como se fosse uma danca folclérica

romena... Uma andlise minuciosa, no entanto, mostra que é um tipico exemplo da

técnica composicional altamente individual de Bartdk, apesar da inegavel
inspiracdo na musica folclérica romena. (Tradugdo nossa. KARPATI, 1993, p.156)
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Figura 5: Melodia principal no modo D¢ lidio — Mov.l, Suite op.14 de Bartok (comp.1-12).
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Figura 6: Modo D¢ Lidio.

Além do aspecto melddico, Barték se inspirou outro elemento folclérico, a danga romena
Ardeleana, muito tradicional entre camponeses da regidao de Banat. Nessa danga, o
acompanhamento ritmico é exatamente o mesmo utilizado no inicio do primeiro
movimento, normalmente realizados por instrumentos de arco. As melodias possuem uma
sonoridade oriental construidas sobre escalas antigas, tocadas pelo violino ou algum
instrumento de sopro (clarinete, saxofone), e sdo totalmente instrumentais. Um exemplo
dessa tradicdo musical pode ser ouvido na gravacao "Ardeleana" executada por Luta lovita
no taragoto ("taragot") e seu conjunto. Trata-se de uma cancao folcldrica tradicional romena
para dancga da regido de Banat, area de Caras-Severin, arredores de Caransebes. A gravacao

de campo é da década de 1930°.

No que diz respeito as influéncias externas, o tema do segundo movimento também merece
ser destacado. No Scherzo, podemos notar a importancia que a obra de Liszt teve para
Bartdk. Agora mais préoximo a producdo contemporanea ocidental — em relacdo as
tendéncias e correntes musicais daquele periodo — nesse movimento da suite percebe-se

uma inspiracdo na estética que passa a ultrapassar os limites do tonalismo, principalmente

> Pode ser escutado através do link: https://www.youtube.com/watch?v=onC1-sviRmA
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na Sinfonia Fausto, de Liszt. Ao longo de sua vida, Bartdk citou diversas vezes em alguns
trabalhos (entrevistas e ensaios) essa sinfonia, demonstrando ter grande intimidade com a
obra. Assim como na obra de Liszt, Bartdk inicia o Scherzo com um tema baseado em triades

aumentadas, em um esquema pensado mais no cromatismo do que no sistema tonal.

1. Violinen.

2. Violinen.

Bratschen.

Violoncelle.

Kontrabiisse.

N Lento assai.

Figura 7: Primeiros compassos do Mov.1 da Sinfonia Fausto, de Franz Liszt — Tema construido com arpejos de
triades aumentadas.

II
Scherzo (J-:uzj
Aol
i s 4
g‘ 4 TT ij’,— E.;__’I } bFI qf ;‘{“I =
S marcatissimo .h . ”,\ ’ h# A
"
g: E '-:i"‘ ‘r¥ e —
[ ‘gr
2 Abi o . JF’JJ__J oy
e e Besss i ==
1 L 1 —be i1
J RS A e
< ba
D= ST —

Figura 8: Tema inicial do Mov.2 da Suite op.14 de Bartok: triades aumentadas em arpejos.

Em ambas as obras, os temas sdo apresentados através de arpejos compostos por triades
aumentadas, sempre com um intervalo de semitom entre elas. No caso de Liszt, o semitom
ocorre entre as primeiras notas de cada triade. Em contraste, na obra de Barték, o semitom
estd localizado entre a terceira e a primeira notas de cada triade. Liszt usou as quatro triades
aumentadas em sequéncia, transpostas sempre meio tom abaixo e cessando a exposi¢ao

cromatica quando encontra a sonoridade enarménica da primeira triade. Tal procedimento
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composicional causou um grande impacto musical na época. Em sua tese de doutorado, a
pesquisadora [sis Biaziolini de Oliveira discute sobre a modernidade na Sinfonia Fausto, de
Liszt. Segundo ela, um dos maiores criticos musicais contemporaneos do compositor,
Richard Pohl (1826 — 1896), afirma que os primeiros vinte e dois compassos da obra sdo
“uma descoberta musical espantosa” e que, pela primeira vez, a triade aumentada é
utilizada daquela forma, como elemento estrutural da obra (OLIVEIRA, 2019, p.91). A
pesquisa ainda nos tras uma informacado importante no que diz respeito ao estilo pessoal do
compositor. A sinfonia em questdo é datada de 1854 e, um ano antes, Carl Friedrich
Weitzmann (1808 — 1880) publicou trés tratados sobre acordes dissonantes. O primeiro
dessa trilogia trata exclusivamente sobre o uso da triade aumentada. Oliveira afirma que
Liszt teve acesso a esses tratados, que |he foram enviados pelo prdprio tedrico alemao assim

gue publicados, ainda em 1853.

...a exploracdo da triade aumentada nas obras de Liszt teria se transformado
radicalmente a partir da década de 1850. Enquanto a triade aumentada, nas
primeiras obras do compositor, estaria a servico apenas de efeitos dramaticos e de
retorica (ligadas a “morte”, por exemplo), a partir do tratado de Weitzmann, esse
acorde teria adquirido a importancia de uma entidade harmonica independente
com fungdo estrutural... (OLIVEIRA, 2019, p.92)

O fato é que, a maneira como Liszt estruturou harmonicamente essa obra ao usar a triade
aumentada como elemento estruturante, causou um impacto em seus contemporaneos e,
Bartdk ndo ficou alheio a isso. Essa ambiéncia sonora é o centro de toda estrutura do

segundo movimento da Suite para piano de Bartdk.

As influéncias que Bartok afirma té-lo guiado na elaboracdo do terceiro movimento (Allegro
Molto) sdo, particularmente, muito interessantes. Ele diz ter utilizado como fonte de
inspiragdo a musica folcldrica do norte da Africa, moldada pelo dominio cultural dos povos

arabes. Em diversas fontes bibliograficas encontramos essa informacao.

Bartok veio a conhecer escalas que conferiam uma impressdo "comprimida" por
meio da musica folcldrica arabe do norte da Africa, da qual ele também deve ter
adotado o carater selvagem e altamente ritmico deste terceiro movimento. O
compositor mencionou essa influéncia em uma correspondéncia de 1930 e,
posteriormente, em uma palestra na Universidade Harvard, em 1943, identificou a
musica arabe do norte da Africa como uma das fontes de seu estilo cromatico.
(KARPATI, 1993, p.159. Tradugdo nossa)

Nesse proximo trecho selecionado, além de falar sobre a influéncia arabe, o autor ainda

n

especifica qual regido Bartdk fez sua pesquisa de campo: "... e o terceiro movimento,
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'‘Allegro molto', foi indiscutivelmente influenciado pela musica dos arabes de Biskra e
arredores, onde Bartdk havia coletado musica camponesa em junho de 1913." (STEVENS,

1975, p.121. Tradugdo nossa)

Biskra é uma provincia da Argélia, na regido norte do deserto do Saara e, sua capital, possui
o mesmo nome. Essa regido contém alguns oasis, como Sidi-Okba, cidade santa para o
Islamismo, um dos lugares visitados pelo compositor. Em uma coletanea de estudos
etnomusicoldgicos de Bartdk intitulada Essays — selecionados e organizados por Benjamin
Suchoff (BARTOK, 1976), informac¢des importantes percebidas por ele sobre a musica
folcldrica ali encontrada sao relatadas. Primeiramente, reforga que suas pesquisas foram
direcionadas a cultura remanescente da musica d4rabe antiga, encontrada entre os
camponeses e ndo nas praticas artisticas urbanas. Os dois principais elementos musicais
destacados sdo: a forte influéncia dos instrumentos percussivos acompanhando as melodias
de maneira precisa e rigorosa, e a relacdo intervalar das escalas, bem diferentes das
diatOnicas e cromaticas dos sistemas tradicionais ocidentais. Ainda deixa claro que nao ha
uma uniformidade dessas caracteristicas, pois variam de regido para regido, cantores e
instrumentacdo utilizada. Esta diversidade intrinseca é reflexo da rica tapecgaria cultural de
Biskra, que ao longo dos séculos foi dominada por diferentes povos, incluindo turcos, arabes
e diversos impérios da Tunisia e do Marrocos. Cada uma dessas culturas contribuiu com
elementos distintos para a musica local, resultando em uma mescla de estilos e praticas
musicais. A capital Biskra, em particular, teve uma histéria marcada por inimeras influéncias
culturais e politicas desde o século X. A sucessdao de dominios por diferentes povos nao
apenas moldou a estrutura social e econdmica da cidade, mas também deixou uma marca
permanente em sua expressao artistica. Portanto, é dificil determinar com exatid3ao a origem
de cada caracteristica musical presente em Biskra, dada a complexidade das influéncias

recebidas ao longo dos séculos.

A partir desses dados, podemos deduzir algumas coisas a respeito das influéncias que
nortearam Bartdk ao compor o terceiro movimento. Se os instrumentos percussivos sdo tdo
importantes e conectados diretamente com a melodia na musica camponesa nessa regido da
Argélia, buscamos algumas informacgdes sobre quais culturas e etnias sao predominantes e
fazem uso desses instrumentos. Um dos povos mais antigos e que habitam praticamente

toda extensao alta do deserto do Saara, sdao os Tuaregs. A populacdo tuaregue é estimada
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entre um milhdo e um milhdo e meio de individuos, distribuidos em varios paises como Mali,
Nigéria, Libia, Burkina Faso e Argélia®. Mesmo sendo Mali e Nigéria os paises com maior
concentracdo populacional, é na Argélia que se encontram os grupos politicamente mais
importantes. A origem do nome Tuareg ndo possui um consenso, mas a palavra em arabe
significa “abandonados”, e segundo o pesquisador Eric Schmidt, a palavra foi usada no
sentido de “abandonados por Deus”, dando referéncia a um possivel sentimento piedoso de
vizinhos drabes que desprezavam as praticas menos ortodoxas do Isla dos tuaregues que
habitavam uma regido hostil e teoricamente indspita ao desenvolvimento da vida humana.
As comunidades tuaregues foram divididas e organizadas em confederacdes, muitas vezes
chamadas de “Grupos de Tambores”, tamanha a importancia desses instrumentos

percussivos naquela cultura. (SCHMIDT, 2009)

Provavelmente, Bartdk presenciou essa pratica na qual a melodia era intrinseca ao
acompanhamento de instrumentos percussivos e acabou se inspirando nela para a génese
do terceiro movimento da Suite op.14. Além do carater percussivo vinculado a melodia, a
estrutura intervalar empregada nesse terceiro movimento provavelmente foi inspirada por
praticas musicais drabes, nas quais a escala octatdnica’, com a alternancia entre tons

inteiros e semitons, também é utilizada. (KARPATI, 1993, p.159)
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Figura 9: Escala baseada em sistema intervalar presente em praticas musicais drabes: tons inteiros intercalados
com semitons.
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Figura 10: Mov.3 Suite op.14 de Bartok- Comp.26-29: Melodia baseada em sistema escalar presente em
praticas musicais arabes.

® Informac3o disponivel em: https://www.britannica.com/topic/Tuareg
” A escala octaténica também pode ser encontrada em obras de Debussy e Stravinky, reafirmando a variedade
de influéncias (orientais e ocidentais) encontradas nessa obra de Bartok.
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O quarto movimento da Suite op. 14, um "Sostenuto" muito lento, apresenta um contraste
marcante com a energia dos movimentos anteriores. Enquanto os primeiros movimentos
sdo caracterizados por ritmos vigorosos e estruturas mais tradicionais, o quarto movimento
é introspectivo e melancdlico, destacando a tensdo entre os semitons para dinamizar e
estruturar a melodia e a harmonia. A ambiguidade tonal, caracteristica dos movimentos
lentos e expressivos do compositor, cria um ambiente doloroso e tragico. Uma caracteristica
marcante da escrita de Bartdok neste movimento é a melodia embutida em blocos de acordes
(Figura 11). Nesse contexto, a nota de Si bemol é constantemente contrastada com o Si
natural, culminando em um ponto de tensdo tonal. E apenas na parte central da peca que a
tonalidade de Si bemol pode ser reconhecida de forma mais clara. Esta escolha tonal tem
uma relacdo direta com os movimentos anteriores, especialmente o primeiro e o segundo,
reforcando a unidade temdtica da obra. A peca, assim, combina influéncias da mdusica
folclérica da Europa Central e Oriental com o impressionismo francés, resultando em uma

obra rica e evocativa.
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Figura 11 — Mov.IV da Suite op.14 de Bartok (c.6-13): Melodia embutida em blocos de acordes e a nota de Sib,
contrastada com a nota Si natural.

A parte intermedidria deste movimento, principalmente pelo uso frequente de tergas

maiores, nos remete novamente aos movimentos anteriores, especialmente ao segundo. O

carater dolorido e tragico pode ser entendido a partir dessas sonoridades geradas pelos

movimentos de “slides” dos semitons (quando os semitons deslizam entre as notas dos

acordes), e muitas vezes construidas por acordes vizinhos a tonalidade de Si bemol maior.
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Apesar da tensdo e friccdo gerada pelos semitons, Bartdk consegue deixar evidente sua
intencdo de que a musica deva soar de forma dolorosa e expressiva:
...Bartok adiciona instrugGes de dolce e dolcissimo, claramente considerando que
porcdes de dissonancia medidas cuidadosamente, combinam com um carater
Dolce. Isso trds uma mensagem importante para os intérpretes da musica de

Bartdk: ndo se deixe enganar pela superficie da partitura, vd em busca da légica
mais intima da musica. (Tradugdo nossa. KARPATI, 1993, p.161)

Todas as informagdes obtidas através desse levantamento de dados serdo fundamentais
para nos dar embasamento e nortear nosso processo transcritivo. Toda a estrutura

conceitual, metodoldgica e artistica serd apresentada no capitulo que se segue.
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Capitulo 2 — PROJETO TRANSCRITIVO: RELACOES ENTRE TRADUCAO E TRANSCRICAO
MUSICAL

Antes de nos aprofundarmos no universo conceitual e tedrico da tradugdao, achamos
necessario tecer algumas correlagdes significativas entre a pratica transcritiva e a tradutoria.
Em nossa proposta de trabalho, tanto a transcricdo quanto a traducdo sdo vistas como
processos que vao além da mera transferéncia de conteldo de um ponto de partida para
outro; sdo ac¢les intrinsecamente criticas e criativas. Cada ato de transportar expressdes
musicais envolve uma série de escolhas interpretativas que refletem uma profunda
compreensao do material de origem e uma intencdo clara quanto ao efeito desejado no

destinatario.

Nossa ideia de criar um Projeto Transcritivo de uma obra especifica emerge diretamente do
conceito de Projeto Tradutério. Este Ultimo é uma pratica bem estabelecida no campo da
traducdo literdria e serve como um referencial metodoldgico e tedrico robusto. O Projeto
Tradutério, como proposto por estudiosos da traducdo, envolve um planejamento
minucioso que precede e guia a tradugao, tratando cada decisdao como parte de um processo

reflexivo e estruturado.

Um exemplo ilustrativo desse conceito pode ser encontrado no trabalho desenvolvido pela
equipe de pesquisa do Departamento de Letras da Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro (PUC-Rio), sob a orientacdo da Professora Dra. Marcia A. P. Martins. Esta equipe tem
se dedicado a investigar os significados, contextos culturais e sociais das traducées das obras
do renomado dramaturgo inglés William Shakespeare. No contexto de sua pesquisa, eles
argumentam que a traducdo deve ser abordada com um planejamento prévio rigoroso
(MARTINS, 1999). Este planejamento envolve decisdes deliberadas, como a escolha entre
traduzir em verso ou prosa, utilizacdo de um vocabulario moderno ou arcaico, decisdes estas
gue influenciam profundamente a maneira como o publico contempordaneo percebe e se

relaciona com a obra traduzida.

Inspirados por essa abordagem metodoldgica, aplicamos o conceito de planejamento critico
ao nosso Projeto Transcritivo da Suite op. 14 de Barték. Encaramos a transcricdo ndo apenas
como um exercicio técnico, mas como uma pratica artistica e critica que exige uma

compreensao profunda do contexto original da obra e uma visdao clara de como queremos
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gue ela seja percebida e apreciada em um novo contexto. Assim, cada escolha que fazemos
durante o processo transcritivo é orientada por uma analise detalhada e uma intencao
artistica deliberada, seguindo os principios do planejamento que fundamentam o Projeto

Tradutorio.

Neste capitulo, inicialmente abordaremos aspectos tedricos da tradugao que julgamos ser
absolutamente necessarios para a compreensdao de nosso posicionamento em relagdo ao
processo de transcricdo musical. Logo a seguir, sera apresentado nosso projeto transcritivo,
através de um levantamento dos fatores que concorrem para o melhor entendimento

possivel da obra e dos obstaculos para que isso se concretize.

2.1 - Conceitos e teorizacdo sobre traducdo e transcricdo: criatividade como processo

Alguns pensadores e tedricos da tradugdo — como veremos a seguir — argumentam que a
obra deve possuir certa maleabilidade, permitindo espago para a subjetividade do tradutor.
Isso ocorre porque, no processo de traducdo que estamos defendendo, duas fungdes estao
constantemente presentes: a do tradutor/transcritor e a do intérprete. Em outras palavras,
toda traducdo ou transcricdo envolve uma interpretacdo do original. O texto é inicialmente
interpretado, e as estratégias de traducdo — como a linguagem utilizada, a decisdo de
distanciamento ou aproximacdo em relacdo ao publico contemporaneo, a escolha entre
Verso ou prosa, o publico-alvo, o tipo de editoracao, entre outros aspectos — sdo definidas a
partir dessa interpretacdo. Nesse contexto, defender o texto original como algo sacro e
imaculado, um objeto perfeito e imutavel, ndo faz sentido. A traducdo, portanto, é vista ndo
como uma mera reproducdo, mas como uma recriacdo que reflete a perspectiva e a
criatividade do tradutor, levando em consideracdo a dindmica cultural e temporal entre o

texto original e o publico alvo.

Susan Bassnett, uma das mais importantes tedricas da tradu¢do do século XX e fundamental
para o desenvolvimento dos Estudos da Tradugdo como disciplina académica, afirma que a
traducdo de um texto teatral tem “vida util” limitada no tempo e que:

Cada época produz um tipo de significado que lhe é peculiar e deve manifestar-se

em modelos literdrios e sociais. Conforme esses modelos sdo ultrapassados e a
realidade parece desvanecer-se, novos simbolos tornam-se necessarios para
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recaptura-la, o que nos permite atribuir um valor informativo as estruturas
dinamicas da literatura. (...) As mensagens seguem o seu curso no tempo, lenta ou
rapidamente; algumas delas aventuram-se em encontros que desfazem toda uma
linha de comunicagdo; mas, por meio de grandes esfor¢os, uma nova linha surgira
(BASSNETT, 2005, p.104).

Bassnett argumenta que cada época gera significados prdprios, manifestando-se em
modelos literdrios e sociais especificos. Assim, uma realidade que antes era transmitida por
esses modelos precisa ser reinterpretada e comunicada de maneira diferente, pois as
estruturas antigas se desgastaram e ndo conseguem mais transmitir a mensagem com a
mesma eficacia. Essa perspectiva permite atribuir um valor dinamico e informativo as
estruturas literarias. A autora enfatiza que o tempo exerce diversas influéncias sobre a
interpretacao de frases e expressdes verbais. Para que uma traducgao recapture o significado
do texto original, é necessario atualizd-la, levando em consideracdo o contexto de
compreensdo e a realidade contemporanea da lingua de destino. Bassnett é uma defensora
da abordagem culturalista da traducdo, que vé a traducdo ndo apenas como um processo
linguistico, mas também como um processo cultural. Ela acredita que a tradu¢do é uma
forma de comunicacdo entre culturas e que os tradutores devem estar cientes das

diferengas culturais entre as linguas envolvidas.

Essa visdo implica que a traducdo é uma recriacdo que visa recapturar o original, refletindo a
perspectiva cultural do tradutor e do seu tempo, sem ignorar o contexto original. As
mensagens, conforme mencionadas por Bassnett, seguem seu curso no tempo, enfrentando
desafios e transformacdes, mas eventualmente, com esforco, uma nova linha de
comunica¢ao emerge. Assim, a traducdo nao preserva apenas a literalidade do texto, mas,
também, se adapta para manter sua relevancia e significado em contextos culturais e
temporais distintos. Para isso ocorrer de forma consciente e organizada, seria preciso um
planejamento tradutdrio e o controle do processo com base em escolhas criticas. Ainda
sobre a subjetividade do tradutor e a defesa de uma boa interpretacdo critica do texto
original, ela afirma que “o tradutor tem o direito de divergir organicamente, de ser
independente, desde que se procure esta independéncia em favor do original, com o

objetivo de traduzi-lo como um trabalho vivo” (BASSNETT, 2005, p.107).

A construcdo de um texto é totalmente influenciada por informacdes e outros textos que o

cercam e o precedem, um conceito conhecido como intertextualidade. Nesse sentido, ndo
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existe a possibilidade de uma génese “magica” ou “divina” pela qual uma obra surge
completamente "do nada". Toda producdo textual esta, de alguma forma, conectada a um
conjunto preexistente de textos e discursos que a informam e a moldam. Esse processo
intertextual implica que os escritores, conscientemente ou ndo, dialogam com as obras
anteriores — ou mesmo contemporaneas — incorporando, recontextualizando e respondendo
a elas. Assim, a originalidade de um texto ndo reside em sua independéncia absoluta de
influéncias externas, mas na maneira Unica e inovadora com que essas influéncias sdo
combinadas e transformadas. A intertextualidade revela a natureza colaborativa e
cumulativa da criacdo literaria, destacando que cada novo texto é um produto da continua

interagdo e reinterpretagao de textos anteriores.

Dessa forma, a interpretacdo de um texto estad interligada a multiplas possibilidades de
compreensdo, pois cada leitor (ou tradutor) possui diferentes organizacdes de sistemas e
codigos e, sobretudo, diferentes repertérios. Essa diversidade de perspectivas dissolve a
ideia de uma "leitura correta" Unica e absoluta. A complexidade inerente ao ato de
interpretar significa que cada leitura é influenciada pelas experiéncias, conhecimentos e
contextos culturais especificos do leitor ou tradutor. Consequentemente, “(...) todos os
textos sao tradugdes de tradugdes de tradugdes e ndo se pode separar claramente o Leitor

do Tradutor”. (Idem, 2005, p.104)

A concepgdo do leitor como tradutor é uma abordagem que requer uma considerac¢ao
cuidadosa e responsavel, especialmente quando se leva em conta a vasta liberdade
interpretativa que tal perspectiva pode permitir. Este conceito implica que o ato de leitura é,
em si, uma forma de tradugao, onde o leitor ndo apenas decodifica o texto, mas também
reinterpreta e recontextualiza as informa¢des com base em sua prdépria compreensao e
experiéncias culturais. No entanto, essa liberdade interpretativa deve ser manejada com
cautela. E crucial reconhecer que o leitor, ao agir como tradutor, necessita de um
conhecimento profundo e abrangente dos cédigos culturais e contextuais que permeiam a
obra original. Esses cddigos podem incluir referéncias histdricas, nuances linguisticas,
convencdes estilisticas e contextos sociais especificos que, se ndao compreendidos
adequadamente, podem levar a uma interpretacdo distorcida ou superficial. A auséncia de
um dominio adequado desses elementos culturais por parte do leitor-tradutor pode resultar

em uma traducao desequilibrada e insuficiente. Uma interpretacao que nao leva em conta a
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complexidade e a riqueza dos contextos originais tende a simplificar excessivamente o
material, comprometendo a fidelidade e a profundidade da tradugdo. Esse desequilibrio
pode se manifestar de varias formas, desde a perda de sutilezas e significados implicitos até

a completa deturpagdo das intengdes e mensagens do autor original.

Portanto, é indispensavel enfatizar a responsabilidade que recai sobre o leitor-tradutor. Este
deve esforgar-se para adquirir uma compreensao robusta dos cédigos culturais subjacentes
a obra, ou, no minimo, possuir uma sensibilidade apurada para reconhecer a necessidade de
tal compreensao. Apenas assim se pode evitar o risco de produzirem-se tradu¢des que nao
s6 falhem em captar a esséncia do texto original, mas que também perpetuem
interpretagdes simplistas ou incorretas. A abordagem critica e informada do tradutor-leitor é
essencial para assegurar que o processo de traducdo seja uma ponte efetiva entre culturas e

significados, em vez de um mero exercicio de adaptacdo textual.

E o que seriam esses cddigos? Susan Bassnett se referencia muitas vezes no trabalho do
escritor e tedrico russo luri Lotman. No trabalho da pesquisadora e professora de literatura e
lingua russa Ekaterina Vélkova Américo — O conceito de tradug¢do na obra de luri Lotman:
entre intraduzibilidade e liberdade (2014) — sdo tratadas algumas questdes muito
interessantes para o desenvolvimento do pensamento dado anteriormente. Ora, se somos
idividuos compostos por consciéncias diferentes, construidas por uma rede complexa de
sistemas de informacgdes, com diferentes capacidades interpretativas, para Lotman, existe ja
um processo de traducdo ao se transportar uma mensagem da consciéncia do emissor para
a do receptor. Mesmo falando-se o mesmo idioma, palavras isoladas possuem um
significado gerado por raizes de outras palavras etimologicamente préoximas. Mas quando
agrupadas na forma de um texto (ou mensagem falada), a semanticidade pode ser recriada
na mente dos receptores de diferentes maneiras. Mas, para que o teor da mensagem
original ndao se perca, os individuos envolvidos no processo de transmissdao dessas
informacgdes precisam se entender e estar inseridos em um mesmo conjunto de regras, de

cadigos linguisticos e culturais, tornando possivel a decodificacdo dos signos da mensagem.

Porém, quando ha grandes diferencas culturais e linguisticas entre o locutor e o receptor,
existe um fendmeno que Lotman chama de “intraduzibilidade”, visto com bons olhos por

ele. Essa intraduzibilidade é, exatamente, a dificuldade — ou a impossibilidade — de realizar a
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decodificacdo da mensagem, forcando o intérprete a realizar correspondéncias de signos, a

recriar usando sentidos figurados e a fazer escolhas.

“Surgem as situagBes semelhantes as da tradugdo artistica: a necessidade da
tradugdo, impossivel de antemdo, obriga a estabelecer correspondéncias
ocasionais ou aquelas que possuem um carater metaférico. Na tradugdo, o
elemento do texto que esta sendo traduzido pode corresponder em certa medida a
um conjunto de elementos, e vice-versa. O estabelecimento de uma
correspondéncia sempre subentende uma escolha, estad ligado a dificuldades e
possui um carater de descoberta, insight. E justamente essa tradugdo do
intraduzivel que representa o mecanismo de cria¢do da nova ideia. Em sua base
ndo estd uma transformag¢do univoca, mas um modelo aproximado, uma
assimilagdo, uma metafora”(LOTMAN apud AMERICO, 2014, p. 22)

O autor esta se referindo, ao falar de traducdo artistica, ao processo de deslocamento
interlingual — e intercultural — dos sentidos que um texto poético pode gerar. Ou, até
mesmo, da traducdo de uma linguagem artistica para outra, como é o caso dos iniUmeros
trabalhos de adaptagdes de obras literarias para a linguagem cinematografica. No caso da
traducdo artistica, ha uma recriacdo — a partir da interpretacao do tradutor — na qual um
novo texto é gerado e, por ser extremamente individualizada a semantizacdo deste tipo de
texto, a intraduzibilidade traz liberdade e responsabilidade artisticas na mesma medida. O
autor usa os termos “linguistico” e “literario” para diferenciar estilos de textos, sendo que, o
primeiro, seria aplicavel aos textos puramente informativos e sem pretensdes artisticas. Ja o
segundo, seriam os textos produzidos através da criatividade do artista, em que a
compreensao passaria pela jungdo do plano linguistico geral do conteddo com o plano da
expressividade, do signo artistico. Deste modo, o texto linguistico é traduzivel e permite o
uso de diferentes expressdes do mesmo conteuddo, tanto na forma escrita, quanto nas
formas de sons, sinais telegraficos, audiovisuais, etc. O texto literdrio é individual, Unico,
feito para um contexto especifico. O tradutor, entdo, utiliza expressdes e “metaforas” da
lingua de destino para recriar artisticamente os sentidos poéticos (ritmo, métrica, semantica,
gramatica e o envoltério sonoro das expressdes) da lingua de partida. Portanto, para

Lotman, a criatividade é o Unico caminho para a traducdo de um texto poético.

Se, por um lado, é o cddigo que permite a compreensdao de um texto linguistico, em obras
literarias (poéticas) a decodificacdo é justamente dificultada por ele. Isso porque cada

elemento que compde a obra — métrica, rima, sonoridade, gramatica, ritmo — possui seu



52

proprio cédigo, o que torna extremamente individualizada a semantizacdo do texto. Ainda
mais quando os interlocutores estdo separados por um grande lapso temporal. No ambito da
interpretacdo de obras literarias, especialmente as de natureza poética, o processo de
decodificagdo linguistica assume um carater particularmente desafiador. Enquanto o cédigo
linguistico convencional atua como ferramenta facilitadora na compreensdo de textos, na
poesia, sua aplicacdo é significativamente complexa e pode, por vezes, dificultar a
interpretacdo. Tal complexidade advém da presenca de multiplos cddigos interligados
dentro da obra, como métrica, rima, sonoridade, gramatica e ritmo, cada qual contribuindo
para a estrutura e o significado do texto. A interacdo entre esses elementos cria uma teia
intricada de significados, cuja interpretacdo é altamente subjetiva e individualizada.
Ademais, a passagem do tempo acrescenta uma camada adicional de complexidade ao
processo interpretativo, pois os contextos culturais, sociais e linguisticos dos leitores
contemporaneos podem diferir consideravelmente daqueles do autor original. Nesse
sentido, a compreensdo plena e precisa de uma obra poética pode ser grandemente
desafiadora, exigindo ndo apenas competéncia linguistica, mas também sensibilidade
estética e um profundo entendimento do contexto histérico e cultural em que a obra foi

concebida.

Ainda sobre o distanciamento temporal entre o emissor e o receptor da mensagem, um
importante tedrico da hermenéutica, Hans-George Gadamer (1900-2002), também defende
uma compreensdo do texto de forma dindmica. Para ele, considerar privilegiadamente a
época e significados do autor como Unicos possiveis, é se afastar da verdade. Toda obra
artistica possui uma linha histérica que modifica sua compreensao a medida que a sociedade
em que ela estd inserida se transforma também. Ou seja, passado e presente, juntos,
constroem novos significados. “A ideia de uma Unica representacao correta, em face da
finitude da nossa existéncia histdrica, possui, ao que parece, algo que é um contrassenso”

(GADAMER, 1999, p.200).

O autor ainda critica, de forma bastante enfatica, intérpretes musicais que acreditam se
aproximar mais da obra por tocarem instrumentos de época. Para Gadamer, esses musicos
podem se afastar duplamente da verdade, pois, além de se tratar de uma relacdo de
mediacao, é impossivel ter o “ouvido de época” e se colocar no complexo contexto histérico

do compositor e toda sua contemporaneidade, o significado do autor e seu tempo sao
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inatingiveis (ABDO, 2000). Deixemos claro que nossa proposta ndao é desvalorizar ou criticar
as interpretagdes historicamente informadas e criteriosas, mas evidenciar a importancia de
entender as a¢des do tempo na compreensdo de uma obra musical, desde a relacdo mais
intima e direta de um intérprete com o texto musical, passando pela receptividade subjetiva
do publico, até o processo de recriacdo dessa obra para outra formacdo instrumental, a

transcrigao.

Os significados e expressividades de um texto musical ndo caem em desuso ou ficam
obsoletos como, eventualmente, o vocabuldrio e certas expressdes de linguagem da
literatura. O que devemos observar é que a relacdo entre o texto (partitura) e a obra (viva e
dindmica, como performance) é permeada por uma rede complexa de significancia que é
afetada diretamente pelo espaco/tempo. Essa rede é tecida pela evolu¢do no pensamento
musical, pela compreensdo e consolidacdo de novos géneros musicais, pela evolucdo
conceitual e capacidade técnica dos musicos, por alteragdes nas tecnologias de construcao
dos instrumentos, por diferentes formas de transmissao dessa obra, enfim, um emaranhado

de circunstancias que afeta e torna contemporanea a emissdo/recepc¢do de uma obra.

Acreditamos que, atualmente, ndo hd mais espaco para o estruturalismo de Arnold
Schoenberg (1874-1951), Igor Stravinsky (1882-1971) e outros musicos e pensadores
daquele periodo. Naquele contexto, esses compositores reagiam ao "vicio interpretativo
romantico" presente nas performances da época. Intérpretes costumavam trazer para suas
execucdes os exageros tipicos do romantismo, como mudancas extremas de dinamica,
rubato excessivo e uma énfase na expressao emocional subjetiva. Para esses compositores
do inicio do século XX, tais exageros distorciam a esséncia da obra. Por isso, defendiam uma
abordagem rigorosa, em que a partitura — o texto musical — fosse respeitada integralmente.
A verdadeira esséncia da obra, para eles, estava na sua estrutura e precisdao, e a
interpretacao deveria ser fiel ao que estava escrito, livre de interferéncias pessoais e
emotivas do intérprete. Mesmo assim, deveriamos considerar que, cada individuo que
consiga decodificar e “ouvir” a obra internamente, o fard de formas diferentes e de acordo
com sua bagagem cultural e temporal. Ou seja, ainda assim, ndo escutaria a obra da mesma
forma que o compositor. A submissdo absoluta ao texto original tem sido constantemente
relativizada, e cada vez mais se faz necessario entender que toda obra possui sua

contemporaneidade, independentemente do periodo histérico em que foi produzida. Nao
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podemos mais desconsiderar o emaranhado de circunstancias que permeiam e contribuem
para a compreensao do intérprete, do ouvinte, da performance, perfazendo todo o contexto

contemporaneo que envolve o entendimento da obra, como lembrou Almeida (2011).

No caso da transcrigao, parte-se do obvio: um instrumento musical especifico possui um
conjunto de caracteristicas sonoras e um idiomatismo préprio que permeiam a expectativa
do ouvinte e que sdo inevitavelmente intrinsecos a obra que para ele é composta. Dentre
essas caracteristicas, podemos citar: o timbre, a extensdo, o volume sonoro, as dificuldades
e limitages técnicas, as articulagbes de frases mais usuais, etc. Ao se transportar um texto
de uma formacao instrumental para outra, essas caracteristicas e expectativas sdo alteradas,
o que requer uma reformulagdo criteriosa, um eventual rearranjo de elementos, sabendo-se
que, durante esse processo, significados e expressividades musicais serdo atualizados.
Imaginemos uma frase escrita em ligadura para um instrumento de cordas como o violino ou
o violoncelo, por exemplo. E possivel executar muitas notas em ligadura na mio esquerda
em uma Uunica arcada e manter o corpo sonoro estdvel do inicio ao fim da frase. Se
transportarmos esse mesmo texto para o violao — lembrando que, neste trabalho, estamos
considerando o contexto idiomatico do instrumento de destino como meio de
reestruturacdo do discurso musical — a articulagdo original dessa frase provavelmente terd
gue ser repensada, pois as caracteristicas mecanicas do violdo ndo nos permitem executar
muitas notas em ligados na mao esquerda com apenas um toque da mao direita com corpo
sonoro uniforme e sem que o volume seja drasticamente comprometido. Essa nova
articulacdo deverd ser pensada de forma criteriosa, planejando-se todo o processo
transcritivo, desde a escolha de tonalidades vidveis a compensac¢des criativas da tessitura.
Em obras pianisticas transcritas para o violdo, que é o recorte desse trabalho, algumas
alternativas para o problema da menor extensdo do instrumento de destino ja sdao bem
conhecidas, como a utilizacdo de harmonicos artificiais para alcancar notas mais agudas e o
uso de scordaturas (alteracao na afinacdo das cordas) para facilitar digitacdes e aumentar as
possibilidades na regido grave do instrumento. Além dessas alternativas transcritivas mais
usuais, é possivel utilizar procedimentos mais criativos (efeitos percussivos, por exemplo)
para fazer essa compensacdo na tessitura e transportar os significados do texto original,

como veremos mais adiante no Capitulo 3.
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Nossa proposta é oferecer uma visdo critica e artistica do processo transcritivo, ndo apenas
como uma tarefa “bracgal e mecanica”. A ligagdo com o ato artistico da tradugdo se percebe
nessa reflexao de Haroldo de Campos:
Flamejada pelo rastro coruscante de seu Anjo instigador, a tradugdo criativa,
possuida de demonismo, ndo é piedosa nem memorial: ela intenta, no limite, a

rasura da origem: a obliteragdo do original. A essa desmemoria parricida chamarei
de ‘transluciferagdo’ (Campos, citado por COSTA, 2019, p.1).

Para Campos, a traducdo criativa se sustenta a partir da compreensao e reorganizacdo dos
sentidos poéticos por meio de “signos”. Ou seja, cada texto é ordenado por signos de
maneira Unica, singular. Cabe ao tradutor se colocar no lugar de leitor/intérprete focado em
um processo critico e criativo, de ndo submissdo a literalidade do conteudo de partida e com
o objetivo de traduzir o signo em si. A ideia principal é captar a informacao estética do texto
de partida e recria-la no de chegada, submetendo as expressdes poéticas a um novo idioma
e a outro contexto cultural. Com isso, a possibilidade de entendimento do texto de chegada
como um novo original torna o tradutor uma espécie de criador, ou, transcriador. Contudo,
0 processo exige uma recriacdo de informacdes estéticas e a tarefa do tradutor pede
interpretacao e entendimento profundos das expressividades e significancias dos cddigos da
lingua original para que haja uma transcriacdo para a lingua de destino. Esse ato de
insubordinacdo ao texto original, descrito como um gesto quase diabdlico e transgressor,
ndo implica em uma contradicdo aos preceitos da traducdo, pois ndo se trata de alterar o
conteudo da mensagem original. Pelo contrdrio, o "tradutor criativo ndo é apenas o
transmissor da mensagem, mas, acima de tudo, criador de informacgdo, sendo, portanto,
insubmisso e transgressor” (COSTA, 2019, p.3), o que pode, paradoxalmente, favorecer a
transmissao da esséncia da mensagem original. Por esse ponto de vista, ndo existe uma
traducdo “inocente”. O tradutor precisa impor sua criatividade artistica e parcialidade em
relacdo ao texto original para, assim, transportar e recriar os signos contidos ali para outro

idioma.

Haroldo de Campos realizou inimeros trabalhos de traducdo, mas uma de suas parcerias de
maior sucesso foi com seu irmdo, Augusto de Campos, e com o ucraniano (naturalizado
brasileiro) Boris Schnaiderman. Juntos, publicaram a coletanea Poesia Russa Moderna

(1968), que se transformou em um cldssico no Brasil. Schnaiderman foi professor da
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Universidade de S3o Paulo (USP) e responsavel pela criacdo do curso de lingua e literatura
russa nesta mesma instituicdo, colaborando na formagdo de muitos tradutores. Juntamente
com os irmdos Campos, ajudou a divulgar no Brasil poetas como Puchkin (1799-1837) e
Maiakdvski (1893-1930). Em uma entrevista (2007) concedida a jornalista Brenda Marques

Pena, Schnaiderman fala da parceria e do processo de traducdo dos poemas de Maiakdvski:

Eu lembro quando o Haroldo leu para mim o poema Carta a Tatiana lacovlieva,
escrito em 1928. Esse texto poético foi dedicado a uma russa, radicada em Paris
por quem Maiakdvski se apaixonou. O poeta se suicidou na década de 30, mas o
poema so apareceu na década de 50. O final que Haroldo de Campos encontrou
para o poema é uma beleza em portugués. (PENA, 2007, p.70)

Este trecho da entrevista colabora para o entendimento sobre como as solugdes criativas e
artisticas eram, para Campos, a Unica op¢dao para uma boa tradugdo. Abaixo, temos o

exemplo de como ficou essa traducdo do russo para o portugués:

Venha cd pro abrago cruzado dos meus grandes bragos desajeitados.
Vocé ndo quer? E dorme entdo a parte.
No hall dos vilipéndios marquemos mais um X

De qualquer modo um dia vou tomar-te sozinha ou com a cidade de Paris.

Mesmo com o distanciamento grafico e fonético entre o russo e o portugués, Campos
encontrou criativamente uma maneira de realizar o transporte da mensagem poética
contida no texto original. No trecho abaixo, Schaiderman comenta sobre a utilizacdo de

palavras e fonemas da lingua de destino no processo de recriagao do poema.

Quando o Haroldo conseguiu esta solugio, me ligou numa exaltagdo, num jubilo! E
a alegria que se tem com a grande poesia. Esse X ndao existe no original e, no
entanto, da uma ressonancia e uma presenca fisica no papel que é uma beleza! Se
Maiakovski escrevesse em portugués, com toda certeza empregaria esse X, ele ndo
usou, mas a gente usa, estd no espirito do poema. (PENA, 2007, p.70)

Para conseguir mergulhar nos sentidos poéticos da lingua original, Campos estudou
profundamente o russo. Para ele, grande parte das traducdes ocidentais desconsideravam a

sonoridade dos poemas do texto de partida. No exemplo abaixo, temos um pedaco do
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poema feito por Maiakdvsk sobre o suicidio de seu amigo, Serguei lessiénin (1895-1925), e

sua traducdo para portugués realizada por Haroldo de Campos.

Vi uchli, Vocé partiu,
kak govoritsia, como se diz,
v mir indi. para o outro mundo.
Pustotd... Vdcuo...
Letitie, Vocé sobe,
v zvidzki vriézivaias. entremeado as estrelas.

O trabalho criativo realizado nesta traducdo conseguiu, de certa forma, aproximar a
sonoridade das linguas envolvidas no processo ao ponto de chamar a atencdo de

Schaiderman e de outro grande linguista russo, Roman Jakobson:

Lembro-me de que Roman Jakobson e sua mulher, Krystyna Pomorska, quando
estiveram conosco em S. Paulo em 1968, falavam do deslumbramento que lhes
causara a revelacdo daquele texto em portugués, e sobretudo a solugdo
“entremeado as estrelas” para “v zvidzki vriézivaias”. Na realidade, Haroldo
conseguira fazer o portugués cantar com sotaque russo, a ponto de um russo como
Jakobson encontrar no texto traduzido o som de sua lingua-mde. (SCHNAIDERMAN,
2003,P.63)

Afim de conseguir parametros que pudéssemos dimensionar o trabalho poético
desenvolvido por Campos, usamos a ferramenta ChatGPT para traduzir o poema e, assim,
obtermos uma versdo mais literal do texto. O resultado foi bastante interessante: Eu vi/

como dizem/ outro mundo./ Vazio.../ Voo/ Entalhando estrelas.

Como podemos observar, na traducao desprovida de anseios artisticos, a base do conteudo
continua sendo muito préximo. Mas a criatividade artistica do tradutor ao reconstruir o

texto, apesar de sutil, fez toda diferenca.

Portanto, ao discorrermos sobre conceitos e pensamentos de traducdo de varios tedricos,
tradutores, poetas e linguistas, a correlacdo com a transcricdo musical proposta neste
trabalho tem como prioridade o transporte da expressividade poética e musical através da
liberdade criativa, da andlise e interpretacdo criticas do texto original sob um olhar de

recriacdo, de atualizacdo. Ao mesmo tempo, ser “leal” ao conteldo da mensagem de
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origem, aos signos ali contidos, mas sem a busca incessante pela literalidade (inalcansavel)
do texto de saida. A lealdade ao conteudo refere-se a fidelidade do tradutor as intengdes,
emocdes, e nuances do texto original. Isso envolve capturar o espirito, o tom, e os
significados profundos da obra. A énfase estd na reprodugao da experiéncia do leitor original
para o leitor da traducdo, mesmo que isso signifique alterar ou adaptar certas partes do
texto. Um tradutor focado na lealdade ao conteudo pode reestruturar frases, utilizar
expressoes idiomaticas locais, ou, até mesmo, adaptar referéncias culturais para que facam
sentido no contexto do idioma de destino. Por outro lado, a literalidade textual implica uma
traducdo “palavra por palavra” ou “frase por frase”, mantendo a estrutura e a escolha de
palavras o mais préoximo possivel do original. Este enfoque valoriza a precisdao formal e a
consisténcia linguistica. No entanto, uma traducdo excessivamente literal pode resultar em
um texto rigido ou artificial no idioma de destino, que pode ndo transmitir o mesmo impacto
emocional ou literdrio do original. A literalidade é, muitas vezes, mais adequada para textos
técnicos ou cientificos, onde a exatidao é crucial. Portanto, a lealdade ao conteudo valoriza a
esséncia e o impacto emocional do texto original, enquanto a literalidade textual se
concentra na precisdao formal. O desafio do tradutor literario é equilibrar esses dois aspectos

para criar uma obra que respeite o original e afete os leitores na lingua de destino.

Os pensamentos expostos aqui podem parecer paradoxais, e sdo. A tradugdo/transcricdo é
paradoxal. Enquanto Bassnett, por exemplo, fala em liberdade do tradutor para fazer
escolhas em favor do original, Campos fala em praticamente extinguir o original e recriar o
texto como se esse, a partir dai, se torne um “novo original”. Em ambos os casos, o
transporte da mensagem do texto sé é alcangado com sucesso através da leitura e
compreensao criticas e do profundo conhecimento dos idiomas envolvidos no processo. A
liberdade criativa do tradutor/transcritor, mesmo na ideia de “transluciferacdo” de Campos,
esbarra na identidade e contornos estéticos que o original carrega. Em uma entrevista para a

Revista Senhor (1962), Millor Fernandes disse:

...ndo se pode traduzir sem ter uma filosofia a respeito do assunto, ndo se pode
traduzir sem ter o maior respeito ao original e, paradoxalmente, sem o atrevimento
ocasional de desrespeitar a letra do original exatamente para se lhe captar melhor
0 espirito, ndo se pode traduzir sem o mais amplo conhecimento da lingua
traduzida, mas acima de tudo, sem o facil dominio da lingua para a qual se traduz,
nao se pode traduzir sem cultura (...), sem intuicdo, (...) sem ser escritor, com estilo
proprio e originalidade (...), sem dignidade (MARTINS, GUERINI, 2018, p.134).
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Possivelmente ja ficou entendida a ligacdo entre transcricdo musical e traducao literdria que
estamos propondo observar aqui e que, em ambos 0s processos, 0 propdsito seria
levar/trazer as informagdes e expressividades estéticas de um ponto de partida para o de
destino. Isso implica o entendimento de que, num ou noutro momento, alteracdes e
adaptacgOes serdo realizadas entre o antes e o depois, atualizando e ressignificando o texto
original, sem que a ideia de fidelidade a obra seja um posicionamento engessado. E quando
falamos em transportar a expressividade musical, aqui estamos nos referindo ndo a
sentimentos como alegria, tristeza, surpresa ou alguma das outras emocdes bdsicas
humanas, comumente associadas a emissdo e recepg¢ao musical. A expressividade musical
estd mais préxima dos sentidos, ou seja, dos meios pelos quais recebemos as informacdes
estéticas ligadas ao universo sonoro de uma obra. Elementos expressivos como timbre,
colorido, nuances de ataque, dinamica, articulacdo de frases, sdo captados por meio de
nossos sentidos e decodificados de maneira subjetiva pelo ouvinte, podendo ai sim, gerar

emocdes e sentimentos diversos em cada pessoa que recebe essa obra.

Lembrando que transcricdo musical, ao contrario da tradugao textual, ndo se configura como
uma necessidade para o acesso a obra original, uma vez que a musica pode ser apreciada em
sua forma original sem a intermediacdo de uma barreira linguistica. No entanto, a
transcricdo desempenha um papel essencial no processo de interpretacgdo e reinterpretacao
de uma obra musical. Ela viabiliza a adaptacdo da musica para diferentes instrumentos ou
contextos, expandindo o alcance e as possibilidades expressivas da obra. Portanto, enquanto
a traducdo é indispensdvel para tornar um texto acessivel a quem n3ao domina o idioma
original, a transcricdo enriquece a experiéncia musical ao proporcionar novas perspectivas

sobre a obra, sem, contudo, substituir a fruicdo do original.

2.2 — Projeto transcritivo

Nossa proposta de projeto transcritivo se depara com a realidade, entdo, de um texto de
partida com seus “signos”, “significados”, “sentidos”, que necessitam ser recriados em um
novo sistema idiossincratico, mas sob a perspectiva da criatividade artistica. Como dito

anteriormente, ndo buscamos exatiddo literal no processo de transporte da mensagem. Isso
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porque, ao trabalharmos com texto artistico, ndo nos sdo dados “sentidos” e “significados”
fixos, mas sim, enunciados e proposi¢des de ideias. “Nunca digo o sentido daquilo que digo.
Mas, em compensacdo, posso sempre tomar o sentido do que digo como objeto de uma
outra proposi¢ao, da qual, por sua vez, ndao digo o sentido”. (DELEUZE, apud SALES, 2006,
p.227)

Ao afirmar que nunca revela o sentido do que diz, Deleuze aponta para a complexidade
inerente a linguagem e a sua capacidade de evocar multiplos significados e interpretacgdes.
Ao mesmo tempo, ao mencionar que pode sempre tomar o sentido do que se diz como
objeto de outra proposicdo, ele sugere um ciclo infinito de significados que podem ser
atribuidos a uma declaragdo. Isso nos leva a questionar se seria possivel capturar realmente
o significado de uma mensagem ou se estamos constantemente envolvidos em um processo
de interpretacao e reinterpretagdo. E, considerando que estamos nesse processo ao realizar
uma transcricdo de um texto musical, lidamos com o paradoxo da “lealdade” ao conteudo
semantico e estético, mas com a liberdade artistica da interpretacdo e recriagdo dos signos

ali contidos, que, muitas vezes, fogem da literalidade textual.

Seguindo esse pensamento, como seriam definidos os fatores que contribuem para a melhor
compreensao possivel da Suite op. 14 para piano de Béla Barték quando transcrita para o

idiomatismo do duo de violdes? Quais os obstaculos para que isso se concretize?

A partir deste ponto, apresentaremos nosso projeto de transcrigdo e, subsequentemente,

desenvolveremos as etapas que definem sua estrutura organizacional.
Projeto Transcritivo:
1. Informacgdes coletadas sobre o compositor e sua obra

e Levantamento de dados biograficos do compositor, destacando pontos relevantes

gue possam influenciar a compreensao da obra a ser transcrita.

e Analise das principais influéncias do compositor, tanto musicais quanto contextuais

(sociais, politicas, culturais).

e Exploracdo do contexto cultural da obra, incluindo aspectos histdricos, sociais e

artisticos que possam ter influenciado sua criacao.
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2. Interesses pessoais, artisticos e académicos

e Identificacdo e justificacdo dos interesses pessoais e artisticos relacionados a obra

musical a ser transcrita.

e Analise da relevancia da obra no contexto da pesquisa académica.

e Exploragao das motivagdes intrinsecas e extrinsecas para a escolha desta obra em

particular.

3. Andlise da obra a ser transcrita

e Estética da obra: Identificacdo e discussdo dos elementos estruturais presentes na

composi¢cao, como forma, estrutura, textura, harmonia, ritmo, entre outros.

e Mecanica da obra: Andlise de como as caracteristicas fisicas e a técnica de execucdo

do instrumento de origem influenciaram as decisdes criativas do compositor.

e Espectros sonoros:

Timbres: Identificacdo e descricdo dos diferentes timbres utilizados ao longo
da obra, incluindo os efeitos e expressividades alcancadas a partir das

escolhas dos registros.

Volume: Andlise dindmica da obra, incluindo varia¢des de volume ao longo da

peca e sua relagdo com a forma e o contelddo musical.

Extensdao: Exploragao das diferentes extensdes melddicas e harmonicas
presentes na obra, incluindo saltos, arpejos e tessitura de

vozes/instrumentos.

4. Planejamento da transcricdo

e Estabelecimento de metodologia de transcri¢ao.

e Definicdo de ferramentas e recursos necessarios para a transcricdo, como software

de notacdo musical, gravacdes de referéncia, partituras originais (se disponiveis),

entre outros.
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5. Anadlise de transcricOes referenciais

e Comparacdo entre a transcricdo realizada e a obra original, destacando semelhancas

e diferengas.

e Discussao sobre os desafios e limites da transcricdo, incluindo questdes de notagao,

interpretagao e representagao musical.

o Reflexdo critica sobre o processo de transcri¢ao e sua contribuicdo para a restituicao

e compreensdo das expressividades musicais.
6. Transcricdo da obra musical

e Execucdo da transcricdo musical conforme planejado, utilizando as técnicas e

recursos estabelecidos na fase de planejamento.
e Revisao e refinamento da transcrigao.

e Documentacgao detalhada do processo de transcri¢ao, incluindo notas sobre decisdes

interpretativas e dificuldades encontradas durante o processo.
7. Conclusdes e consideracoes finais

e Levantamento dos principais resultados e conclusdes alcangadas no projeto

transcritivo.

e Reflexdo sobre o impacto do projeto na compreensdo da obra musical, tanto para o

pesquisador quanto para a comunidade académica.
e SugestGes para pesquisas futuras e possiveis extensdes do projeto.

Apds a exposicao do projeto, fica evidente que algumas etapas ja foram incorporadas a este
trabalho. O primeiro passo consiste no levantamento das informacgdes sobre o compositor e
a obra a ser transcrita, incluindo dados biograficos do compositor, principais influéncias e o
contexto cultural da génese da obra. Decidimos apresentar essas informacdes no Capitulo 1,
com o objetivo de esclarecer ao leitor, desde o inicio, 0 material musical com o qual estamos
trabalhando. Esta escolha busca facilitar a compreensdo da obra e contextualizd-la dentro de

seu universo estético e histdrico. As etapas 2, 3 e 4 do projeto serdo desenvolvidas no
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capitulo atual. As analises de exemplos de transcricdes criativas estdo concentradas no

Capitulo 3, enquanto o processo transcritivo em si sera abordado no ultimo capitulo da tese.

2.2.1 - Interesses pessoais, artisticos e académicos

Consideramos fundamental demonstrar os interesses pessoais, académicos e artisticos
relacionados ao trabalho aqui exposto. Esta abordagem é essencial para delinear o
planejamento do nosso projeto de transcricdo. Neste contexto, solicito permissdo para

continuar esta discussao utilizando a primeira pessoa do singular.

Assim como falado, inicialmente, a obra escolhida para ser transcrita foi a Sonatine para
piano, do compositor francés Maurice Ravel. Por uma série de questdes estéticas, além de
ter descoberto que ja havia uma transcricdo para dois violdes da mesma, resolvi investigar
outra obra que, potencialmente, tivesse for¢a sonora e me instigasse a buscar criativamente
solucdes musicais no idiomatismo da instrumentacdo de chegada. A Suite op.14 de Bartdk foi
uma escolha que fiz através de muita escuta e investigacdo sobre transcri¢cdes de obras para
piano ja realizadas para dois violGes. E aqui me coloco na posi¢cdo de ambicionar a ampliacdo

da literatura para essa formacgao, como artista e pesquisador.

O duo de violdes é uma das formag¢des mais consagradas do instrumento, e a busca da
ampliacdo e diversificacdo de sua literatura, uma constante. O ato transcritivo esta presente
em grande parte do repertério canonizado hoje por grandes duos da histéria, como Ida
Presti (1924-1967) e Alexandre Lagoya (1929-1999), os irmaos Sérgio (1948-1923) e Eduardo
Abreu (1949) e, os também irmaos, Sérgio (1952) e Odair Assad (1956). Em todos os casos, o
processo transcritivo foi utilizado como um dos pilares estruturantes de seus repertdrios, o
gue nos trouxe, hoje, uma literatura robusta para essa formacdo instrumental. Em
contrapartida, cada vez mais os musicos contemporaneos tém recorrido ao processo de
transcricdo musical para, quando assim o desejam fazer, buscarem novos caminhos e
possibilidades que os diferenciem e os permitam sair um pouco da “sombra” do repertdrio
canonizado por esses consagrados duos. E o caso, por exemplo, do excelente trabalho do
Duo Melis, formado pela violonista espanhola Susana Prieto e pelo grego Alexis Muzurakis, e

do Duo Siqueira-Lima, composto pelo brasileiro Fernando Lima e pela uruguaia Cecilia
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Siqueira. Em ambos os casos, para buscar um repertdrio que os identifique, recorrem a
pratica transcritiva constantemente. Particularmente, esse propdsito me desperta interesse.
Isso porque, juntamente com o violonista e professor Guilherme Vincens, desenvolvo um
trabalho de pesquisa para estruturagdo do repertério de nosso duo. Portanto, a transcricao
de uma obra como a Suite op.14 de Bartdk seria de grande valia para ampliar as

possibilidades dessa formacgao.

Como projeto artistico, acredito que meu trabalho de performer e a busca por um repertério
diferenciado que nos sirva de identidade ja seria uma motivacdo genuina para a realizacao
desta transcricdo. No entanto, ndo é apenas a inclusdo desta musica no repertério que
artisticamente mais me desperta interessa, mas sim, ter no processo transcritivo uma
maneira de expressao artistica pessoal, ja que a proposta é a impressao na obra de minhas
capacidades interpretativas e criativas ao realizar o transporte do texto de partida para o
idiomatismo de chegada. Além, é claro, de todo o processo de crescimento cultural e

intelectual que o trabalho potencialmente proporcionaria.

Entretanto, por tratar-se de um trabalho académico, com metodologia cientifica, me
posicionar perante esse projeto, principalmente, como pesquisador, é fundamental.
Portanto, os objetivos aqui pretendidos vao além da confeccdo de um produto artistico. Eles
visam o dialogo com teorias e conceitos extramusicais. O olhar sobre a obra a ser transcrita
precisa estar fundamentado e instrumentalizado a partir da pesquisa cientifica para que,
assim, possa fornecer ferramentas que contribuam para o desenvolvimento do pensamento

sobre a transcricdo musical.

Todas as informacgBes levantadas anteriormente sobre a obra — aspectos biograficos do
autor, influéncias culturais e temporais, estrutura musical, idiomatismo do instrumento de
partida, etc. — serdo consideradas fundamentais para a estruturacdao do percurso de nosso

processo transcritivo.

2.2.2- Analise da obra a ser transcrita
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A partir das informacOes obtidas com nossa pesquisa, quais os fatores que podemos realgar
sobre a vida e o contexto musical em que o compositor estava inserido ao escrever a Suite

op.14 que ajudam ou sdo obstdculos ao nosso processo transcritivo?

Primeiramente, toda sua atividade como estudante de piano, sua carreira sélida de
concertista e sua personalidade metddica e detalhista, nos apontam para uma escrita
cuidadosa no que diz respeito a idiossincrasia do piano. Ou seja, todas as influéncias — tanto
da musica tradicional europeia quanto da musica folcldrica hingara, absorvida e consolidada
por suas atividades na etnomusicologia — se fazem presentes de maneira muito organizada e
consciente nesta obra. Mesmo porque Barték, ao considerar a Suite op.14 como uma das
suas obras pianisticas mais importantes, que representa uma guinada no pensamento e
estilo composicional para piano, nos transmite essa mensagem de que sabia exatamente o
que estava buscando em relacdo a mecanica, estilo e sonoridades ali contidas. Portanto, ao
propor uma transferéncia de toda essa intima relacdo com o piano para outra formacao
instrumental, ha de se ter o cuidado e considerar que a mensagem contida no texto original
devera estabelecer relagdo estreita e fluida com o idiomatismo da formagao instrumental de
chegada — pelo menos manter a consciéncia durante o processo transcritivo e buscar esse
objetivo. Apesar do violdo ndo fazer parte diretamente da trajetéria biografica e musical de
Bartok, as informacGes colhidas sobre sua vida nos ajudardo a ter uma percep¢do mais
ampliada sobre as circunstancias da génese da obra e nos dar ferramentas para se obter
uma interpretacdo mais robusta do texto original. Isso serd importante para, dentro do que
a obra pode nos dizer, escolher criativamente elementos idiomaticos do violdo que possam
recriar criteriosamente as expressividades musicais ali contidas. Por exemplo, sabemos que
Bartdk — ao compor a Suite op.14 — se referenciou em algumas tradigdes musicais, oriundas
tanto da cultura ocidental europeia quanto de manifestacGes populares e folcldricas
praticadas por povos origindrios do leste europeu e norte da Africa. Portanto, como essas

informagdes podem nos auxiliar a realizar a transcrigao?

E importante toda e qualquer informacdo a respeito do entorno em que o texto original estd
inserido. Nao podemos nos deixar atrair pela ideia que estamos tentando desconstruir aqui,

{

de que a obra deve seguir sempre a “verdade” do compositor. O principal é conseguir
elaborar nosso projeto transcritivo levando em conta, sim, toda histéria, referéncias e estilo

individual do autor, mas, acima de tudo, obter capital intelectual e artistico para alcancgar
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uma leitura e interpretacao do texto que possa vislumbra-lo como obra viva, em movimento.
Dito isto, buscaremos em nosso processo trazer o que essas experiéncias e referéncias do
autor podem contribuir para nossa versao da obra. Se Bartdk coloca no texto elementos da
danga ardeleana romena, da Sinfonia Fausto de Liszt e da musica folclérica do norte da
Africa em um determinado recorte de tempo, como podemos dialogar com essas influéncias
em beneficio de uma transcricgdo focada na leitura critica e criativa? Esse é um dos
problemas ligados a aspectos biograficos do autor que, certamente, sera tratado de forma

atenciosa no processo transcritivo.

Buscando obter bons resultados em relacdo ndo somente as questdes levantadas aqui, mas
também sobre outros pontos que podem representar obstaculos para o melhor
entendimento possivel da obra na formacdo instrumental de destino, direcionaremos agora
nosso olhar para questdes de ordem mais técnica e objetiva, ligadas a elementos musicais

concretos.

Uma das prioridades de nosso projeto transcritivo é trazer para o duo de violGes a fluéncia
técnica que marcou a génese desta obra. A expressdo usada por Barték para definir sua
mudan¢a no pensamento composicional pianistico através da Suite op.14 — “mais 0sso e
musculo” — devera ser um conceito sempre presente durante todo processo, como uma boia

na superficie de dguas profundas.

Ao considerarmos que a fluéncia e robustez técnica precisam ser um alvo — mesmo sabendo
gue, em alguns momentos, isto possa ndo ser atingido satisfatoriamente — existem
passagens musicais que exigirdo mais atencdo e criatividade para que o transporte dessa
fluidez aconteca da maneira mais adequada possivel, de acordo com nossa interpretacao.
Separamos alguns trechos em que acreditamos demonstrar como o idiomatismo do piano
estd atrelado ao entendimento da obra, fazendo com que precisemos mergulhar
profundamente nas expressividades musicais ali contidas — tanto no texto (partitura) quanto
nos audios que nos referenciamos — para conseguirmos encontrar elementos presentes na

lingua de destino (violdo) que possam vir a servir como essa espécie de “boia conceitual”.

No exemplo abaixo (Figura 12), podemos observar como o compositor organiza a melodia
principal de forma que os movimentos mecanicos ao piano soem de maneira leve, com

notas rapidas (semicolcheias) dispostas em intervalos conjuntos. Além disso, as ligaduras de
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fraseado acabam por conduzir o intérprete a realizar a passagem de maneira organica. O
problema é que, se transcrito dessa maneira, com as triades na mao direita simultaneas a
melodia principal e 0 acompanhamento ritmico isolado na mado esquerda, o trecho soaria

mecanicamente "preso" nos dois violdes, sem a leveza necessdria para uma escuta

adequada da obra.
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Figura 12 - Mov.| da Suite op.14 de Bartdk (c.1-12): articulagdo melddica composta por movimentos organicos.

Este é um exemplo de como esse tipo de situacdo deve ser analisada a fim de se capturar e

transmitir da melhor forma possivel o que a obra nos diz, buscando alternativas na

organizag¢ao dos motivos melddicos e ritmicos no texto de destino.

Na Figura 13, trazemos outro trecho que exemplifica a importancia fundamental do

idiomatismo mecanico do piano e que, consigo, carrega um desafio para nossa proposta

transcritiva.
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Figura 13 - Mov.| da Suite op.14 de Bartdk (c.63-80): movimentos distintos das maos, agilidade
natural/orgénica.

Bartdk divide de maneira clara e organizada os movimentos das duas maos. Criada também
a partir de intervalos conjuntos e organizada por ligaduras de frases, a melodia (mao
esquerda) soa de forma natural e organica, sem grandes dificuldades técnicas para o
instrumentista, j3 que os movimentos sdo confortaveis, anatbmicos — se é que podemos
assim dizer. Enquanto isso, a mao direita realiza blocos de notas marcadas por staccatos e,
na medida em que a dinamica vai exigindo mais volume sonoro e o andamento vai
acelerando, os blocos de acordes passam a ser compostos por trés notas até atingirem uma
regido mais aguda do piano, mas, ainda assim, relativamente confortdvel para o pianista.
Nesta situacdo, além da distancia fisica de volume sonoro entre o piano e o violdo, temos a
dificuldade — ou, a impossibilidade — de transportar a leveza da articulacdo melédica de

maneira literal, ainda mais associada ao peso dos blocos de acordes que caminham para
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uma regiao de agudo extremo do violdo, portanto, exigindo alto desempenho técnico dos

instrumentistas.

Os dois primeiros exemplos foram retirados do primeiro movimento da obra, ja associado as
influéncias que o compositor sofreu de esquemas escalares e ritmicos da tradicdo campestre
e folcldrica romena. Os préximos trechos escolhidos (Figuras 14 e 15) fazem parte do
movimento (terceiro) em que o proprio Bartdk reconhece a forte influéncia da musica que
presenciou no periodo em que esteve na Argélia, no norte da Africa. O interessante em
destacar isso é que, mesmo com o distanciamento das culturas e estruturas musicais em

guestdo, a ideia anatémica de “osso e musculo” foi mantida.

O trecho selecionado abaixo, talvez seja o maior desafio de adaptacdo idiomatica no que diz
respeito ao funcionamento mecanico das maos nos instrumentos. Por se tratar de uma
passagem com andamento muito rdpido (minima = 160 bpm), o trabalho conjunto ao piano
das duas mdos com sonoridade fortissima e martelada funciona como uma espécie de

“tambor” nas teclas.
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Figura 14 — Mov.lll da Suite op.14 de Bartdk (c.57-65): Movimentos rapidos e alternados das duas maos
“martelando” as teclas do piano.

Esse efeito percussivo, com plasticidade muito caracteristica do instrumento de origem,
demanda um grande esforgo analitico e criterioso para que haja uma recriagcdo consistente e
gue ndo seja um total entrave, um impedimento técnico por conta da diferenca do

funcionamento mecanico do instrumento de destino.
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Para fechar as ilustracGes sobre as dificuldades impostas pela diferenca de funcionamento
mecanico/muscular dos instrumentos, a Figura 15 nos mostra, de forma bastante cristalina,
como Bartdk utilizou seu dominio técnico do instrumento e aplicou na construcdo de uma

obra composta para ser uma referéncia (neste aspecto) entre seus trabalhos pianisticos.

1 >
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Figura 15 - Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (c.104-113): movimentos com o mesmo desenho mecanico nas
duas maos

Os instrumentos de teclado possuem uma caracteristica fisica que, em casos como o do
exemplo acima, pode fazer a diferenca para tornar os movimentos légicos, sincronizados e
com o mesmo desenho de fraseado e articulagdo. A estrutura melddica (Figura 15)
construida a uma voz com dobramento em oitavas, além de precisar ser tocada de maneira
fluida e continuamente equilibrada, possui uma forca de dindmica caracterizada pelas
indicacGes strepitoso e os sinais de crescendo até o ff (fortissimo). As duas maos fazem
exatamente o mesmo desenho mecanico em oitavas, situacao praticamente impossivel de
acontecer ao violdo. Portanto, é necessario ter atencdo nos fraseados que o texto original
carrega para que, no momento em que este for recriado no idiomatismo de chegada, a ideia

de movimento equilibrado e continuo nao fique prejudicada.

Poderiamos citar muitos outros exemplos desafiadores ao transporte mecanico-discursivo
de frases musicais desta obra. Mas a proposta aqui apresentada é a de fazer um
levantamento de varias outras situagdes que podem impor obstaculos para que a obra seja

bem representada na formacdo instrumental final. Portanto, passaremos a demonstrar
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outras peculiaridades da Suite op.14 que fazem parte do contexto sonoro do piano e que

representam um desafio ao nosso projeto transcritivo.

O violdao é classificado como um instrumento transpositor de oitavas, o que implica uma
caracteristica especifica em relacdo a leitura e execucdo musical. Em termos técnicos, isso
significa que as notas escritas na partitura na clave de sol para o violdao ndo correspondem
diretamente a altura sonora que é realmente produzida quando essas notas sdo tocadas. Na
pratica, as notas grafadas na partitura soam uma oitava abaixo de sua representagdo escrita.
Por exemplo, quando um violonista 1é um dé central (D6 3) na partitura, o som produzido

pelo violdo sera, na verdade, um do da oitava inferior (D6 2).

Portanto, ao pensarmos em transpor as alturas reais das notas do piano para o violdo, temos
um problema relacionado a grande diferenca de extensdo dos instrumentos. Observemos

abaixo (Figura 16) a representacdo do alcance de cada instrumento:
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Figura 16 — Ilustragdo da extensdo do piano e do violdo (demarcada em vermelho).

A ilustracdo representa toda extensao do teclado do piano e, demarcado em vermelho,
temos o espaco que o violdao ocupa dentro deste espectro sonoro. Lembrando que aqui
estamos considerando a altura real das notas, algo de extrema importancia ao nosso projeto
transcritivo. Portando, a limitacdo do violdo em relagdo ao piano, no que diz respeito ao

alcance das notas das extremidades — grave e aguda — é evidente.

Selecionamos alguns trechos da Suite op. 14 que ilustram como Bartdk utiliza uma tessitura
que excede significativamente os limites fisicos do violdo. Em alguns casos, a compreensao

auditiva da estrutura melddica e ritmica esta intimamente ligada a exposicdo subsequente
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de motivos meldédicos em oitavas distintas, em alturas inatingiveis no instrumento de

destino (Figura 20).

As Figuras 17, 18 e 19 sdo trechos bastante significativos da obra, pois encerram os
movimentos |, Il e lll. Portanto, a responsabilidade de transporte das expressividades
musicais do texto original fica ainda mais acentuada por se tratar de momentos de
fechamento das secbes, que carregam uma significAncia estrutural da obra, de

encerramento do discurso musical desenvolvido ao longo de cada movimento.

A Figura 17 é o recorte dos ultimos compassos do Allegretto (Mov.l), no qual o compositor
inicia uma frase — dobrada em oitavas nas duas maos — que atinge uma regido aguda
inexistente para o violdo (marcadas em amarelo). Além disso, ele encerra a secdo com notas
graves (Si bemol) em duas oitavas diferentes, também fora do alcance (também em

destaque).
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Figura 17 - Mov.l da Suite op.14 de Bartdk (c.105-116): tessitura maior que o violdo pode alcangar.

Outra caracteristica bastante explorada por Bartdk, ndo so nesta obra, é a utilizacdo de
sonoridades percussivas. O piano permite essa “evocacao” percussiva naturalmente, ja que
seu som é produzido a partir de cordas percutidas com os martelos de cada tecla. Deste
modo, quando uma tecla é tocada de maneira mais enérgica, produz a nota desejada com
um acréscimo sensivel da vibragdo da batida nas cordas, ainda mais quando a nota tocada

esta localizada em alguma regido extrema do instrumento. No exemplo acima, é justamente
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isso que acontece. Mesmo a dinamica musical indicando mf (meio forte), nas referéncias
auditivas podemos notar a sensagdo e o peso percussivo da corda martelada, principalmente
guando a ultima nota é Si bemol. Ou seja, além da dificuldade de adaptar a tessitura do
discurso musical do texto original, entra um fator importante relacionado a producao fisica
dos sons, que ndo pode ser desprezado ao sentirmos a musica como obra viva, em

performance.

Os compassos finais do segundo movimento (Figura 18) também representam um desafio,
no qual Barték inicia uma frase em triades aumentadas descendentes em uma regido aguda
em que o som real das notas esta fora da capacidade do violdo. No sistema final, a tessitura
da frase tem mais de cinco oitavas — maior que a extensao total do violdo, que é de pouco
menos do que quatro oitavas. E, para complicar um pouco mais nosso trabalho de
transcricdo, a frase toda é para ser tocada com volume fff (super forte) e marcatissimo, o
que faz com que o espectro sonoro do piano se torne, mais uma vez, um elemento

desafiador.
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Figura 18 — Dois ultimos sistemas do Mov.ll da Suite op.14 de Bartdk: Extensdo de frase superior a 5 oitavas.

A Figura 19 é mais um exemplo sobre a dificuldade de recriar os efeitos e expressividades
musicais de uma obra, cuja tessitura e caracteristicas sonoras de volume extrapolam —
consideravelmente — a capacidade fisica da formacdo instrumental de destino.

Apresentamos, entdo, o trecho final do Allegro Molto.
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Figura 19 — Mov.lIl da Suite op.14 (c.131-134): Notas graves e agudas dobradas em oitavas fora da extensdo do
violdo.

Mais uma vez, Bartdk finaliza uma segao da suite utilizando sonoridades extremas do piano.
E estamos nos referindo ndo apenas a tessitura do trecho, mas também a textura — notas
graves e agudas dobradas em oitavas — e o ambiente enérgico e percussivo criado por uma
dindmica toda em ff e fff. Lembrando que, neste terceiro movimento, a referéncia do
compositor é a musica do norte da Africa, que, como ja vimos anteriormente, mantém uma

estreita ligacdo com os tambores.

Finalizando os exemplos sobre extensdao sonora e a dificuldade de construir uma recriacao
gue mantenha a légica dos discursos musicais, a ilustracdo a seguir destaca o que
comentamos alguns paragrafos atrds: a compreensdo auditiva do trecho depende da
reexposicdo do motivo melddico (destacado em amarelo na Figura 20) em diferentes
oitavas, o que constréi uma légica fraseolégica. Neste caso, além da impossibilidade de
manter a altura real das notas na transcricdo devido a exposicdo do motivo na regidao mais
aguda (terceiro destaque em amarelo), precisamos considerar a distancia intervalar entre as
vozes, que é de, no minimo, duas oitavas. Portanto, mesmo se optdssemos por realizar os
motivos melddicos em trés oitavas diferentes, desconsiderando a altura real das notas — algo
possivel de se fazer no violdo — o contexto sonoro, que inclui esse distanciamento intervalar

entre as vozes, ainda assim seria comprometido.
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Figura 20 — Mov.lIl da Suite op.14 de Bartdk (c.14-21): motivos melddicos repetidos subsequentemente em trés
oitavas diferentes.

Posto isso, uma das primeiras escolhas que devemos fazer em relagao ao universo da obra e
seus principais desafios seria: manter ou ndo a tonalidade original do texto. Nossa proposta
é tentar carregar o maximo das expressividades e significados musicais presentes na obra, o
que inclui também manter a sonoridade da tonalidade original. Nem sempre isso é possivel
e, portanto, a escolha deve ser baseada em uma analise criteriosa. Para tanto, algumas
guestoes devem ser levadas em consideracdo, como o idiomatismo mecanico-discursivo da
formacao instrumental de destino, as adapta¢des na afinagdo possiveis de serem feitas
(scordatura), a extensdao que serd utilizada em toda a obra e as escolhas em relagdo as

perdas nas regides extremas (grave e aguda).

O inicio da musica ja nos diz bastante em relacdo aos problemas e escolhas que devemos
fazer. A nota mais grave do violdao é a nota mi, na sexta corda solta, e a obra ja comeca com

acompanhamento em Sib maior (Figura 21).
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Figura 21 — Inicio do Mov.l da Suite op.14 de Bartok: Acompanhamento ritmico em Sib maior.
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Por ser um acompanhamento que nos remete a leveza ritmada de uma danga, a
configuracdo de afinagdo, em conjunto com a organizagdo mecanica dos dedos no brago do
violdo, deve ser bem estudada. As tonalidades maiores mais comuns em que podemos usar
cordas soltas sdo as de Mi, Lad e Ré — com a utilizagdo mais usual de scordatura, abaixando
um tom na sexta corda. Existe ainda outra scordatura usada em algumas transcri¢des, que
seria a sexta corda em Ré e a quinta corda em Sol. Em todos esses casos, as perdas seriam
muito grandes. Isso porque, imaginando que a nota mais grave deveria ser a fundamental da
tonalidade, se pensarmos em realizar a musica meio tom abaixo (L4 maior), ndo teriamos
peso algum nos baixos do violdo, ja que a corda |4 (quinta corda) ndo é tdo grave e limitaria
o alcance e discursos musicais nesta regido, tdao presentes nesta obra. As outras opg¢des (Mi
maior e Ré maior), a fim de usar a sexta corda solta como referéncia tonal, teriamos que
transpor a obra varios tons acima, também restringindo o uso da regido aguda. Vejamos, a

seguir, alguns exemplos dos problemas encontrados em relagdo a escolha da tonalidade.

No trecho abaixo (Figura 22), o grupo de blocos de acordes na mao direita do piano deve ser
tocado com uma dinamica crescente até o SF na nota D8. Pensando na extensao da escala
do violdo, a nota si (em destaque amarelo) é a nota mais aguda que o instrumento possui —
lembrando que a escrita dessas notas para violdo é uma oitava acima. Ou seja, se
aumentarmos um tom (D& maior), por exemplo, perderiamos ainda mais a capacidade de
execucado dessa frase com a energia que a obra pede, ja que as notas mais agudas estariam

fora da escala natural do instrumento.

Figura 22 —Mov.1 da Suite op.14 de Bartok (c.72-80) — nota Si ainda soaria na altura real. Um tom a mais ja
haveria grande perda de potencia sonora.



77

No entanto, a ideia de escrever a transcricio em DA maior é tentadora. Além da facilidade
na leitura e aprendizado da obra, existe a possibilidade de afinar a sexta corda em D6 e a
quinta em Sol, facilitando assim a organizacdo mecéanica na harmonia. Mas, sera que essas

facilidades compensariam as perdas no discurso musical?

A Figura 23 é outro exemplo que retrata o problema de transpor a obra, meio tom que seja,
acima da tonalidade original. Toda a frase neste trecho é dobrada em oitavas e ja esta acima
da capacidade de alcance do violdo, portanto, obrigatoriamente ja estard soando uma oitava
abaixo da altura real das notas. Se olharmos as notas mais agudas em destaque, elas estdo
no limite do que pode ser executado no violdo, ainda precisando adaptar a nota dé —
tocando energicamente em wuma casa “fantasma” (fora da escala) e soando
percussivamente, ou incluir um harmoénico artificial, por exemplo. Pelo contexto da frase, o
harmoénico ndo caberia bem, pois perderia a forca que o texto pede — as notas estao
acentuadas — e, tecnicamente, seria bastante complicado fazer o movimento que um

harmonico limpo e nitido exige.
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Figura 23 - Mov.lll da Suite op.14 de Bartdk (c.109-113): Frase dobrada em oitavas fora dos limites da extensdo
do violdo.

J4 na regido grave, além da grande extensdo — ja discutida anteriormente — o maior
problema encontrado em relacao a escolha da tonalidade é a dificuldade em obter um bom
resultado para manter o peso dos baixos. Obviamente, no violdo, por mais grave e sonoro
gue consigamos fazer soarem as linhas melddicas e os acompanhamentos, as notas graves
ndo carregam 0 mMesmo Corpo sonoro que o piano nos entrega. No entanto, precisamos nos
posicionar criativamente perante esse obstaculo e buscar as melhores alternativas possiveis.
Em varios momentos na obra, Bartok utiliza essa caracteristica idiomatica do piano para nos
remeter ao contexto sonoro de uma de suas principais influéncias, os tambores da musica

folclérica do norte da Africa. O trecho abaixo (Figura 24) estd todo em uma regido bastante
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grave, com um motivo melddico e ritmico que invoca a energia da mdusica tribal,
representado pelas figuras musicais colcheia e seminima, na mao direita. Enquanto isso, a
outra voz mantém uma linha melddica com movimentacdo regular e constante, com acento

em cada nota inicial dos compassos, como um acompanhamento de tambores graves.
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Figura 24 — Mov.lll da Suite op.14 de Bartdk (c.89-93): Motivo melddico e ritmico evocando musica tribal e a
profundidade dos baixos como uma espécie de acompanhamento de tambor.

Ao pensarmos em transportar este contexto musical para dois viol®es, a tonalidade faz toda
a diferenga na energia que queremos gerar. Se transpusermos para uma tonalidade mais
aguda, por exemplo, podemos ter um ganho sonoro por conta da vibracdo das cordas
graves, que soam melhor quando estdo afinadas perto das alturas tradicionais do
instrumento. Por outro lado, perdemos a profundidade que o grave do texto original
carrega. De qualquer forma, independentemente da escolha da tonalidade, a afinacdo do

violdo terd que ser reestruturada e adequada ao contexto discursivo da obra em questao.

Portanto, como reforcamos ao longo do segundo capitulo, as decisdes devem ser tomadas
com base em informacdes criteriosamente estudadas, levando em conta as idiossincrasias
da formagao instrumental para a qual a obra esta sendo adaptada. Isso nos permite recriar a
obra de maneira critica e artistica, adotando uma postura semelhante a de um tradutor

atento as dificuldades que um texto poético pode apresentar.

Resolvemos ndo colocar muitos exemplos neste momento para que o trabalho nao fique
carregado demais com imagens técnicas, ja que os proximos capitulos serdo voltados para
elementos mais concretos da musica e, portanto, teremos que analisar muitas outras
ilustracdes e trechos musicais. Ademais, acreditamos que as situacdes escolhidas no texto
original representam suficientemente bem os desafios que a obra nos impde para o

processo transcritivo aqui proposto. Situa¢des essas que voltardo a luz no momento em que
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apresentarmos nossas escolhas e solucGes para elas em nossa transcricdo, no capitulo final

da tese.

Para tanto, achamos importante — antes mesmo de apresentar nossa transcricdo —
referenciar algum trabalho de recriacdo que se aproxime da proposta de nosso projeto
transcritivo. A ideia é gerar material e ideias que, ocasionalmente, possam servir como
associacdes conceituais na adaptacdo de discursos musicais, além de demonstrar a
importancia de se realizar uma alteragdo idiomatica de um texto musical baseada na
pesquisa e no conhecimento cultural sobre as partes envolvidas no processo — biografia do
autor e suas principais influéncias/referéncias musicais, contexto histérico em que a obra foi

composta, idiomatismo dos instrumentos de origem e de chegada etc.

2.2.3 - Planejamento da Transcrigao

A definicdo da metodologia constituird uma etapa fundamental do projeto, integrando-se
diretamente ao processo de transcricdo. As estratégias e etapas do planejamento servirdo
como diretrizes para a execug¢dao da transcricdo. Como poderemos notar, o percurso da
analise preliminar da obra ja foi realizado, mas, alguns pontos serdo implementados
posteriormente no capitulo 4, estando intrinsecamente vinculados a cada fase do processo.

Para evidenciar os passos dessa metodologia, organizamos essa etapa da seguinte forma:
1. Andlise Preliminar da Obra Pianistica

e Identificacdo das vozes e texturas: Estudar a partitura original para identificar as
diferentes vozes e texturas presentes, tais como melodias, acompanhamentos, e

contrapontos.

e Caracterizacdo dos elementos essenciais: Destacar os elementos fundamentais da
peca que devem ser preservados na transcricdo, incluindo temas melédicos,

harmonicos, e ritmicos.
2. Consideracg0Oes Especificas para Violao

e Extensdo e Tessitura: Ajustar a tessitura para se adequar ao alcance dos violdes,

levando em conta a diferenca entre a extensao do piano e do violao.
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Técnicas de Execucdo: Explorar técnicas especificas dos violdes, como dedilhados,
ligados, pizzicatos, e uso de harmonicos, para reproduzir a expressividade e os

timbres da obra original.

3. Distribuicdo dos Elementos Entre os Dois ViolGes

Divisdo das vozes: Alocar as vozes e linhas melddicas entre os dois violGes de maneira
equilibrada, garantindo que cada instrumento tenha um papel significativo e

tecnicamente exequivel.

Interagao e Coordenagado: Planejar as interagdes entre os violdes, como passagens de
didlogo, imitacdes, e complementos ritmicos, para manter a coesdo e o dinamismo

da peca.

4. Transposicdo e Adaptacdes Harmonicas

Ajustes Tonais: Fazer transposicdes necessdrias para facilitar a execucdo e aproveitar

ao maximo a sonoridade dos violGes.

Adaptacdo harmonica: adaptar harmonias complexas que podem ser dificeis de

executar ou prejudicar a riqueza timbristica dos violGes.

5. Notagao e Articulacao

Clareza da Partitura: Garantir que a notacdo seja clara e precisa, com indicacdes de

dedilhado, dinamica, e articulagdo especificas para o violao.

Expressividade: Incluir marca¢des de expressao, como crescendos, diminuendos, e

outras nuances interpretativas que realcem a musicalidade da transcricdo.

6. Revisao e Ajustes Finais

Execucdo e Avaliagdo: Realizar ensaios praticos para identificar dificuldades técnicas

ou sonoras, fazendo os ajustes necessarios.

Obter a opinido de outros musicos ou especialistas para refinar a transcricdo e

assegurar sua viabilidade e respeito a obra original.
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Definicdo de Ferramentas e Recursos Necessarios:
Software de Notacdo Musical: Finale

e Descricdo: O Finale é um dos programas de notacdo musical mais amplamente
utilizados e reconhecidos por sua versatilidade e funcionalidade avancada. Ele

permite a criagdo, edi¢dao e impressao de partituras de alta qualidade.

e Funcgdo: Serd utilizado para transcrever a Suite op. 14, inserindo todas as notas,

articulagdes, dinamicas e outros detalhes necessarios para uma notacao precisa.
Gravacdes de Referéncia:
Béla Bartdk, piano
e Detalhes da Gravagao: Gravada em 1929 pela gravadora His Master’s Voice.

e Importancia: Esta gravacdo é especialmente valiosa por ser executada pelo préprio
compositor, oferecendo impressdes Unicas sobre a intencdo (naquele contexto e

momento da performance) de Barték em termos de ritmo, articulacdo e dinamica.
Zoltan Kocsis (1952-2016), piano
e Detalhes da Gravag¢do: Gravada em 1978 pela Hungaroton Records Ltd.

e Importancia:

A escolha da gravacdao de Zoltan Kocsis como uma das principais referéncias para a
transcricdo da Suite, Op. 14 de Béla Barték se baseia em varios aspectos técnicos e
interpretativos que tornam essa versdo particularmente adequada para o estudo e
transcricdo da obra. Kocsis é amplamente reconhecido como um intérprete notavel da obra
de Béla Bartok. Sua técnica pianistica e a profundidade de sua interpretacdo contribuem
significativamente para uma compreensdao detalhada da obra. Gravada em 1978 pela
Hungaroton Records Ltd, esta versao destaca-se pela clareza e precisdao com que Kocsis
aborda cada movimento da suite. Além disso, sendo hungaro, compartilha um contexto
cultural com Bartdk que é muito importante para a interpretacdao de sua mdusica. O
compositor incorporou muitos elementos da musica folclérica hingara em suas composicdes

e, a familiaridade de Kocsis com essas influéncias culturais, enriquece sua interpretacao.
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Embora a gravacdo historica de Bartok seja uma fonte primaria valiosa, oferecendo uma
aproximag¢do mais intima com as ideias musicais do compositor, a qualidade técnica da

gravacao de Kocsis proporciona uma clareza sonora que é crucial para uma escuta precisa.

Partitura Original
e Editor: Universal Edition
e Ano de Publicagdo: 1918

Ao desenvolver um projeto de transcricao fundamentado nos preceitos da traducao literaria,
com toda a carga conceitual e tedrica apresentada neste trabalho, a escolha da versao
original de 1918 da Suite op. 14 de Béla Bartdk se revelou como a opg¢ao mais coerente. Esta
versdo, revisada e publicada pelo préprio Barték, reflete diretamente suas intencdes
artisticas e estilisticas naquele periodo. Ao optar por essa edi¢cdo, garantimos uma leitura
gue respeita as escolhas composicionais e as técnicas que Bartdk considerava essenciais para
a obra. Embora outras versdes possam conter pequenas alteracdes, é fundamental
reconhecer que a obra é dinamica e suscetivel a modificacdes ao longo do tempo. Nossa
pesquisa tedrica e pratica, no entanto, foca no contexto cultural e histérico da génese da
obra e de sua publicacdo revisada, supervisionada pelo préprio Barték, buscando

compreender as direcGes estéticas e musicais que moldaram sua criagao.
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Capitulo 3

A critica transcritiva agindo sobre o original e sobre o instrumento de destino

Incontdveis trabalhos transcritivos de obras pianisticas para violdo ja foram realizados e,
seguramente, os problemas levantados no capitulo anterior ja foram confrontados. O que
nos instiga verdadeiramente, nesta perspectiva conceitual de transporte das expressividades
musicais aqui apresentada, ndo é reconhecer padrdes de solugdes transcritivas,
definitivamente. O objetivo é estabelecer conexdes que envolvam nao apenas o material
musical concreto presente na obra a ser transcrita, mas também seu entorno estético e o
contexto cultural em que estd inserida. Portanto, propomos apresentar um exemplo de
traducdo critica e artistica de um texto carregado de expressividades “intraduziveis” —
citando Lotman — focado ndo na literalidade da partitura, mas sim, no uso da criatividade

para ressignificar os signos ali presentes.

Escolher a obra a ser analisada ndo foi nenhuma tarefa ardua. Muito pelo contrario! A
transcricdo da Sonata op.22 para piano do compositor argentino Alberto Ginastera (1916—
1983), realizada pelo violonista e compositor brasileiro Sérgio Assad (1952), ja habita minha
memdria afetiva no lugar de “obras primas” escritas para dois violdes ha muitos anos.
Quando assisti a um concerto — entre 1995 e 1996 — em que o Duo Assad tocou essa obra,
figuei completamente tomado por um sentimento de que algo magico tinha acontecido
diante de meus olhos e ouvidos. Naquela época, ndo podia ainda definir ou distinguir o
guanto de especial tinha naquela transcricdao. Apds a definicao de que desenvolveria minha
pesquisa de doutorado sobre o tema Transcricdo Musical, voltado para o idiomatismo do
Duo de ViolGes, assumindo a necessidade de aliar a criatividade ao rigor cientifico que o
trabalho exige, essa obra logo me veio a mente. Algumas questdes — ja descritas e discutidas
anteriormente — serdo reforcadas para que a analise a seguir seja iluminada com o devido

frescor necessario para o bom entendimento deste capitulo.

Inicialmente, a ideia era analisar os quatro movimentos da Sonata op.22 de Ginastera, mas
percebemos que a tarefa acabaria por ficar demasiadamente extensa e, logo, teria grandes

chances de se tornar repetitiva e cansativa. Mesmo porque, o objetivo ndo é detalhar o
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trabalho de outros transcritores, mas ilustrar e fazer as conexfes conceituais que ja
elucidamos acima. Assim sendo, optamos por trabalhar com dois movimentos (primeiro e
quarto) em que as escolhas de ressignificacdo das expressividades musicais sdo mais

aparentes e impactaram consideravelmente na atualizagdo da obra original.

O olhar sobre esta transcricdo de Sergio Assad foca, entdo, no processo criativo ao
transportar para dois violdes um texto originalmente escrito para piano solo. Obviamente,
uma obra composta para um meio instrumental especifico j& concentra expectativas
relacionadas as caracteristicas organoldgicas e ao idiomatismo desse meio. Neste caso, o
piano possui caracteristicas proprias relacionadas a sua estrutura sonora, fisica, mecanica,
técnica etc. Uma obra escrita para piano foi concebida, de saida, com todas as caracteristicas
inerentes a esse instrumento, que incluem: timbre, extensdo de notas, articulacbes de
fraseados mais usuais, volume e densidade sonora, possiveis texturas, enfim, um universo
particular que gera expectativas de resultados para quem escreve (compositor), toca
(performer), e também para quem recebe (ouvinte) a obra. Da mesma forma, a significancia
e a expressividade do texto musical estdo atreladas ao idiomatismo do instrumento original,
0 que impede pensar uma transcricao musical desconsiderando esses aspectos. Como Sergio
Assad conseguiu lidar com essas informacdes contidas no Mov.l e Mov.IV da Sonata Op.22
de Alberto Ginastera (1916—1983) e transporta-las para outro universo sonoro? O idioma
musical de destino foi pensado de forma critica e criativa nesse processo de transporte e

ressignificacdo?

Os problemas acima levantados conduziram nossa investigacdo através de uma analise
comparativa entre as fontes primarias deste trabalho. Uma é a partitura original da Sonata
Op.22 de Alberto Ginastera, editada e publicada no ano de 1954, em Buenos Aires, pela
Barry & CIA. Essa obra foi encomendada pelo Carnegie Institute e do Pennsylvania College
for Women para o Festival Internacional de Musica Contemporanea de Pittsburgh e estreada
por Johana Harris (1912-1995) no dia 29 de novembro de 1952, no Carnegie Music Hall.
Outra fonte é a gravacdo da obra original para piano solo realizada pelo pianista argentino
Fernando Viani (1969), no CD Ginastera: Complete Piano and Organ Music lancado pela
gravadora Naxos em 2007. Viani tem desenvolvido um importante trabalho com musica
latino-americana e foi premiado em diversos concursos, inclusive como melhor intérprete de

compositores argentinos. Por fim, a terceira fonte é dividida em duas “fotografias”. Partindo
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do principio de que o processo criativo de um compositor ou escritor é sempre dinamico e
mutavel, de que sempre ha algo a ser acrescentado ou transformado, o “nascimento” de
uma obra se da a partir de seu registro (grava¢do de audio, publicacdo de uma partitura, de
um livro etc.), como uma forma de fotografar a realidade num dado momento (BARBEITAS,
2000, p.93). Se ndo houvesse esse registro oficial, como o autor identificaria que sua obra
estd pronta, acabada? Mas isso é uma discussdao que nao caberia nos limites de nossa
proposta aqui apresentada. Portanto, a transcricdo de Sérgio Assad nos é apresentada de
duas maneiras: o texto escrito (partitura/manuscrito ndo publicado) cedido generosamente
pelo proprio autor, e o fonografico, realizado pela gravadora Nonesuch Records/WEA
International em 1995, pelo Duo Assad no CD intitulado Saga dos Migrantes. Essas duas
“fotografias” da transcricdo contém algumas evidentes e importantes diferencas,
corroborando a ideia de que o trabalho artistico e criativo do autor (compositor/escritor,

transcritor/tradutor) é sempre um processo em movimento.

A obra do compositor Alberto Ginastera foi notavelmente afetada por influéncias da musica
popular e folcldrica argentina e da musica europeia. Segundo CUNHA (2013), o compositor
conseguiu assimilar técnicas e correntes estéticas contemporaneas internacionais sem
deixar de lado sua forte ligacdo com raizes culturais nacionalistas, exaltando em toda sua
obra tradicGes e simbolos emocionais de sua terra natal.
A musica popular argentina pode ser dividida em trés grupos, segundo a sua
origem: andina, crioula e europeia. A musica de origem andina, tal como o préprio
nome indica, deriva das civilizagGes pré-colombianas, ou seja, da populagdo
indigena dos Andes, regido montanhosa a noroeste da Argentina. A musica crioula
€ a musica da populagdo rural dos pampas (centro da tradicao crioula) e, por fim, a
musica européia refere-se as formas musicais que surgiram da influéncia da cultura
européia, como as valsas, por exemplo. Os elementos populares que Ginastera

utiliza nas trés sonatas para piano sdo tirados da musica andina e da musica crioula
(CUNHA, 2013, p.15).

A autora ainda nos da varios exemplos de cangdes, dancas e ritmos crioulos tradicionais da
regido dos pampas argentinos em que o violdo tem um papel protagonista. Podemos citar a
baguala, canc¢des originalmente acompanhadas pela caja (instrumento de percussdo na
forma de pequeno tambor), sendo atualmente comum o acompanhamento do violdo
substituindo a caja, ou usado concomitantemente a ela. Muitas vezes, o violonista, com
intuito de referenciar o som do tambor, adota uma técnica de percutir as cordas do

instrumento com as maos. O violdo estd presente em ritmos como o gato, tocado em
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rasgueado em compasso 6/8, e em outros como a chacarera, mulambo, zamba, milonga etc.
Ou seja, é muito dificil falar de musica e cultura latino-americana e nao imaginar a figura do
violdo. “Ele estd presente na imensa maioria dos géneros folcléricos. Por isso, podemos
considera-lo como um dos instrumentos-simbolo desse continente” (FOSCHIERA, 2019,

p.24).

Deste modo, temos o violdao como um dos simbolos culturais da tradigdo gaucha argentina e
constante fonte de inspiracdo para o nacionalismo de Ginastera. Assim como descreve LOS
COBOS (1991), pode se dividir a produgcdo do compositor argentino em trés fases:
Nacionalismo  Objetivo  (1937-1948), Nacionalismo  Subjetivo  (1948-1958) e
Neoexpressionismo (1958—-1983). A Sonata Op.22 foi composta, portanto, na segunda fase e
o trecho abaixo nos da uma ideia do contexto em que a obra foi criada, apontando as
principais influéncias musicais de Ginastera naquele momento:

Um paralelo pode ser desenhado entre a evolugdo de Ginastera como compositor e

o desenvolvimento da Argentina como entidade cultural. A primeira Sonata mostra

a influéncia de Bartdk e Stravinsky, bem como elementos folcldricos argentinos,

entre os quais reconhecemos o simbolismo do violdo (LOS COBOS, 1991. Tradugdo
nossa).

A obra de Alberto Ginastera foi profundamente influenciada pela cultura nacional argentina,
combinada com grandes inspiracdes internacionais, como Béla Barték, Igor Stravinsky,
Claude Debussy e Maurice Ravel. Estas influéncias moldaram o campo criativo no qual
Ginastera desenvolveu suas composi¢cdes. O violdo, inserido nesse contexto, ndo apenas
visitou o imaginario artistico e criativo do compositor em suas obras pianisticas, mas
também recebeu uma atencdo especial. Ginastera compds uma peca dedicada ao violdo
solo, a Sonata Op. 47 (1976), que apresenta aspectos estilisticos e formais muito préximos
aos das suas sonatas para piano, refletindo a integracdo de suas influéncias e a versatilidade
do instrumento em seu trabalho. Sergio Assad teve contato pela primeira vez com a Sonata
Op.22 na Itdlia, em 1989. Em uma conversa informal por e-mail ele conta que ficou
estarrecido com a peca e saiu do concerto determinado em fazer a obra funcionar para dois
violdes. Ao analisar a partitura, percebeu que poderia ser mais fiel ao texto do que
imaginava e assim, iniciou o trabalho. A transcricdo foi realizada entre 1990 e 1991, mas

gravada pelo Duo Assad somente em 1995.
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Muito do trabalho criativo de Sergio Assad é baseado numa espécie de “sintese de culturas”
e praticas musicais populares. Como compositor, escreveu obras com elementos musicais
gue exaltam simbolos nacionais brasileiros, como o samba, o baido, maxixe, melodias
folcldricas nordestinas, entre outros, além de pegas que nos transportam para outras regioes
do mundo, como a composicdo para dois violdes intitulada Tahhiyya Li Oussolina, que
ganhou o Grammy Latino (2007) de melhor composi¢do contemporanea. Essa obra é uma
homenagem as raizes libanesas de sua familia, com sonoridade e elementos caracteristicos
daquela regido. Além das composi¢Bes, sua carreira como performer proporcionou sua
aproximacdo com diversas culturas do mundo, incluindo a argentina. Em 2001, o Duo Assad
langou o disco Sergio e Odair Assad Play Piazzolla, que também recebeu uma premiagdo no
Grammy Latino, o de melhor dlbum de tango. Além da carreira de performer e compositor,
transcreveu muitas obras, ndo soé brasileiras, mas de universos culturais variados, como a

iconica Rhapsody in Blue (1924) do compositor americano George Gershwin (1898-1937).

Nossa intengdo acima ndo é enumerar seus trabalhos, mas sim colocar Sergio Assad numa
perspectiva colada aos pensamentos sobre traducdo ja discutidos anteriormente. O processo
de traducgdo exige um conhecimento profundo sobre o que estd sendo transportado para
outro idioma. Ou seja, o tradutor necessita saber ler e interpretar os significados do texto
original, seu contexto cultural e temporal, para assim poder agir com critério estético e,
como sugere Haroldo de Campos, ser um “transcriador”. E, sob esse olhar, direcionamos a

analise a seguir sobre a transcricdo de Sergio Assad.

Assim como descrito anteriormente, trabalhamos com duas “fotografias” da transcricdo. O
manuscrito (partitura) como referéncia textual, e a gravacao de dudio, como registro de uma
performance. Enquanto a performance exercita o ato criativo e o dinamismo na obra, o
texto, de certa forma, tende a cristalizd-lo. Algumas atualizacOes e ressignificacdes ndo sao
visiveis na partitura da transcricdo e serdao descritas na analise como pertencentes a
gravacao. Portanto, consideramos aqui a soma desses registros como a unidade da obra

transcrita em perspectiva.

3.1 - Allegro Marcato

J4 nos primeiros compassos do primeiro movimento, nos deparamos com o problema da

extensdo. No segundo e quarto compassos (Figura 25), Ginastera utiliza a nota D6 (dobrada
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em oitava) em uma regido muito grave do piano, uma oitava abaixo do que seria possivel no

violdo.

Allegro marcato J-288(J=144-J.= 96)
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Figura 25 — Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.1-4): Dobramento de 8vas.

Uma solucdo encontrada e comumente utilizada por transcritores nesses casos é a utilizacdo
de scordatura. A afinagao tradicional do violdo é: Mi, Si, Sol, Ré, L4, Mi - da primeira a sexta
corda. Sérgio Assad utiliza a sexta corda do primeiro violdo afinada em Ré e, no segundo, a
quinta em Sol e a sexta em Dé. Com isso, ele consegue expandir o alcance dos violGes em

sonoridades mais graves. Na Figura 26, vemos como ficou a transcri¢cao desse trecho inicial:

Alesro mareato.
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Figura 26 - Transcricdo de Sergio Assad do Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.1-5): Utilizagdo de
scordatura, além da inclusdo (na gravagdo) de efeitos percussivos nas notas graves em destaque.

A transcricao foi realizada entre 1990 e 1991, com um intervalo de aproximadamente quatro
anos até sua versao publicada em audio. Num primeiro momento, Sergio Assad resolve
parcialmente a situacdo da falta de grave da instrumentacdo de destino, mas o processo de
reconstrucdo, de ressignificacdo da obra aconteceu, em grande parte, nesse hiato
cronolégico. Ao escutarmos algumas performances ao piano, tendo a gravacdo do pianista

Fernando Viani como principal referéncia, percebemos que, ao dobrar o D6 grave e induzir
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uma dindmica enérgica e marcada, Ginastera cria uma sonoridade percussiva, “evocando a
sonoridade de um instrumento de percussdao (como os timpanos), numa alusdo clara a forma
como Barték introduz este tipo de som na sua escrita” (CUNHA, 2013, p.23). Ao perceber a
falta dessa sonoridade grave, dessa esséncia e expressividade na formacgao instrumental de
destino, Sergio Assad inclui efeitos percussivos exatamente nos locais onde o texto original
exibe essas notas dobradas graves (compassos 2 e 4 dos exemplos acima). Ao mesmo tempo
em que o segundo violdo toca as notas graves, o outro violonista percute com o polegar da
mao direita a regido grave do cavalete do instrumento. Podemos notar a inclusdo desses
efeitos percussivos na gravacdo do Duo Assad (1995) em vdrias situa¢des parecidas ao longo
da peca. Com isso, Sergio Assad utiliza criativamente elementos idiomaticos do violdo (como
a tambora, por exemplo) para, subvertendo a literalidade do texto original, manter de
alguma forma os seus significados e expressividades estéticas. A inclusdo de efeitos
percussivos, inexistentes no texto original e no idiomatismo tradicional do piano,
provavelmente ndo foi aleatdria ou simplesmente intuitiva. Assim como abordado
anteriormente, o contexto musical de Ginastera e, consequentemente, dessa obra, somado
ao conhecimento do transcritor sobre os dois universos musicais (“lingua” original/destino),
possibilitou essa transcriacao, essa insubordinacdao ao texto original em favor de uma

transcricdo/traducdo das significancias musicais.

Seguindo esse mesmo critério e linha de pensamento, separamos mais alguns trechos em
gue houve alteracdes e interferéncias criticas e esteticamente criativas. Ndo seria possivel
citar aqui toda e qualquer modificacao do texto original por razdes obvias. Além disso, como
algumas adaptacbes se repetem em situacGes musicais semelhantes ao longo da obra,

tentamos destacar trechos com materiais musicais distintos.

Uma das caracteristicas dos cantos populares do folclore argentino é a utilizacdo de
portamentos vocais. Um claro exemplo disso sao as cangdes de caja, em que os cantores sao
mais livres em relacdo a precisdo das alturas das notas, muitas vezes utilizando esse
“deslizamento” na voz para ligar e valorizar intervalos dissonantes. No compasso 33,
Ginastera evidencia o intervalo de segunda (La-Si), em seguida insere a nota Fa (quarta
aumentada descendente de Si) tocada energicamente (Figura 27). A sensacdo ao escutar
esse trecho na gravacdo de piano nos remete justamente ao efeito de instabilidade nas

alturas das notas, uma ambiéncia de distorcdo na afinacao.
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Figura 27 - Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.30-33): Nota Si grave tocada energicamente (alusdo a
sonoridade percussiva) e o intervalo de 42 aum. descendente (Si-Fa), gerando uma massa sonora que nos
remete a uma sensacdo de distor¢do na afinagao.

Para tentar trazer esse ambiente sonoro para dois violGes, Sergio Assad escolheu utilizar
harmonicos nas notas agudas, suavizando o volume da frase e valorizando assim o
reconhecimento dessa relagao intervalar na melodia principal. Além disso, um recurso
idiomatico do violdo foi usado na gravacdo para valorizar ainda mais essa sensacao. A nota
Fa é levemente distorcida por um movimento suave do dedo da mao esquerda que esta
produzindo a nota na escala (técnica também conhecida com bend entre os guitarristas). A
corda é pressionada para cima ou para baixo, aumentando sua tensdo e causando uma
distor¢ao de aproximadamente % de tom na afinagdo. Esse exemplo demonstra também a

opcao de seguir o mesmo critério usado anteriormente (efeito percussivo da Figura 26) para

ressignificar o som grave do piano (notas Si circuladas nas Figuras 27 e 28).
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Figura 28 - Transcri¢do de Sergio Assad do Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.30-33): Na gravacdo
houve a inclusdo de efeitos percussivos nas notas graves circuladas, além de um recurso (bend) para distorcer
levemente a nota Fa no intervalo de 42 aum. descendente (Si-F4) em destaque.
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O exemplo a seguir (Figura 29) mostra como foi necessario reconstruir a articulagdo
utilizando um recurso tipico do violdao — ligados de mdo esquerda — para que a execug¢ao

fosse mecanicamente viavel no instrumento.
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Figura 29 - Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.46-49): Articulagdo da frase com ligaduras de expressdo a
cada quatro semicolcheias.

O texto original acima é um claro exemplo de frase musical construida a partir de uma
estrutura mecanica instrumental. Os gestos musicais, sugeridos pelas ligaduras de
expressao, foram construidos sobre acordes que desenham uma férma em oitavas (mao
esquerda) e arpejo (mao direita) no piano, dando um aspecto de naturalidade idiomatica. Ao
transportar para o violdo essa ideia musical, a naturalidade da articulagdao original se
perderia se fosse mantida a literalidade do texto. No violdo, as duas primeiras notas de cada
grupo de quatro semicolcheias estdo na mesma corda, o que elimina a ideia de motivo
arpejado. Para preservar a fluidez mecanica desejada, a articulagdo expressiva foi mantida
com a insercdo de ligados na mao esquerda e a divisdo dos arpejos entre os dois violGes.
Além disso, Sergio Assad escolheu mudar a oitava no segundo tempo do compasso 48,
permitindo assim que a frase completa fosse executada dentro da tessitura natural da escala

do violdo (Figura 30).
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Figura 30 - Transcri¢do de Sergio Assad do Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.46-49): Reestruturagdo da
articulagdo através de ligados da mdo esquerda e alteragdo de oitava na nota Fa sustenido.
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Logo em seguida, no compasso 52 da Figura 31, vindo de um momento mais forte e

agressivo, o compositor insere uma melodia delicada, sublinhada pela expressao dolce e

pastorale.
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Figura 31 - Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c. 50-55): O trinado liga a frase anterior (forte e agressiva)
a melodia delicada do compasso 52.

Usando o trinado para trazer a dinamica musical do forte para o piano, a delicada melodia
parece emergir dessa ornamentacdo. Essa delicadeza na passagem de uma frase com carater
agressivo e forte (Figura 29 — c.46-49) para a suavidade da melodia seguinte (Figura 31 —
c.52) foi transportada utilizando uma técnica pertencente a idiossincrasia do violdo (e de
outros instrumentos de cordas como o violino, o violoncelo e a viola, por exemplo), o
pizzicato. Na gravacao do Duo Assad, percebemos que o ornamento (trinado) teve seu
tempo reduzido, facilitando um acabamento mais limpo e delicado e, em seguida, a melodia
é tocada em pizzicato, mesmo ndo constando esse efeito no texto da transcri¢do (Figura 32),

dando assim um contraste maior entre as frases.
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Figura 32 - Transcri¢do de Sergio Assad do Mov.1 da Sonata Op.22 de A. Ginastera (c.50-55): Em destaque o
trinado (reduzido em relagdo ao original) no Violdo 2 e a melodia tocada em pizzicato na gravagao.

3.2 — Ruvido ed ostinato
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Iniciamos a analise do quarto movimento revisitando a importancia do violdo na musica
folcldrica argentina e, consequentemente, na obra de Ginastera. Mais uma vez, a base de
inspiragao composicional do autor foi uma danga tradicional gaucha, neste caso especifico, o
Malambo. Nesta danga, caracterizada pela forma rondd e pela alternancia constante de
compassos binarios e ternarios — Ginastera utilizou 3/8 - 6/16 — os dancgarinos sapateiam de
forma enérgica e rapida. Como frequentemente acontece na musica folcldrica gaucha
argentina, o violdo ocupa lugar de destaque, sendo o principal instrumento de
acompanhamento harmonico e ritmico. Usando elementos musicais para representar os
movimentos caracteristicos de bater os pés dos dancarinos (zapateo), Ginastera evoca a
imagem da danga dos gauchos através das seis semicolcheias rdpidas por compasso, como

podemos perceber abaixo na Figura 33.
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Figura 33 — Mov.IV da Sonata op.22 para piano de Ginastera (c.1-4): Compassos alternados (binario e ternario)
e o movimento do sapateado do Malambo em semicolcheias rapidas

Além da alusdo a danga, o compositor ainda cria o efeito de ostinato através da repeticao de
padrdes ritmicos e motivos melddicos. Ginastera compde essa obra bastante influenciado
pelo nacionalismo de compositores como Stravinsky e — mais especificamente nesse ultimo
movimento da sonata — Bartdk. Segundo Los Cobos, ao mencionar sua inspiracdo no
compositor hungaro para constru¢ao da atmosfera ritmica e melddica caracterizado pela
indicacdo Ruvido e ostinato (dspero e obstinado), Ginastera cita as palavras de Bartok: “... a
excitacdo febril produzida pela repeticdo de temas primitivos... nas palavras de Bartok”.

(PANUFNIK, GINASTERA e XENAKIS, 1981. Apud LOS COBOS, 1991, p.45. Tradugdo nossa)

Por desempenhar um papel protagonista em grande parte das dancas e géneros populares
da cultura gaucha argentina, o violdo habita o imaginario criativo de Ginastera de varias

formas. Além de usar elementos melddicos e ritmicos folcléricos — como o malambo, por
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exemplo — o compositor evoca o simbolismo do violdo também através de um acorde
formado pelas notas soltas do instrumento (mi — [d — ré — sol — si — mi). Esse acorde,
chamado por alguns pesquisadores — como Gilbert Chase e Mary Ann Hanley — de “Acorde
Simbdlico”, e por outros — como Carlos Alberto Gaviria e Luis Felipe Vargas Magdaleno de
Morais — de “Guitar Chord”, esta presente em algumas obras do autor. Ao longo de sua

carreira, Ginastera utiliza esse acorde de formas e maneiras variadas, como veremos nos

exemplos abaixo.

A primeira apari¢ao deste acorde em obras do compositor foi na Danza del Viejo Boyero

(COSTA, 2022), a peca inicial das Dan¢as Argentinas para piano (1937)(Figura 34).
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Figura 34 - Danzas Argentinas — Danza del Viejo Boyero (cc. 79 — 83): arpejo com as seis notas das cordas soltas
do violdo.

Neste exemplo, Ginastera utiliza as notas das seis cordas soltas do violdo de maneira

inalterada e na forma de arpejo, da mais grave para a mais aguda. Assim como no Malambo

(1940) para piano (Figura 35).
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Figura 35 — Malambo, de A. Ginastera (c.1-4): Guitar Chord
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Podemos observar no exemplo acima como essa danca gaucha é importante na obra do
compositor, que, além de referenciar um dos ritmos mais populares argentinos, exalta a
figura do violdo duplamente — na utilizacdo do acorde e na representatividade que o violdo

tem nesse género.

Mesmo ndo sendo um dos movimentos analisados neste trabalho, vale ressaltar que o
Guitar Chord é encontrado no Mov.ll (Presto Misterioso) da Sonata op.22, em duas situacdes
diferentes. Na primeira delas (Figura 36), o acorde é dado com as notas separadas em blocos

(colcheias) e, em seguida, o acorde completo arpejado (seminimas)
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Figura 36 — Mov.ll da Sonata op.22 de Ginastera (c. 109 — 110): Guitar Chord.

Alguns compassos depois, Ginastera reapresenta o acorde de maneira inalterada

novamente, agora em arpejo de duas oitavas na mao esquerda (Figura 37).
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Figura 37 — Mov.ll da Sonata op.22 de Ginastera (c. 185 — 187): Guitar Chord.

Além dessas obras pianisticas, Ginastera referencia o violdo através do Guitar Chord em
obras como Triste, das Cinco Cang¢des Populares Argentinas op.10 (1943), no Cuadro | - El
Amanecer, Introduccion y escena do Ballet Entdncia op.8 (1941) e no Tema e Variag¢des op.23

(1953) para Violoncelo e Harpa (MORAES, 2012).

Apesar de o violdo estar presente através dessas influéncias e referenciais populares na obra

de Ginastera, o compositor escreveu apenas uma obra para o instrumento, a Sonata op.47
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(1976). Dedicada ao violonista brasileiro Carlos Barbosa-Lima, ela carrega muito de seus
referenciais nacionalistas presentes na sua primeira sonata para piano, aqui analisada. E ndo
somente os elementos folcléricos sdo comuns nesta obra, a estrutura formal também é.
Composta também por quatro movimentos, tem estilo e duragao similar a sonata para
piano. O primeiro movimento é um Esordio e, assim como o Mov.1 da Sonata op.22,
também é inspirado na musica criola argentina — cantos de caja e baguala, por exemplo. O

Guitar chord esta presente no inicio e no final dessa se¢do (Figuras 38 e 39).
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Figura 38 - Mov.l da Sonata op.47 para violdo de Ginastera (c.1): Guitar Chord.
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Figura 39 - Final do Mov.1 da Sonata op.47 para violdo de Ginastera: Guitar Chord.

O segundo movimento, assim como na sonata para piano, € um Scherzo. A sintese estilistica
dos scherzi ginasterianos é o contraste de dinamica, ambiéncia atonal mesclada com o neo-
tonalismo, assim como a presenca de elementos populares da musica argentina. Nos dois
casos, o compositor usa — em alguns momentos e para expressar determinadas ideias
musicais — o dodecafonismo como fonte inspiradora e de maneira bastante livre, evitando as
rigidas regras e técnicas seriais. Podemos notar, nas Figuras 40 e 41, que Ginastera utiliza

essa inspiracao em frases com o mesmo desenho ritmico.
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Figura 40 — Mov.ll da Sonata op.22 para piano de Ginastera (c.1-4): série de doze sons.

Na sonata para piano, a inspiracdo dodecafbnica estd logo evidenciada nos primeiros
compassos, em que sao apresentadas as doze notas em sequéncia (Ré - Sib - Mib - L3 - Mi -
Sol# - Fa - Si - Fa# -D6 - Sol - D6#). Ja na sonata para violdo, a Figura 41 nos mostra como o
compositor utiliza livremente a ideia — com frases que trazem uma ambiéncia serial, mas
sem expor as doze notas em sequéncia (Fa# - Si - Mi - Sib - Mib - Ld - D6 - F4 - Si - Mi - La —
Ré#) — e também nos traz um exemplo de melodia com as doze notas sequenciais (Mi - Ré -

D6# - Si - Sib - La - Lab - Solb - Fa - Mib - Réb - D9).
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Figura 41 — Mov.ll da Sonata op.47 para violdo (c.9-18): série de doze sons.

O terceiro movimento se caracteriza, em ambas as obras, por movimentos arpejados lentos
mesclados com frases ageis. Tanto o Adagio (Sonata op.22) quanto o Canto (Sonata op.47),
sdo movimentos que retratam um ambiente mais lirico — na sonata para violdo isso é
acentuado na parte B. As indicacbes de andamento e dinamica, assim como as de carater

expressivo, sdo muito préximas. No texto para piano, encontramos orientagdes como molto
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appassionato, lasciar vibrare col ped., intenso, lirico. Ja na obra para violdo, temos Pit lento e

poetico, sensuale, contemplativo, tempo rubato, ardoroso, entre outras indicagdes.

No quarto movimento, que nos interessa especialmente neste capitulo, Ginastera retoma a

ambiéncia enérgica e percussiva do Mov.l.

A semelhanca do que foi esbocado no primeiro andamento, no Gltimo andamento
da Sonata n21 (Ruvido ed ostinato) o compositor volta a transformar o piano num
instrumento de percussdo, com passagens exuberantes e virtuosisticas, estando
bem presente o cariz popular da musica argentina. (CUNHA, 2013, p.31)

Na citagdo acima, a autora reforga a intengdo do compositor em exaltar a cultura popular
argentina — em que o violdo desempenha um papel protagonista — através de elementos
ritmicos e percussivos. Ao escrever a sonata para violdo, as meng¢des e alusGes ao
instrumento encontradas na Sonata op.22 para piano foram evidenciadas e se tornaram
estruturais. No quarto movimento, além de escrever na forma rondé e também referenciado
na danca malambo, Ginastera abre o Finale (Mov.IV da Sonata op.47) com o Guitar Chord
tocado com reasgueados e efeitos percussivos, tdo presentes em seu imaginario criativo

(Figura 42).
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Figura 42 — Mov.lV da Sonata op.47 para violdo de Ginastera (c.1-3): Malambo com a presencga de rasgueados e

efeitos percussivos.

A maneira dos violonistas tocarem o malambo é retratada mais literalmente aqui, ja que o
compositor estd lidando com o instrumento que é tradicionalmente usado na danga gaucha.
Situacdo diferente da obra para piano, onde as principais caracteristicas da danca folclérica
dos pampas sdao mais subjetivas e ficam no substrato musical, gerado pela mistura de
motivos melddicos — com aspectos tribais e primitivos — que se repetem (ostinato) e a
organizacdo de acordes com variagdo ritmica (bindrio-terndrio) intencionando trazer o

acompanhamento percussivo do violdo a superficie da compreensdo da obra (Figura 43).
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Figura 43 — Mov.IV da Sonata op.22 para piano de Ginastera (c.171-179): compreensdo subjetiva dos
elementos caracteristicos do acompanhamento do violdo no malambo.

Os rasgueados, golpes e tamboras, recursos caracteristicos do violdo usados ao realizar o
acompanhamento do malambo, estdo presentes aqui ndo em sua literalidade, mas sim, no

imagindrio do autor ao escrever a obra.

O breve paralelo tracado acima demonstra a grande importancia do violdo no processo
criativo de Ginastera ao compor a Sonata op.22 para piano. O instrumento paira em sua
mente como um simbolo nacional, com todos os signos e “sotaques” culturais que o cercam
dentro da cultura popular argentina. E o processo é duplo, pois percebemos o quanto sua
forma de pensar estruturalmente em sua obra para violdo foi balizada por convic¢des

estéticas da obra escrita para piano.

A partir de agora, vamos analisar como Sérgio Assad lidou com todo esse entorno
estético/cultural em seu processo transcritivo ao transportar as expressividades musicais do
guarto movimento (Ruvido ed Ostinato) para dois violGes. Lembrando que nossas fontes
primarias sdo: os textos escritos (partitura original e a transcricdo de Sérgio Assad) e os

registros de dudios (gravacdes do pianista Fernando Viani e do Duo Assad).

Mantendo a mesma légica dos outros movimentos, o Mov.IV tem scordatura pensada para
ampliar as capacidades de alcance dos violGes na regido mais grave. No entanto, essas
alteragdes na afinagdo ndo sao padronizadas. Nos dois movimentos iniciais, o violdo | tem a
sexta corda abaixada para Ré e, o violdo Il, tem a quinta em Sol e a sexta em D4. No Mov.llI,

mantém-se a configuracdo com uma alteragdo no violao Il, a sexta corda é afinada meio tom
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abaixo, em Si. Ja no Ruvido ed Ostinato, a quinta corda do segundo violdo volta para Ld e a

sexta corda se mantém em Si.

Além de ganhar meio tom na regido grave, existe outra possibilidade para Sérgio Assad ter
optado por essa afinacdo. Ginastera escreve uma linha melddica no baixo (violdo Il) que se
torna estrutural para a atmosfera do ostinato. S3o escalas ascendentes compostas por sete
notas que formam um padrao de repeticdo, reforcando a alternancia ritmica do malambo

(binario — ternario), como podemos notar na Figura 44.
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Figura 44 — Mov.IV da Sonata op.22 de Ginastera (c.1-17): Escalas ascendentes que formam um padrdo no
ostinato.

No exemplo acima, o padrdo escalar utilizado pelo compositor é diatonico, iniciando-se com
uma escala que vai de La a Sol (L& menor) e, posteriormente, de Ré a D6 (Ré menor).
Excetuando-se a primeira escala de L3, a nota inicial estd em um registro de uma oitava
abaixo do restante da escala, acentuando ainda mais o padrdo do movimento regular
ascendente. Portanto, pensando-se nas possibilidades que o violdo oferece, Sérgio Assad
pode ter optado por manter a sexta corda em Si para, pelo menos, iniciar o movimento

ascendente na segunda nota da escala e manter a quinta corda em L3, j& que isso é
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mecanicamente vidvel e a peca possui padrdes ritmicos em que essa nota é mantida

repetidamente (Figura 45).
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Figura 45 — Transcri¢cdo do Mov.lV da Sonata op.22 de Ginastera (c.131-140): Padrdo ritmico no segundo violdo
com a corda L4 solta.

Na Figura 46, podemos observar como a transcricdo foi pensada de maneira que a sequéncia
dessas escalas mantenha a ideia do texto original. Ao escutarmos a gravacdao do Duo Assad,
mesmo que a primeira nota (L3) esteja uma oitava acima do restante da escala, a sensacao
de movimento ascendente que se repete com esse motivo, € mantida. Ou seja, a sexta corda
sendo afinada em Si, trouxe a possibilidade de transporte do signo da ideia musical, ndo sua
literalidade. Além disso, Sérgio Assad faz uma alternancia de vozes entre os violdes que
proporciona movimento e um colorido que, de certa forma, organiza as frases e motivos
musicais. Em diversos trechos esse procedimento é adotado, mas, nesse exemplo
especificamente, é facilmente notado ao observarmos as frases com contornos ascendentes
gue se repetem e alternam entre os violdes, diferentemente da forma como o texto original
estd organizado (Figura 44). O violdo Il faz as trés primeiras escalas (Ld menor) e o violdo |, as
trés escalas seguintes (Ré menor) — lembrando que o primeiro violdo estd com a sexta corda
afinada em Ré — retornando, em seguida, a frase para o segundo violdao novamente. Além
disso, esse movimento de alternancia entre os violdes, de certa forma, acaba por reforgar o

conceito ciclico do ostinato, da forma rondé e da dancga argentina (malambo).
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Figura 46 — Transcri¢gdo do Mov.IV da Sonata op.22 de Ginastera (c.1-15): Afinagdo da sexta corda em Si
permite que os signos das escalas ascendentes sejam mantidos. Alternancia das frases entre os violGes.

Ainda nos primeiros compassos, um recurso técnico bastante singular do violdo foi usado
para “traduzir” uma expressividade do texto original. Ao escutarmos a obra para piano, o
segundo e quarto compassos soam bastante marcados no baixo, evidenciando a
caracteristica ritmica do malambo (bindrio — terndrio). Para deixar essa particularidade
bastante perceptivel e de maneira imediata na transcri¢cdo, essas trés notas graves (Sol — Ré
— L4) sdo tocadas com timbre diferente das outras, de maneira que soem mais abafadas e
transportem, de alguma forma, a sensacdo que o grave do piano impde a escuta e
compreensao ritmica do texto. Neste caso, por ser uma passagem agil e fluida, o uso do
pizzicato acaba ndo sendo uma boa opgao, ja que, para se realizar o movimento, hd uma
alteracdo na forma da mao direita, podendo acarretar prejuizo ao discurso musical.
Portanto, a solucdo encontrada foi o uso do toque sem unha com abafamento na mao
esquerda. Ou seja, o violonista ataca a corda com a polpa do dedo (polegar) da mao direita
ao mesmo tempo em que interrompe a vibracdo das notas levantando brevemente os dedos

da mado esquerda logo apds a execugdo das notas. Ao escutarmos essa passagem na
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gravacao do duo, a alteracdo no timbre dessas trés notas é sensivel, mas, a certeza quanto
ao uso dessa técnica veio em uma troca de e-mails com Sérgio Assad, que comentou sobre
essa passagem e reforcou a importancia da juncdo do texto escrito com a referéncia do
audio para a compreensdo mais exata de sua transcricdo. Podemos conferir na Figura 47 o

trecho exato a que estamos nos referindo.
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Figura 47 — Primeiros compassos do Mov.lV da Sonata op.22 de Ginastera (texto original acima e transcri¢do
abaixo): Notas em destaque (na transcricdo) com toque sem unha (polpa do dedo) e abafadas na méo
esquerda.

Na figura acima, temos o texto original e a transcricdo emparelhados. Além dos baixos
abafados, por conta da extensdo limitada do violdo e relagcdo ao piano, a nota L4 — com
marcagao circular — também sofreu uma adaptacao. Ela foi mantida no mesmo registro de
oitava da ultima nota abafada, mas, ja que faz parte da frase que se segue — agora em ritmo

binario — é executada com toque natural.

O mesmo recurso técnico é usado um pouco mais adiante, mas com objetivos
significantemente diferentes. Como poderemos observar nos préximos exemplos, as vozes
sdo invertidas novamente a partir da segunda nota (semicolcheia) do compasso 17. Na
partitura original, a voz mais aguda permanece sempre na mao direita, como de costume.

Na Figura 48 (piano), temos duas marcacées em vermelho. A primeira delas é o momento
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exato em que as vozes se invertem na transcri¢cdo e, a segunda, onde o toque com polegar

sem unha entra.
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Figura 48 — Mov.IV da Sonata op.22 de Ginastera (c.12-23): momento que acontecerd a inversdo de vozes na
transcricdo e a insercdo de um recurso técnico de abafamento das notas agudas.

Ao passar a voz aguda para o segundo violdo, Sérgio Assad novamente insere um elemento
idiomatico bastante caracteristico do duo de viol®es, a variacdo no colorido das vozes gerada
pela diferenca dos toques dos instrumentistas e, também, dos préprios instrumentos. Por
mais sutil que possa parecer, essa alteragdo traz frescor e movimento a organizagao e
compreensao da obra. Quando o toque com a polpa do polegar e abafamento das notas
com a mao esquerda é inserido, a sensacdo é a de que o “sotaque” do violdo argentino, ao
realizar o acompanhamento da danc¢a popular em questdo, entra em cena. A “imagem
sonora” criada pelo compositor ao associar a obra a essa pratica musical folclérica dos
pampas gauchos, através dos elementos musicais ja destacados anteriormente, é abracada
de maneira bastante criativa no processo de recriacdo dos signos. O efeito estad presente (a
partir do segundo quadrado em vermelho) em todo acompanhamento realizado pelo violdo
I, e, na linha realizada pelo violdo Il, nos acordes marcados com uma seta (Figura 49). Neste
caso, o ataque consiste em atacar duas ou mais cordas usando a polpa do dedo polegar da

mao direita.
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Figura 49 — Transcri¢cdo do Mov.lV da Sonata op.22 de Ginastera (c.15-25): Inversdo das vozes entre os violGes e
insercdo do toque sem unha e abafamento com a mao esquerda.

Para soar de maneira organica e fluente, as notas que estdo cortadas com um trago
vermelho foram eliminadas na gravacdo, sendo executada somente a nota Mi — a mais
aguda dos acordes. O segundo e terceiro acorde do compasso terndrio sdo tocados com

toque natural e em bloco, reforgcando a estrutura ritmica.

Algumas tentativas de manter certa literalidade em relagdao as notas contidas no texto
original ndo foram bem sucedidas, como no exemplo acima, em que algumas notas foram
cortadas na versao final da transcricao (gravacdo). O interessante é que, de maneira criativa,
o restabelecimento da ideia e da mensagem do texto foi realizado com sucesso. O texto foi
atualizado na linguagem da formacao instrumental de destino e a compreensdao da obra em
nada foi prejudicada. Outro exemplo em que a mesma situacdao acontece é percebido
poucos compassos depois, no final da ideia musical que vem sendo apresentada na figura
acima. A frase termina com uma sequéncia de notas Mi em direcao a regido aguda, expostas
em trés oitavas distintas e, a nota Ré (circulada) da melodia, foi substituida na transcricdo

(Figura 50).
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Figura 50 — Mov.IV da Sonata op.22 de Ginastera (c.24-29): Sequéncia de notas Mi em trés oitavas diferentes
em diregdo a regido aguda.

No processo transcritivo, a discussdao sobre alteragdo de notas sempre foi uma questdo
bastante delicada. A troca de notas, principalmente da melodia, se feita de forma nao
criteriosa, pode afetar bastante a compreensado da obra. Assim como discutimos no capitulo
anterior, a substituicdo de uma palavra no processo de traducdao de um texto artistico deve
levar em consideracdo varios fatores como o contexto cultural da lingua de destino, sua
fonética, métrica, rima, entre outros. Neste caso, a nota Ré da melodia acima esta fora da
extensdo que o violdo oferece, em uma regido muito aguda. A decisdo foi mudar o desenho
da frase, escolhendo a nota Sol para a nova légica melddica. Com isso, a nota Ré passou a
integrar o acorde de forma secundaria e a alteracdo mal se percebe na transmissdo da
mensagem do trecho todo. Além disso, o movimento da mao esquerda ficou padronizado,
utilizando-se apenas uma forma para executar a passagem, deslizando os dedos pelas cordas

do instrumento. Essa adaptacao pode ser conferida na Figura 51, com a nota Sol circulada.

Em relacdo ao problema da repeticdo da nota Mi em trés oitavas diferentes, primeiramente,
nos parece que Sérgio Assad tenta manter o desenho da frase em direcdo a uma regiao
aguda que extrapola os limites da escala do violdo. Para tanto, ele resolve realizar o
movimento ascendente utilizando a nota Mi, em seguida a nota Si em harmodnico (que
também faz parte do acorde), e, encerrando o desenho da frase, retorna para nota Mi,

também em harmonico. Observemos, na Figura 51, como ficou o trecho em destaque.
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Figura 51 — Transcrigdo da Sonata op.22 de Ginastera (c.24-27): Adaptacgdo para transportar a ideia do
movimento em dire¢do a regido aguda, substituindo o segundo Mi, pela nota Si.

A tentativa de transportar a ideia, no entanto, ndo deve ter funcionado muito bem na
pratica. Ao analisarmos a gravacdo, a intencdo de manter a sensacdo de movimento
ascendente é descartada. Provavelmente para tornar a passagem mecanicamente viavel e
manter a energia que a obra pede — final de frase com grande volume sonoro — a alternativa
escolhida para adaptar o discurso musical foi tocar o segundo e o terceiro acorde com notas

soltas. Na Figura 52 podemos conferir, lado a lado, como ficou a passagem.
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Figura 52- Transcrigdo do Mov.lV da Sonata op.22 de Ginastera (c.26): Partitura (a esquerda) ao lado da versdo
final (a direita) registrada na grava¢do do Duo Assad.

A principal dificuldade mecanica em manter a ideia de movimento ascendente através de
harmonicos é que, a regido no instrumento em que seria tocado o trecho esta distante de
onde a frase seguinte é tocada. Ou seja, o salto que a mao esquerda teria que fazer no braco
do violdo acabaria se tornando um entrave na realizacao, prejudicando a fluidez do discurso

musical.

Retomando o pensamento sobre a inspiracdo na danca popular argentina, a maneira de se
tocar o malambo — com toques rasgueados, abafamento das cordas associadas a efeitos

percussivos — € incorporada na transcricdo em diversos momentos, com objetivos e efeitos
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sonoros diferentes. No trecho que analisaremos a seguir, a atualizacdo do texto original se
da de forma bastante evidente, no qual o acompanhamento harmonico e ritmico do violao

personifica a imagem sonora da danga gaucha.

Na obra original, toda idiossincrasia do piano, de certa forma, se torna mediadora de uma
ideia musical. O estilo nacionalista do compositor se depara com um conjunto de condi¢des
— producdo sonora, timbre, caracteristicas técnicas e mecanicas — que sdo alheias ao
universo cultural que o compositor usa como fonte inspiradora. Assim, alguns elementos e
particularidades deste contexto cultural (do compositor) sdo absorvidos e, por meio de uma
série complexa de relacdes artisticas com o material sonoro em questdo, a referéncia

musical se integra a obra.

Na Figura 53, o acompanhamento ritmico caracteristico do malambo — binario e ternario se
alternando — é tocado em blocos de acordes pela mao esquerda, enquanto a melodia é

executada na voz superior do sistema.
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Figura 53 — Mov.lV da Sonata op.22 de Ginastera (c.24-35): acompanhamento ritmico do malambo realizado
em blocos de acordes no piano.

Ja na transcricdo, a relacdo de transporte e aplicabilidade dos materiais musicais que
formam a complexidade desta obra — universo do compositor, contexto cultural,
especificidades do instrumento origem, etc. — tem proximidade maior com a pratica artistica
folclérica usada como referéncia por Ginastera. O processo de mediacao, neste caso, ganhou
um fator consideravelmente particular, pois, o instrumento de destino faz parte do

imaginario sonoro e referencial da obra original, tornando a transmissdo da mensagem uma
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espécie de “conexdo direta” com alguns elementos musicais usados em sua génese. Esse
fato poderia ser desprezado facilmente em uma transcrigdo menos atenta e o trecho ser
transportado de maneira mais literal, com acompanhamento harmoénico e ritmico realizado
da mesma forma que o texto original, em blocos de acordes. Mas, novamente, a criatividade
e o conhecimento sobre as linguagens envolvidas no processo transcritivo foram
determinantes e fizeram a diferenca no resultado artistico final. A figura abaixo (54) esta,
apesar da inversdo das vozes no sistema, escrita tal qual o texto original. Mas, a maneira de
executar essa passagem na gravacao, inclui mais informagbes do que se pode notar a uma

primeira leitura.
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Figura 54 — Transcricdo do Mov.IV da Sonata op.22 de Ginastera (c.26-35): Acompanhamento violdo realizado
com rasgueados, abafamentos e efeitos percussivos.

Acima, os acordes do acompanhamento estdao marcados por subdivisdes ritmicas — 1, 2
(binario) e 1, 2, 3 (ternario) — sem as indicagGes de abafamentos, efeitos percussivos e os
rasgueados encontrados na gravacdao. Na transcricdo, o trecho em discussdo é tocado
realizando o abafamento nos acordes da terceira e sexta semicolcheia dos compassos
binarios e nos acordes da segunda, quarta e sexta semicolcheia dos compassos ternarios.
Para entendermos melhor, a Figura 55 demonstra exatamente quais acordes sdo realizados

esses abafamentos.
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Figura 55 — Transcri¢cdo do Mov.lV da Sonata op.22 de Ginastera (c.27-30): acordes abafados.

Os outros acordes sdao tocados com rasgueados e, ao realizar os movimentos de
abafamento, as cordas sdo pressionadas contra a escala do instrumento, gerando um efeito
percussivo bastante idiomatico a esse tipo de acompanhamento ao violdo. O resultado é a
sensacdo de que a obra foi escrita originalmente para essa formacdo, com “sotaque” e
fluidez genuina. Esse é um dos preceitos de uma boa tradugdo, como vimos no capitulo
anterior, reconstituir a obra em outro idioma através de leitura e interpretacao criteriosas e

tornar essa versao, um novo original.

Selecionamos outro exemplo de reconstrucdo criteriosa dos signos que favorece o facil
entendimento da obra. Na Figura 56, destacamos a passagem de preparag¢do para o retorno
do tema inicial do quarto movimento — come prima. Nesse trecho, a rdpida repeticdo da
nota Si em vdrias oitavas diferentes cria uma atmosfera envolvente, gerando uma massa
sonora na regido grave que acaba por escurecer alguns motivos ritmicos e melédicos que

preparam a volta do tema inicial da peca.
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Figura 56 — Mov.IV da Sonata op.22 de Ginastera (c.75-84): repeticao da nota Si em trés oitavas diferentes com

motivos melddicos e ritmicos que preparam a volta do tema inicial.
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Na transcricdo, Sérgio conseguiu captar esses motivos através de uma interpretacdao

bastante atenta, fazendo a transferéncia da mensagem de maneira clara e organizada,
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enxugando algumas texturas e adaptando o discurso no idiomatismo da formagao de destino

(Figura 57).
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Figura 57 — Transcrigdo do Mov. IV da Sonata op.22 de Ginastera (c.71-85): Organizacdo dos motivos ritmicos e
melddicos com a separagao das vozes.

Para facilitar a visualizacdo do processo de interpretacdo do texto (leitor/transcritor) e
adaptacdo ao novo contexto idiomatico, destacamos, no mesmo trecho original, as notas e

0s motivos ritmicos que foram priorizados por Sérgio Assad e separados no primeiro violdo

(Figura 58).
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Figura 58 - Mov.lV da Sonata op.22 de Ginastera (c.75-84): Marcagdo das notas que foram separadas e
organizadas na voz do primeiro violdo da transcrigdo.

O préximo trecho selecionado (Figura 59) contém duas adaptacdes no texto original que,
através da linguagem da formacao instrumental de destino, reconstituem os signos da obra.
Destacamos, nos circulos, os acordes tocados em bloco no piano e, dentro dos quadrados, as

melodias dobradas em quatro oitavas.
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Figura 59 — Mov.IV da Sonata op.22 de Ginastera (c.102-109): Acordes circulados tocados em bloco e melodias
oitavadas em quatro vozes.

Na figura acima, podemos observar uma estrutura musical bastante agil e vigorosa, com
massa sonora composta por uma textura que funciona mecanicamente muito bem ao piano.

Mas, na configuracdo de duo de violdes, dificilmente a mensagem seria transportada de
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maneira eficaz se a mesma escrita e forma de execucdo fossem mantidas. Portanto, Sérgio
Assad incluiu, nos locais circulados, os acordes arpejados e abafados — tocados com a polpa
do polegar — e reduziu a quantidade de vozes nas melodias demarcadas com os quadrados.

Essas alteragOes podem ser conferidas na Figura 60.
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Figura 60 — Transcri¢cdo do Mov.lV da Sonata op.22 de Ginastera (c.101-110): Acordes circulados tocados em
arpejo com a polpa do polegar e abafados, e melodias com vozes reduzidas dentro dos quadrados.

Com essas adaptacdes, a passagem foi gravada de forma agil e fluida nos acordes, além de
potente e leve nas melodias tocadas com apenas uma voz em cada violdo. A escolha por
reduzir — de quatro para duas — as vozes nas melodias, poderia ter sido diferente. Nao seria
impossivel realizar o transporte de trés oitavas, ja que caberia na extensdo do violdao, mas
tornaria o trecho mecanicamente mais complexo, além de ndo ter o ganho sonoro que a

producao de apenas uma nota por violdo nos entrega.

Um exemplo com objetivos bastante parecidos, mas com sensivel alteragdao na articulagao
do texto, acontece alguns compassos depois. Buscando novamente compensar a grande
diferenca de producdo sonora e preservar a expressividade do texto original, o trecho abaixo
(Figura 61) esta escrito também a quatro vozes e com indicacOes interpretativas para se

tocar todas as notas energicamente — sempre accentuato.
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Figura 61 — Mov.IV da Sonata op.22 de Ginastera (c.122-131): Frase em ritmo bindrio tocada energicamente a
quatro vozes.

A passagem em destaque acima é um dos grandes picos de volume da obra e, ao escutarmos
a gravacdo, o piano entrega uma grande massa sonora gerada pela melodia organizada
ritmicamente em compassos bindrios — grupo de trés semicolcheias por pulsacdo. Na
transcricdo, provavelmente, essa articulacdo bindria foi alterada para tentar manter a
sensacdo de pico na dinamica, buscando manter a energia que o texto original carrega. Na
Figura 62, podemos observar que a melodia foi transportada em apenas duas vozes — com
mesmo objetivo do exemplo anterior — e foram inseridas ligaduras de mado esquerda,

alterando a articulacdo de conjuntos de trés, para duas notas.
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Figura 62 — Transcricdo do Mov.IV da Sonata op.22 de Ginastera (c.121-130): Reducdo de vozes e alteragdo na
articulagao favorecendo o ganho de volume e a acentuagoes.

O tipo de toque usado para conseguir o resultado pretendido também é muito caracteristico
do violdo. Cada conjunto de duas notas é impulsionado por um ataque com apoio — quando
o violonista toca uma corda e seu dedo apoia na corda superior (ou inferior, se for com o
polegar). Portanto, o toque com apoio, além de acentuar cada nota impulsionada,
proporciona um ganho sensivel no volume sonoro. Logo a seguir, outra particularidade do
violdao ajuda no retorno a compreensao do ostinato e da estrutura ritmica do malambo. Na
figura acima, foi marcada (com numeracdo em vermelho) a volta para a alternancia dos
compassos binarios e terndrios. A forma como Sérgio Assad organizou a sequéncia de notas
repetidas (La), facilita o entendimento do discurso. No violdo, a mesma nota pode ser tocada
em locais e cordas diferentes (ao contrario do piano), tornando a variacdo timbristica uma

ferramenta importante no processo transcritivo.

As adaptagbes e decisdes transcritivas citadas neste trabalho foram escolhidas para
exemplificar situacGes musicais em que o texto original foi atualizado para um novo
idiomatismo de maneiras diferentes. Poderiamos estender a exemplificacdo com outras
passagens da obra, mas isso seria desnecessario para ilustrar a problematica escolhida e
implicaria o risco de um texto demasiadamente longo. Como arremate, de todo modo, fica a

importante observacdo a respeito do papel da performance propriamente dita para a
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obtencdo da expressividade musical intencionada por Sergio Assad: a despeito da exploracdo
magistral de um idiomatismo violonistico, a transcricdo é de dificil execugdo, exigindo dos

violonistas um alto nivel de compreensdo musical e uma fluéncia técnica muito apurada.
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Capitulo 4 — Processo transcritivo: "A recriacdo do intraduzivel"

O trabalho de transcrever para dois violdes a Suite op.14 para piano de Béla Bartok esta
baseado nos preceitos e conceitos discutidos anteriormente. Ou seja, buscamos a maior
quantidade de informacdes possiveis sobre o compositor e a obra (local em que foi
composta, periodo histérico e momento na vida do autor, influéncias e culturas que o
cercaram, obras contemporaneas, entre outras coisas) e as usamos para realizar as
adaptacBes de maneira criteriosa e criativa no universo idiomatico dos instrumentos de
destino. Na tentativa de traduzir e transpor os signos presentes no texto original para o novo
contexto musical, adotamos uma abordagem que envolve a analise de duas "fotografias"
distintas do texto: a partitura, que oferece uma representagao visual e notacional da musica,
e, quando necessario, registros auditivos que fornecem uma perspectiva sonora adicional.
Para atingir esse objetivo de traduc¢ao e adapta¢ao musical, empregamos uma variedade de
técnicas adaptativas. Dentre as mais comuns, destacam-se a transposicdo de oitavas e a
utilizacdo de harmonicos artificiais. Essas técnicas permitem ajustar o material musical de
maneira que se adapte as limitagcdes e possibilidades especificas do instrumento ou do
intérprete, mantendo, tanto quanto possivel, a integridade do texto original. Além dessas
estratégias tradicionais, também incorporamos técnicas que vdo além das indicacOes
explicitas da partitura original. Exemplos dessas abordagens inovadoras incluem o uso de
pizzicatos e a implementacao de efeitos percussivos, que introduzem elementos ritmicos e

texturais ndo previstos na notagao original.

4.1 — Mov.l (Allegretto)

O primeiro movimento foi inspirado em um contexto musical caracteristico do folclore
romeno, a danga ardeleana. Assim como descrito no primeiro capitulo, Barték foi bastante
influenciado pela musica de uma regido romena conhecida como Banat. Nessa regido, a
danca ardeleana é muito tradicional e o acompanhamento harmoénico tem essa
caracteristica ritmica, em compasso binario com baixo marcado e articulacdo seca, com
staccato. Apesar dos esforcos que o compositor fez em algumas entrevistas e palestras para

desvincular sua producdo folclorista desta obra especificamente, podemos notar com
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clareza a forte influéncia étnica presente aqui (Figura 63), ndo somente no

acompanhamento ritmico, mas na harmonia e melodia também.
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Figura 63 - Primeiros compassos do Mov.1 da Suite op.14 — Acompanhamento ritmico da danga ardeleana
presente no folclore romeno da regido de Banat.

Ao pesquisarmos sobre essa prdtica musical romena, nos deparamos com uma série de
exemplos musicais que possuem algumas caracteristicas comuns. A danca ardeleana nao
tem canto — é puramente instrumental — e o acompanhamento é realizado, normalmente,
por instrumentos de cordas (tocados com arcadas curtas ou em pizzicato) e a melodia é
tocada por instrumentos de sopro (clarinete ou saxofone, por exemplo). Uma boa referéncia
gue podemos citar é a gravacao do clarinetista Luta lovita e seu grupo, realizada na década
de 1930 em Caras-Severin, nos arredores de Caransebes, uma drea camponesa na regido de

Banat®.

Para trazer essa sonoridade do acompanhamento ritmico das cordas, optamos por realizar
esse inicio em pizzicato (Figura 64), elemento idiomatico caracteristico dos instrumentos de

cordas e também do violdo, mas ndo presente no texto original.

® Gravagdo com acesso em 30/05/2023 no endereco: https://www.youtube.com/watch?v=onC1-
SsViRmA
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Figura 64 — Primeiros compassos da transcri¢cao para dois violdes do Mov.1 Suite op.14 — utilizagdo de
Scordatura e Pizzicato.

No trecho acima, destacamos duas importantes técnicas empregadas no processo
transcritivo: o pizzicato e a scordatura. Nos instrumentos de cordas como violino, viola e
violoncelo, a técnica do pizzicato, em que as cordas sdo pincadas com os dedos em vez de
tocadas com o arco, produz uma sonoridade percussiva e distinta, capaz de enriquecer a
textura musical e criar contrastes ritmicos interessantes. No violdo, o pizzicato é executado
ao pressionar levemente a palma da mao sobre as cordas, enquanto os dedos as pingam,
resultando em um som abafado e seco. Empregamos essa técnica para evocar o contexto
sonoro que inspirou o compositor, capturando a esséncia e autenticidade da fonte folclorica
na interpretacao.A scordatura, por sua vez, é um procedimento que envolve a alteracao da
afinacdo padrdo do instrumento. Em vez de seguir a afinacdo tradicional, as cordas sdo
afinadas em alturas diferentes, permitindo que o instrumento produza uma gama tonal mais
ampla ou se adapte melhor a passagens musicais especificas. O uso de scordaturas é
comumente empregado por duas razdes principais. Primeiro, para aumentar a extensao
tonal do instrumento: ao alterar a afinacdo padrdo, os musicos podem alcancgar notas que
seriam inacessiveis com a afinacdo convencional. Segundo, para facilitar a execucdo em
certas tonalidades, pois a scordatura pode tornar as digitacdes mais faceis e ergonémicas,
reduzindo a complexidade técnica de algumas passagens musicais. No contexto especifico

abordado, a scordatura foi implementada por ambas as razées mencionadas.

A harmonia da peca ndo segue uma tonalidade tradicional, mas sim baseada em fragmentos
modais e na construcdo intervalar. Na peca de Bartdk, o Sib é um centro harmonico e, por

conta dessa alteracdo na afinacdo, nos é possibilitado tocar o acompanhamento inicial
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utilizando cordas soltas, além de atingir notas mais graves do que normalmente teriamos
acesso em uma afina¢do tradicional com a sexta corda e Mi e a quinta corda em La. Esse
procedimento é bastante usual no processo de transcricdo para violdo, principalmente de
obras pianisticas. Tradicionalmente, a scordatura mais comum no violdo consiste em afinar a
sexta corda para Ré, o que corresponde a uma descida de um tom. Esta configuracao facilita
significativamente a execu¢do em tonalidades como Ré maior e Ré menor, oferecendo maior
ressonancia e simplicidade na digitacdo de acordes e linhas melédicas. Outro ajuste
frequente é a afinagdo conjunta da sexta corda para Ré e da quinta corda para Sol, também
uma descida de um tom. Essa dupla scordatura é especialmente vantajosa para a
tocabilidade em tonalidades como Sol maior e Sol menor, permitindo que o instrumentista
mantenha uma postura ergondmica enquanto explora novas possibilidades harmoénicas. Em
casos mais raros, a sexta corda chega a ser abaixada para D6 (dois tons) e, até mesmo, Si
(dois tons e meio). Um exemplo disso é transcricdo do Sergio Assad para a Sonata op.22 do

Ginastera.

A escolha por manter o centro harmonico original passou por algumas questées conflitantes.
A possibilidade de transpor de Sib maior para Dé maior foi bastante tentadora. Isso porque,
além de facilitar consideravelmente a leitura da obra, as cordas graves (sexta em Sib e quinta
em Fa) afinadas um tom acima (Sexta em Dé e quinta em Sol), ganhariam mais tensao e,
consequentemente, vibrariam e emitiriam mais volume sonoro. Em contrapartida, algumas
melodias e frases na regido aguda seriam drasticamente prejudicadas pela menor extensao.
Apds alguns testes e tentativas para encontrar solugdes, percebemos que, segundo nossa
leitura e interpretacdo, manter as caracteristicas que a sonoridade da altura original carrega

ainda seria a melhor decisao.

Uma curiosidade sobre a afinacdo escolhida para o segundo violdo é que o procedimento
tangencia um dos pontos que levantamos no segundo capitulo, no qual a relacdo de
espaco/tempo pode afetar a transmissdo, recepgdo e compreensdo de um texto musical.
Neste caso, alteracdes na tecnologia de construcdao dos instrumentos é um fator bastante
sensivel. Obviamente ndo podemos generalizar, mas, o que podemos perceber é que, com o
afrouxamento das cordas em até trés tons, alguns viol6es modernos (feitos com tampo
duplo ou com estrutura de trelica, além da utilizacdo de fibra de carbono) possuem

caracteristicas positivas como o maior volume sonoro e a capacidade de sustentar a vibracao
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das notas (principalmente na regido grave) por mais tempo do que grande parte dos violGes

tradicionais.

No préximo trecho, nos deparamos com um problema muito comum no processo
transcritivo, a adaptacdo idiomatica das articulacdes de frases melddicas. Na Figura 65,
existem alguns tipos de ligaduras que definem o modo de articular as notas. S3o ligaduras
gue imprimem expressividade, logica de fraseado, prolongamento de notas repetidas e
articulacdo de pequenos motivos melddicos, construidas sob a perspectiva idiossincratica
pianistica. Nos lugares que estdo marcados, observemos que existem ligaduras de
prolongamento — a préxima nota repetida com ligadura ndo é tocada, deve ser apenas
sustentada. Aqui, hd uma discordancia entre o texto escrito e as grava¢des analisadas que
redefine a compreensdo da melodia: as ligaduras, em destaque amarelo, sdo
completamente desprezadas nas performances. Com isso, a articulagdo de todas as notas
dos grupos de quatro semicolcheias soa como um impulso musical, visto que o gesto musical
€ mecanicamente natural para pianistas, dando o acabamento necessario para a

compreensao da ligadura de fraseado.
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Figura 65 — C.51-62 do Mov.1 da Suite op.14 — Articulagdo pensada no idiomatismo mecanico do piano e
ligaduras de prolongamento desprezadas pelos pianistas.

Para preservar a fluidez natural do movimento sem comprometer a continuidade do
discurso musical, simplesmente remover a ligadura de prolongamento, como feito em

gravacOes de piano, poderia resultar em uma melodia com quatro semicolcheias articuladas
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gue ndo possuiria o impulso musical necessario — conforme exigido pela obra original. Para
tanto, preferimos inserir uma ligadura de mao esquerda para favorecer a tocabilidade e,
assim, manter a fluidez técnica e agil da melodia. Esse pequeno acréscimo, que, em um
primeiro momento pode parecer um detalhe dispensavel, se torna um importante guia para

uma execug¢ao mais acertada. Vejamos como ficou a transcrigdao na Figura 66:
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Figura 66 — Transcricdo do Mov.1 da Suite op.14 de Bartok (c.51-62): Acréscimo de ligaduras de mao esquerda.

O proximo caso ilustra muito bem o problema gerado pela grande diferenca de volume
sonoro entre o instrumento de origem e o de destino. Essa passagem, bem caracteristica do
estilo pessoal do compositor (evolucdo da melodia acompanhada por blocos de acordes),
exige uma larga extensao sonora para que a dinamica musical contida no texto original seja
apresentada de maneira satisfatdria. A carga expressiva que esse trecho musical pretende
transportar ao ouvinte é constituida por um grande crescendo — refor¢cado pelos blocos de
acordes — que culmina nos ultimos dois grupos de quatro semicolcheias chegando a nota D¢

de maneira potente, indicado pelo compositor através do SF (sforzato) (Figura 67).
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Figura 67 — Mov.1 da Suite op.14 (c.72-80) - Acordes em bloco gerando tensdo e crescendo até SF na nota Dé.

Na Figura 68, veremos uma alternativa bastante interessante que visou compensar essa
diferenca no volume, buscando transportar o impacto sonoro da dindmica musical do texto
original para a formagdo do duo de violGes. Foram exploradas diversas alternativas, como
ajustar a diferenca de volume por meio da dindmica musical, comecando a frase de forma
mais suave para criar a sensacao de crescendo. Além disso, procurou-se uma maneira viavel
de digitar os blocos de acordes, garantindo ndo apenas a execucao pratica, mas também a
entrega do impacto necessdrio para preservar a esséncia da obra. Os resultados ndao foram
tdo satisfatorios. Para tornar a execugdo viavel, decidimos remover as notas oitavadas dos
blocos de acordes e, ao alcangar o ultimo grupo de semicolcheias, duplicamos a melodia nos
dois violGes. Isso resultou em um aumento significativo no volume sonoro, o qual nao

poderia ser alcancado apenas com uma das vozes, conforme indicado no texto original.



124

. e fe . 2 o fHe o e te o iR o o o tB

Cp g #! s * s ﬂ! . F #_ E = h: “_ ;E - h:
CL Gtr. 1 f~ p— — P

D

0
0 ;
CLGw2 Hy e e s | s | s | L
S lF
~e)

Harm. 24

76 E E 4’—-\1

- ) s - he ® 2 3
cLoe [er—r—i X = z =

‘a"’ e } ! ]

f crescendo
’T\\ ﬁ\ 3r—.,\[ 2 4 ﬂ:‘\\ l?f

H 2o e re, £ e ﬁ?ﬁf‘ —hlf o
Ol e e e e . — — p—

C e T = C— o

Figura 68 — ¢.72-80 da transcri¢ao para dois violdes do Mov.1 da Suite op.14 — Melodia tocada
simultaneamente nos dois violdes visando ganho sonoro.

O final do primeiro movimento contém algumas adaptagdes que se enquadram também na
perspectiva da traducdo de expressividades ligadas ao espectro da dindmica musical. No
texto original (Figura 69), indicamos com uma seta o0 momento em que é mudada a clave
(nota D6) da mao direita, mantendo-se ininterruptamente a subida da escala até a nota La
bemol. A dindmica musical indicada é um piu crescendo até chegar a nota Sol na regido grave
da mao esquerda do piano, com uma diferenca de quatro oitavas entre a nota mais grave
(Sol) e a nota mais aguda do acorde do compasso seguinte (La bemol). Seguindo, a ideia de
intercalar notas graves simples com blocos de acordes se mantém até o final do movimento,
sendo que Bartdk utiliza a grande extensdo que o piano lhe oferece para reforcar a
tonalidade de Si bemol. O movimento se encerra com a exposicao da nota fundamental da
tonalidade em trés oitavas distintas, sendo a ultima nota tocada na regidao de grave extremo
do instrumento. Nas gravagdes podemos notar a intencdo do autor em construir uma
ambiéncia sonora que realce a distancia entre as regiGes graves e agudas, reforcada pela
ideia percussiva da ultima nota (Si bemol) grave, ideia essa que se prolonga até o inicio do
Mov.2 (Scherzo), que comega com um arpejo descendente de triades aumentadas tocadas

de maneira marcada e forte.
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Figura 69 — c.105-117 do Mov.1 da Suite op.14 — Amplitude na tessitura e dinamica musical do piano.

Na transcricdo musical fizemos algumas alteragdes para compensar a menor envergadura
sonora da formagao instrumental de destino. No inicio da frase da primeira voz (segundo
tempo do comp.106), mantivemos a altura original das notas e a diferenca de uma oitava em
relacdo a segunda voz, mas, no compasso seguinte (assinalado com uma seta) optamos por
abaixar uma oitava. Isso porque nao teriamos condi¢des de terminar a escala na altura real
do texto original devido a limitacdo fisica do violdo. Porém, no comp.110 da transcricdo
(Figura 70), optamos por manter a altura real na primeira voz para haver um distanciamento
das notas — observemos que o texto original a distancia é de quatro oitavas e, na transcricao,
é de trés. Se mantivéssemos as alturas transpostas uma oitava abaixo, como estabelecido a
partir da seta, esse distanciamento seria de apenas duas oitavas e, portanto, restringindo

ainda mais a sensacdo e o impacto sonoro contido na obra.
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Figura 70 — c.105-117 da transcri¢do da Suite op.14 — Transposicao de oitavas e utilizagao do Pizzicato Bartok
como efeito percussivo.

Além disso, também devido a limitacdo da extensdo do violdo, as notas circuladas (Sib) nao
poderiam seguir a ideia inicial do compositor, tocadas em trés oitavas (regido grave)
diferentes. Em busca de uma alternativa para alcancar um efeito sonoro grave e percussivo,
foram exploradas diversas opg¢oes. Inicialmente, considerou-se utilizar a dindmica natural do
instrumento como a primeira abordagem. Contudo, devido a afinacdo da sexta corda trés
tons abaixo do padrao, resultando em menor tensdao, ndao foi possivel obter o efeito
percussivo desejado, e a corda ndo respondia adequadamente a intensidade do ataque.
Outra tentativa envolveu a inclusdao de um golpe no tampo ou cavalete do violdo. No
entanto, o resultado ndo atendeu as expectativas, pois o som da madeira predominou sobre
a intencdo de criar a sensacao de percussao na corda, que pudesse quase distorcer sua

altura real, especialmente na nota Sib.

Entdo, optamos por usar na ultima nota o Pizzicato Bartok. Esse recurso, muito utilizado pelo
compositor em obras escritas para instrumentos de cordas, consiste em uma alteracdo de
execucao técnica do pizzicato tradicional. Ao invés de pingar (beliscar) a corda lateralmente,
o intérprete faz esse movimento afim de que a corda “ricocheteie” no braco do instrumento,
produzindo uma sonoridade percussiva. Esse recurso, pertencente ao universo idiomatico
do instrumento de destino, nos permitiu reproduzir a ideia de distanciamento entre duas

notas finais, além de nos remeter a sonoridade do martelo do piano percutindo nas cordas.
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4.2 — Mov.ll (Scherzo)

Alguns problemas de adaptacdo e ressignificacdo serdo comuns ao longo de toda a obra,
portanto, ao invés de discutir todas as passagens que precisaram de ajustes, destacaremos
exemplos especificos que ilustram como aplicamos nossa criatividade critica para superar
esses obstaculos. Essas solugdes refletem os principais tipos de problemas enfrentados e as
estratégias que desenvolvemos para preservar a integridade musical da obra enquanto
explordvamos as capacidades Unicas dos violdes. Os problemas e obstaculos que
enfrentamos foram variados. Dentre eles, incluem-se a necessidade de manter a afinacdo do
primeiro movimento (scordaturas), adaptar a tessitura em varios trechos para se adequar ao
alcance dos violdes e alterar os registros das notas para encaixa-las nas limitacGes dos
instrumentos. Também tivemos que redistribuir as vozes de forma equilibrada entre os dois
violGes e encontrar digitagdes vidveis que permitissem uma execuc¢do precisa das passagens
complexas. Adicionalmente, buscamos recursos para aumentar a poténcia sonora,
especialmente em notas fora do alcance natural dos violes, ajudando a reforgar a dinamica

musical proposto pelo texto original.

Assim como visto anteriormente, o segundo movimento se inicia com uma sequéncia de
triades aumentadas decrescentes, inspiracdo esta oriunda da influéncia do compositor Liszt
na obra de Bartok. O Scherzo comec¢a com essa sequéncia de forma enérgica, quase como
um prolongamento da ambiéncia deixada pelo final do Mov.l. Essa abertura cria uma ligacdo
emocional e estrutural com a conclusdao do movimento anterior, enquanto estabelece o tom
para as complexidades harmonicas e ritmicas que seguirdo. Nas referencias auditivas, tanto
Bartok quanto Kocsis, iniciam o segundo movimento logo apds a ultima nota do movimento
anterior, reforcando a sensacdo de “continuidade”. Portanto, a manutencdo da afinacdo dos
violGes vinda do Allegretto, nos pareceu ser quase impositiva. Como sabemos, a instauracao
de uma nova configuracao de afinacao requer tempo e, em uma performance ao vivo —
considerando a possibilidade dos musicos tocarem a obra sem a necessidade de leitura da

partitura —isso faz muita diferenca.

Iniciamos entdo o processo transcritivo do Scherzo com essa primeira missdo. Apesar de
algumas dificuldades, notou-se que seria vidvel com algumas adaptacdes na distribuicdo das

vozes. Separamos um exemplo bastante claro dessa reorganizacdo. Na Figura 71, podemos
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observar que a mado esquerda do piano fica responsavel por executar toda linha grave, com

movimentos ageis em alguns ornamentos melismaticos.
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Figura 71 - Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.73-87): Linha do baixo realizada pela mdo esquerda — notas
dobradas (Dd) como pedal e ornamentos com movimento agil e organico.

Além de sustentar a nota D6 dobrada em oitavas, o movimento dos ornamentos é organico
no idiomatismo mecéanico do piano. Ao transportar para a linha do segundo violdo, que
possui uma extensdo ampliada nos baixos por conta da scordatura, seria impraticavel
sustentar os baixos dobrados e realizar os ornamentos. Isso porque a configuracdo
atualizada da afinagao dificulta muito a execu¢ao dos movimentos. Os intervalos entre a
sexta, quinta e quarta cordas passaram a ser de uma quinta ao invés de quartas, como na
afinacdo tradicional. A solucdo foi manter a nota mais grave (D) no segundo violdo e passar
a outra (uma oitava acima) para o primeiro, além de inverter as “maos” do piano. Assim, o
movimento dos ornamentos soaria de maneira mais préxima ao texto original,

mecanicamente mais viavel e natural. Vejamos na Figura 72 como ficou a transcricao.
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Figura72 — Transcrigdo do Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.73-87): Reorganizacdo das vozes — Baixos divididos
entre os violGes e os ornamentos realizados pelo primeiro violdo.

Apds a confirmagdo que conservariamos a afinacdo padrdo do primeiro movimento, outra
decisdo que teriamos que tomar é em relacdo a diferenca na extensdo dos instrumentos
envolvidos no processo. Seria possivel manter a altura real das notas? Ou melhor, as
adaptacbes prejudicariam a compreensdo do discurso musical da obra na atualizacdo da
linguagem instrumental? Este questionamento orientou todas as ocasides em que as

adaptacdes se fizeram necessdrias.

As frases iniciais — triades aumentadas — sdo de extrema importancia para a concepc¢ao da
obra como unidade, como dito anteriormente. Manter a altura real das notas seria o ideal, e
assim o fizemos. O problema da diferenca na extensado ja aparece, entdo, nos primeiros
compassos. As duas primeiras sequéncias das triades, iniciadas com a nota Sol, couberam na
escala natural dos violGes. Ja na terceira e quarta sequéncias, a primeira nota (Dd) esta fora
dos limites da maioria dos violGes. Digo a maioria porque, em alguns casos, os instrumentos
sdo construidos com o acréscimo de uma casa (vigésima) e, portanto, contempla a
abrangéncia dessas frases. Mas, como em sua maior parte — incluindo os instrumentos
disponiveis no momento da transcricdao — os violGes atingem até a nota Si (meio tom abaixo
do necessario), tivemos que refletir sobre essa ressignificacdo. Na imagem abaixo (Figura

73), temos o texto original e, circulado em vermelho, a nota D¢ citada acima.
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Figura 73 — Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.1-16): Triades aumentadas e a nota Do (circulada) fora da
extensdo natural dos violGes.

Neste caso, foram exploradas diversas alternativas, mas a solucdo encontrada foi rejeitada
apdés o primeiro ensaio de execucdo. Achamos interessante, neste caso, descrever os
caminhos testados que ndo deram certo justamente para demonstrar como o processo de
recriacdo necessita constantemente de avaliacdo critica e o quanto a criatividade artistica é

importante.

Inicialmente, considerou-se a possibilidade de utilizar um harmoénico artificial para a
execucdo desta nota. No entanto, devido a necessidade de uma performance que requer
alta intensidade e energia — como indicado pela notagdo dinamica Forte e Marcatissimo —
além da execucdo exigida de forma incisiva e em staccato, essa alternativa foi descartada.
Subsequentemente, surgiu uma ideia que apresentou potencial para resolver o desafio de
maneira eficiente: tocar a nota D6 simultaneamente nos dois violdes. O diferencial dessa
abordagem reside no fato de que, enquanto o primeiro violdao executa a nota normalmente,
o segundo violdo a pressiona com a unha da mao esquerda. Esse método ndo sé cria um
efeito de ataque duplo, como também permite que a unha, em vez da ponta do dedo,

pressione a corda, o que proporciona uma clareza e definicdo superiores ao som produzido.

A combinacdo desses elementos resulta em uma sonoridade distinta, onde a técnica de
pressionar com a unha melhora a precisdo e a projecao da nota, atendendo as exigéncias de

intensidade e articulagdo da passagem musical em questao.
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Todavia, durante os ensaios praticos com os dois violGes, observou-se que a aplicacdo dessa
técnica introduziu uma série de complicagdes imprevistas. Essas dificuldades indicaram que,
em vez de simplificar a execucdo e a expressividade desejada para a passagem, essa
abordagem poderia gerar mais desafios do que solugbes. Em outras palavras, a tentativa de
implementar o método de pressionar a nota com a unha se revelou inadequada, nesse caso.
Isso porque a passagem é rapida e precisa ritmicamente, ndao havendo tempo suficiente para
uma execucao eficiente. A nota deve ser tocada com muita precisdo e sincronia pelos
violonistas e, pelo gesto que o movimento exige, seria dificil até mesmo a comunicacao

visual entre eles. A Figura 74 demonstra a escrita desta tentativa de reconstrucao do signo.
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Figura 74 — Transcricdo Mov.ll Suite op.14 de Bartok (c.1-16): exemplo de uma tentativa de utilizacdo de um
recurso que ndo funcionou na pratica.

Apesar de o recurso de pressionar a corda com a unha ndo ter se mostrado eficaz nesta
circunstancia especifica, ele ampliou as perspectivas para aplicacdes futuras. Além disso,
essa abordagem pode ser explorada em passagens musicais que requerem um timbre
distinto, proporcionando uma paleta sonora diversificada. Assim, mesmo que nao tenha sido
a solucdo ideal neste caso, a experiéncia contribuiu para a exploracdo e o enriquecimento
das técnicas interpretativas em outras situacdes, expandindo o leque de recursos

expressivos disponiveis no processo de transcricdo musical.
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Como solugdo final para essa passagem, optamos por manter a execugao da nota
exclusivamente pelo primeiro violdo, utilizando a técnica tradicional. Essa decisao foi tomada
apos considerar que, mesmo que a nota produza um som abafado ao ser pressionada em
uma casa hdo existente, a altura correta da nota ainda sera audivel. A técnica de staccato,
empregada ao longo de toda a passagem, contribui significativamente para a manutencao
da clareza e da intengdo original da frase musical, minimizando os efeitos indesejaveis do
som abafado. Para aprimorar ainda mais a emissdo e o equilibrio da mensagem musical,
decidimos dividir as triades entre os dois violGes. Esse arranjo cria um efeito sonoro
intrigante, onde cada triade é recebida com uma sonoridade distinta. O segundo violado,
seguindo essa ldgica, inicia sua parte tocando a primeira nota de sua triade de forma
deliberadamente seca e abafada. Essa abordagem ndo sé preserva a integridade da
passagem original, mas também adiciona uma camada de complexidade e interesse ao som,

como ilustrado na figura a seguir (Figura 75).

Scherzo J.=122

®he . ®he .
_p -~ te P —te P
. . P A ) ] T il T I a2 I
Classical Guitar 1 o~ ‘ = — = : = — =
\y T 1 . T ! .
[ 3
f marcatissfmo
/- 2 » Ehe :
Classical Guitar 2 |Hpw—% = —— = e = —— = . 3
v 3 | | I I by
~e) T be L #:
. =
Ka—---n KUi——— -1
9 - b . b - - b . .
R Toa 2 .
Cl Gtr. 1 [ fan ) T T = ‘ } r = ‘ ! } = } I D‘. =
v I | I | I
o) ' ‘
9 “F¢ . “fe !
R e e s —===
~el = I)j
* seco e abatado b?_ :

Figura 75 — Transcricdo do Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.1-16): solucdo final do trecho —tocar a nota D6 de
forma tradicional, mas compensando o discurso na triade seguinte, tocando a nota de maneira mais abafada.

Em relacdo a escolha por alternar as triades nos violGes foi uma decisdo que passou por
experimentacdo, também. A integracdo dos instrumentos em frases melddicas de notas
simples deve ser pensada de modo que ndo prejudique o discurso do texto original.
Testamos alternar os violGes a cada dois compassos (seis notas), mas percebemos que isso

criava uma sensacdo de desconexdo entre os trechos. Ou seja, mesmo buscando uma
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sonoridade homogénea, a diferenca de toque e timbre dos instrumentistas acaba
segmentando a melodia. Essa desconexdao é aumentada quando as frases sao tocadas de
forma integral por cada violdo. Além de reforcar a percepcao de que sdo dois instrumentas
tocando (1 + 1) e ndo um duo (como unidade), a execucdo da frase completa é de dificil
execucdo mecanica, por conta de sua relacdo intervalar. J& quando as triades soam
alternadas, uma a uma, essa diferenca sonora ganha uma poténcia sensorial interessante,

integrando e misturando o timbre dos viol®es, criando a impressao de unidade.

No trecho a seguir, mais uma vez nos deparamos com o obstaculo gerado pela diferenca de
extensdo sonora. No texto original (Figura 76), a frase comega na regido grave (Mib),
culminando no intervalo de segunda menor das notas Sol# e L3, realizado pela mao direita.
Essas notas — tocadas em staccato — sao o acompanhamento da melodia posterior

(Tranquillo), realizada pela mao direita.
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Figura 76 - Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.25-38): Diferenca de extensdo sonora —intervalo de segunda
menor do acompanhamento da mao direita é impossivel realizar na altura real das notas ao violdo.

Ao recriar essa passagem, utilizando a altura real das notas, o problema se apresenta
justamente nas notas agudas (Sol# e La), que formam um intervalo de segunda menor
impossivel de realizar por apenas um violdo, pois estdo localizadas na mesma corda. A ideia
de dividir as notas entre os violGes logo se desfaz ao perceber que, na sequéncia, esse
intervalo deve ser sustentado por um dos violdes enquanto o outro realiza a préxima

melodia, também formada por blocos de duas notas.
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Optamos por baixar o registro das notas Sol# e L4 para possibilitar sua execuc¢do simultanea
em duas cordas do violdo. Esta decisao buscou facilitar a execugdo técnica, mas levantou um
desafio importante: como preservar a sensacao de distanciamento entre as regides grave
(nota Mib) e aguda, que é fundamental para a estrutura discursiva desta obra? Para manter
essa sensacao de contraste entre as diferentes regides sonoras, decidimos manter a frase
subsequente na sua altura original no segundo violdo, enquanto o acompanhamento foi
transposto para uma oitava abaixo. Dessa forma, conseguimos preservar a dindmica de
distanciamento entre as regides grave e aguda, crucial para o discurso musical pretendido.

Vejamos como ficou a transcricao na Figura 77.
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Figura 77 — Transcricdo do Mov.Il da Suite op.14 de Bartdk (c.25-38): Altura real da nota Mib grave, alteracdo
do registro das notas Sol# e La e melodia do segundo violdo (Tranquillo) também mantida na altura real.

Além dessas adaptagdes, como podemos observar nos compassos 28 e 29 da figura acima,
as vozes foram invertidas para facilitar a digitacdo por conta da scordatura do segundo

violdo.

Devido as caracteristicas intrinsecas da obra estabelecidas pelo compositor, foi necessario
recorrer a alteracdo do registro musical em vdrias ocasides. Esse procedimento foi aplicado
de maneiras diversas para atender as demandas especificas de cada secdo da peca. No caso
abaixo, separamos trechos (marcados na Figura 78) em que tivemos que escolher a melhor

forma para alterar o registro sem grandes prejuizos discursivos.
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Figura 78 — Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.57-72): Extensdo maior que 4 oitavas; motivos do segundo
sistema separados por 1 tom e meio; nota ré em 4 oitavas distintas.

A frase inicial desse trecho consiste em uma sequéncia de notas oitavadas, organizadas em
grupos de trés notas por compasso, que se estende ao longo de mais de quatro oitavas. A
nota inicial, um Mi, esta fora do alcance padrdo da escala do violdo. A progressao das notas
ocorre em intervalos descendentes, com cada compasso separado do préximo por um
intervalo de meio tom. Na secdo subsequente (segundo sistema), que comeca com a nota Fa
(destacada no sistema com um circulo), a estrutura intervalar entre os compassos muda
para um intervalo de uma oitava mais meio tom. Esta progressdo culmina com a repeticdo
da nota Ré distribuida por quatro oitavas diferentes. A passagem foi constituida sob a
estrutura intervalar acima e precisou ser repensada de forma que, além de se enquadrar em
um novo idiomatismo, ofereca um padrdo de escuta que ndo prejudique a ldgica do texto

original.

Na transcricdo (Figura 79), obrigatoriamente reduzimos a extensdo da frase inicial em uma

oitava.
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Figura79 — Transcri¢do do Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.57-72): Intervengdo no registro de algumas notas.

Além de iniciar a frase uma oitava abaixo da sua altura original, seria necessario realizar
outra intervengdao no registro em algum ponto da sequéncia. Para alcangar a estrutura
desejada na frase musical, ajustamos a disposicao intervalar entre os compassos 58 e 59.
Essa escolha foi feita com o intuito de criar uma simetria, organizando a frase em pares de
dois compassos (2+2). Essa modificacdo aproveitou a retomada da melodia pelo primeiro
violdo, contribuindo para a sensagdo de continuidade na linha melddica entre os
instrumentos. Esta estratégia ndo apenas manteve a coeréncia harmoénica da pega, mas
também reforcou a integracao fluida entre os dois violdes. No compasso 65, a nota Fa foi
ajustada para uma oitava acima. Entretanto, as notas subsequentes foram mantidas em seu
registro original. A razdo para essa escolha é que, se o motivo completo (Fa-Si-Si) fosse
elevado uma oitava, a extensao total da frase seria reduzida ainda mais. Isso comprometeria
a possibilidade de concluir a frase com a nota Ré, no compasso 68, disposta em quatro
oitavas distintas, o que prejudicaria o efeito sonoro pretendido pelo compositor no texto

original.

Agora um exemplo de uma solugdo criativa para o problema de digitacdo e de adaptacdo
mecanica por conta da configuracdo na afinacdo (scordatura). No texto original, todos os

ornamentos sdo tocados de maneira leve e organica, muito bem resolvidos mecanicamente.
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Na ornamentacdo circulada (Figura 80), haveria um problema de execuc¢do no violdo devido
a impossibilidade do segundo violdo realizar o baixo (nota D6 circulada da mao esquerda) e a

linha melddica do ostinato conjuntamente.
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Figura 80 — Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.88-94): Ornamentos tocados de maneira leve e mecanicamente
bem resolvidos, com o baixo (D) sustentado pela mao esquerda.

Buscando manter as caracteristicas mecanico discursivas do texto original, um recurso
técnico foi utilizado para viabilizar a digitacdo do trecho, um pequeno glissando com o

guarto dedo da mao esquerda, como podemos observar na Figura 81.
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Figura 81 — Transcrigdo do Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.88-94): Transferéncia do baixo (Dd) para o
primeiro violdo e a utilizagdo de um pequeno glissando para tornar a passagem mecanicamente vidvel.

Assim, essa passagem preserva a leveza mecanica do texto original, algo dificilmente

alcancavel se fosse reescrito da mesma forma que o texto original.

A dindmica musical desempenha um papel crucial na recriagdo de uma obra e na

interpretacdo da mensagem presente no texto original. Para isso, é fundamental
compreender as limitacGes impostas pelas particularidades do instrumento ou meio de

chegada. Nesse contexto, a reconstituicdo dos signos musicais deve ser abordada de forma
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critica, utilizando a criatividade como uma ferramenta essencial para essa transposicao,

conforme discutido anteriormente.

No trecho a seguir, hd uma frase musical estruturada em blocos de acordes que se
desenvolve progressivamente em direcdo aos registros mais agudos. Durante este
movimento ascendente, a dindmica musical, marcada como fortissimo (FF), atinge seu

climax nos acordes mais agudos, preparando a transi¢do de volta ao Tempo | (Figura 82).
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Figura 82 — Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.174-181): Frase construida em blocos de acordes, tensionados
por um molto cresc., até chegar nos acordes mais agudos, fora da extensao do violdo.

Para transportar a passagem e dar forca a intencdo musical proposta no texto original,
percebemos que a dindmica natural dos violdes ndo seria suficientemente clara. Os blocos
de acordes estdo dispostos em um registro e extensdo sonora inconcebiveis no contexto da
instrumentacao de chegada. Em algum momento da subida, teriamos que adaptar o registro
na frase e ainda deixar claro o pico na dindmica musical. Para tanto, decidimos usar uma
técnica de ataque que aumenta consideravelmente o volume — usar a unha do indicador
como se fosse uma palheta nos ultimos trés blocos de acordes. Esse procedimento nos
proporciona, além de ganho sonoro, uma alteragdao timbristica com caracteristica mais
agressiva, compensando (de certa maneira), a perda da sonoridade mais aguda. A Figura 83

demonstra como ficaram essas adaptagGes na transcrigdo.
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Figura 83 - Transcri¢do do Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c. 174-181): Frase em blocos escrita uma oitava
abaixo da altura real; adaptag¢do no registro nos acordes mais agudos e o uso do dedo indicador como uma
palheta.

O processo de transcricdo é um ato continuo de recriagdo, com essas situagdes acima
ocorrendo frequentemente ao longo da obra. Neste contexto, estamos selecionando trechos
especificos em que utilizamos diversas solu¢des para reestruturar os signos do texto original,
ao invés de apresentarmos todas as adaptacOes realizadas na obra. Dito isso, nos

caminhamos para o ultimo exemplo do segundo movimento.

A frase que fecha o Scherzo é carregada de forca e energia sonora, conduzida por indica¢des
de dindmica musical como FFF e marcatissimo. Esse desfecho (Figura 84) é um retrato de
toda a amplitude do piano utilizada por Bartok nessa obra, tanto em termos de tessitura

guanto de poténcia sonora.
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Figura 84 — Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.216-223): Amplitude na tessitura e grande volume sonoro.

Esse é um exemplo de como a percep¢do auditiva do trecho é tdo importante quanto a
leitura da partitura. Ao ouvir esta frase musical final, percebemos um grande contraste entre
os registros agudos e graves, intensificado pelas incisivas marteladas nas cordas do piano. A
escuta revela nuances que complementam e enriqguecem a leitura da partitura, destacando a

mistura da sonoridade percussiva dos ataques nas cordas com a profundidade alcancada
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pelas notas mais graves. Aqui, mais uma vez, foi necessario realizar adaptagcGes no registro
das notas por causa da grande extensdo. Adicionalmente, optamos por utilizar um recurso
técnico — presente também no final do primeiro movimento — que nos traga a sensacado de
poténcia sonora juntamente com a agressividade percussiva nas cordas, transportando,

dessa forma, ndo a literalidade do texto, mas o signo ali presente (Figura 85).
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Figura 85 — Transcricdo do Mov.ll da Suite op.14 de Bartok (c.216-223): Adaptagdo nos registros para que a
frase caiba na extensdo dos violGes; uso de pizz. Bartdk para ampliar a sensa¢do de volume sonoro e gerar um
efeito percussivo.

Podemos observar nas marcagdes — tragos entre os violdes — que as alteragdes nos registros
se deram seguindo o mesmo padrdao adotado anteriormente, a cada dois compassos e no
retorno da voz ao primeiro violdo. O uso do pizzicato Bartdk foi escolhido por algumas
razdes. A primeira delas é pela sensacdo de unidade criada pelo compositor, ja comentado
anteriormente, entre os movimentos da suite. Esse recurso estd presente no fechamento do
primeiro movimento, proporcionando uma ambiéncia sonora desejada para iniciar esse
scherzo. A segunda razdo é pela propria producdo sonora que envolve a execucdo desta

técnica, ampliando a sensacdo de volume sonoro aliada ao efeito percussivo nas cordas.

Outra questdo interessante — e ainda sobre o cuidado em manter a sensacdo de unidade
entre os movimentos — é que, encerrando o discurso e a transmissdao da mensagem do
segundo movimento desta forma, as imagens das inspiracGes de Bartok para cada secdo da
obra acabam ganhando evidéncia. O compositor encerra o segundo movimento exaltando a
ressonancia poderosa do piano, criando uma atmosfera onde o martelar das cordas assume
uma qualidade percussiva distinta. E nessa atmosfera percussiva que o terceiro movimento é
concebido, encontrando sua inspiracdo nos tambores do norte da Africa, como veremos a

seguir.
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4.3 — Mov.lll (Allegro Molto)

Iniciamos o processo transcritivo do terceiro movimento tendo como guia as informacdes
coletadas sobre o contexto historico, cultural e biografico no qual o compositor estava
imerso ao criar a obra. E crucial relembrar que o allegro foi composto sob a forte influéncia
da musica percussiva do norte da Africa, especialmente absorvida por Barték durante sua
visita a regido de Biskra, na Argélia, em uma de suas viagens de pesquisa etnomusicolégicas.
Esta experiéncia foi fundamental para a incorporagdo de elementos ritmicos e timbristicos
caracteristicos daquela tradicdo musical. Para garantir uma interpretacao criteriosa, nossa
leitura da partitura e a escuta das gravacdes de referéncia foram direcionadas por esse
contexto especifico. Buscamos compreender as nuances ritmicas e sonoras que Barték teria
encontrado e incorporado em sua obra. Esse enfoque nos permitiu uma recriacdo
informada, onde a criatividade artistica foi utilizada como o principal meio para reconstituir

0s signos musicais presentes na composicao.

Como primeira etapa, fizemos uma leitura para verificar a possibilidade de mantermos a
mesma afinacdo dos outros dois movimentos, ja que um padrdo de unidade entre as se¢bes
vinha sendo preservada. Os problemas e obstdculos come¢am por ai. Para manter a
scordatura, varias adaptacdes e reposicionamentos nos registros foram necessarios,
conforme ja previsto. Essas modificagdes incluiram a transposicdo de algumas passagens
para diferentes oitavas e ajustes nas técnicas de execucdo para garantir a coeréncia
harmoénica e melédica. Além dessas adaptagdes técnicas, enfrentamos o desafio de lidar
com a maneira com que Barték integrou “imagens” de instrumentos percussivos ao piano.
Em varios trechos, Barték tratou o piano como uma espécie de instrumento de percussao,
explorando a mecanica dos dedos e os gestos das maos de modo a imitar as sonoridades e

ritmos dos tambores.

O inicio destaca-se por sua melodia grave — que também se torna o acompanhamento — e
ndo legato, remetendo a uma evocativa melodia de tambores. Este movimento incorpora
motivos primitivos e tribais, com uma melodia baseada em sistemas escalares do folclore
arabe, criando uma atmosfera intensa e ritmica que sugere uma conexao profunda com a
musica tribal. A profundidade dos baixos funciona como um acompanhamento de tambores,

reforcando a sensacdo de ritmo e percussao. A afinagcdo mais grave, scordatura, do segundo
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violdo (sexta corda em Si bemol e quinta corda em Fa) foi fundamental para ajudar na
compreensao dessa ambiéncia grave. As Figuras 86 e 87 mostram o texto original desse
contexto e, em seguida, a transcricdo para dois violdes, sendo necessdrio apenas uma

pequena adaptacdo no registro da primeira nota de cada compasso.

Allegro molto (J-12a)

Figura 86 — Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (c.1-9): Melodia no baixo cria uma atmosfera de acompanhamento
de tambores para os motivos primitivos e tribais tocados pela mao direita.

[B Allegro molto =120

~ f)
P A )
y S - - - -
{ry 53
\_.} S~
.
P onlegato
P Y ) ~
5°-Fa r’r\ ’3 f— —1 I - 1  —— [ p——
T Tt s s
=g - ed il dlgeP®? e gt 11 g .o g
S - 4 \.Fo oty S o a_—_.
5
_ f)
7 — - F p—— — L - y ) -1 —
| I o Y 1 1 - in 1 - -~ 1 I | -
o —he T b — —he ]
Py so’" o9 oo" 9 oo’ o9
m
Py P
f) - — —
7
(e i I — ! [r—— i .
Tt L oo i
o** o Jae e Jja” Tos Jo0%17 %4,

el >

Figura 87 — Transcrigcdao do Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (c.1-9): Scordatura ajudou na ambiéncia grave,
tendo apenas uma adptagdo no registro da primeira nota de cada compasso.
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Outro exemplo de facil adaptacdo, que também reforca as inspiracdes de Bartdk, pode ser

observado na Figura 88.
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Figura 88 — Mov.lll da Suite op.14 de bartok (c.26-29): Melodia baseada em sistema escalar do folclore arabe.

No trecho acima, o compositor enfatiza as caracteristicas tribais da obra dobrando a
melodia, que é baseada em um sistema escalar do folclore drabe, em ambas as maos. Na
transcricdo, esse tipo de construcdo pode ser adaptado de maneira orgadnica e sem

dificuldades (Figura 89).
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Figura 89 — Transcricdo do Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (c.26-29): Trecho de facil adaptagdo, com melodias
do folclore drabe dobrada nos dois violGes.

Esses primeiros exemplos demonstram como determinados trechos ndo apresentaram
grandes dificuldades na transposicdo para dois violdes, mantendo a proposta do compositor

de ser uma obra mecanicamente bem resolvida.

Consideramos pertinente demonstrar que, em diversos trechos, as adaptagdes nao
apresentaram um alto grau de dificuldade. Isso evidencia as congruéncias idiomaticas entre
as duas formacgdes instrumentais, tornando a transcricdo da obra um processo de recriacao

bastante viavel.
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Voltemos a focar nos procedimentos adaptativos mais desafiadores, que exigiram

alternativas mais criativas para reconstituir as expressividades musicais.

Algumas alternativas ja foram implementadas em nosso processo transcritivo para
compensar a diferenca na extensdo sonora dos instrumentos envolvidos. No trecho a seguir
(Figura 90), utilizamos a variagao timbristica — por meio da altera¢dao no ataque das cordas

(local e angulos de ataque) — como um fator inovador na recepc¢do da mensagem.

an

Figura 90 — Mov.lIl da Suite op.14 de Bartok (c.14-21): Exposigdo do motivo melddico em trés registros de
oitavas.

O compositor utiliza uma espécie de jogo na exposicao do motivo melddico em diferentes

oitavas, criando uma sensacdo de amplitude na tessitura e uma riqueza timbristica no piano.

No violdao, a exposicao do motivo no registro mais agudo seria fisicamente impraticavel
devido as limitacdes do instrumento. Portanto, optamos por empregar um recurso
idiomatico conhecido como ponticello. Esse movimento envolve o ataque das cordas com
maior uso da unha do que da polpa do dedo, realizado em uma regido préxima ao cavalete
(ponte) do violdo. Essa técnica provoca uma modificacdo significativa na producdo sonora,
resultando em uma alteracdo bastante sensivel no timbre das notas, especialmente quando
estas sdo precedidas por notas tocadas com timbre Dolce. A Figura 91 demonstra como ficou

a transcricao.
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Figura 91 — Transc. Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (c.14-21): Uso da variagdo timbristica para trazer sensagdo
de novidade e compensar a alteracdo no registro (impossibilidade na extensao)

Como podemos observar, foi possivel manter a apresentacdo do motivo melédico em trés
oitavas distintas, assim como no texto original. A alteracdo do registro nas duas ultimas
exposicoes proporcionou uma sensacdo de amplitude na tessitura. A técnica ponticello
contribuiu com uma sonoridade mais aspera e brilhante, especialmente quando precedida
por notas tocadas com sonoridade dolce. Esse contraste recriou o efeito de recepgdo

auditiva do motivo melddico, apresentando-o com sonoridades distintas.

Um dos maiores desafios desse processo de transcricao foi resolver o problema que serd
discutido a seguir. Esse trecho, utilizado como exemplo no Capitulo 2 (Figura 14), ilustra a
intencdao do compositor de evocar a imagem dos tambores. No entanto, essa evocacgao foi
realizada por meio de movimentos mecéanicos organicos ao piano, empregando gestos fortes
bastante idiomaticos do instrumento — “mais osso e musculo”, como disse Bartok. Na
partitura original (Figura 92), o compositor constréi a ideia musical distribuindo os ataques
nas teclas alternando as maos, em um gesto parecido com um “batuque” no teclado,

gerando uma sonoridade vigorosa e agil, reforcada pela indicagdo martellato.
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Figura 92 — Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (c.57-65): Gesto de maos alternadas atacando o teclado;
movimento mecanicamente organico que remete o “batucar” dos tambores.

Observamos que a intensidade e a agilidade do "martelar" nas teclas dificilmente poderiam
ser reproduzidas com a mesma forca no novo contexto instrumental. Esta passagem ilustra
como uma obra de arte pode ser "intraduzivel". Conscientes das diferencas mecanicas e
discursivas entre os instrumentos envolvidos, exploramos diversas maneiras de recriar o

texto, com o objetivo de adaptd-lo ao idiomatismo mecanico dos violdes e torna-lo vidvel.

Inicialmente, tentamos manter o efeito de alternancia das maos, distribuindo as notas da
mesma forma nos dois violdes. No entanto, devido a necessidade de velocidade, a
sincronizagdo dos violGes e a intensidade do volume se tornaram obstdaculos significativos,
levando-nos a abandonar essa abordagem. Decidimos, entdo, distribuir as vozes de modo a
serem tocadas com gestos mais organicos, como arpejos realizados em duas ou mais cordas.
A ideia foi utilizar, sempre que possivel, cordas soltas para suavizar os movimentos e os
saltos no braco dos violGes, além de reduzir a quantidade de aberturas na mao esquerda.
Essas aberturas — algumas inevitaveis — elevaram a dificuldade de execucgao, exigindo
habilidade dos instrumentistas, mas sem tornar o trecho inviavel, como veremos na Figura

93.
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Figura 93 — Transcri¢cdo do Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (c.57-65): Distribuicdo das vozes na forma de
arpejos em duas ou mais cordas, adaptando o discurso musical e mecanico ao contexto dos instrumentos de
destino.

Outra adaptacdo foi feita na indicacdo do carater interpretativo, onde o uso de martellato
ndo se mostrou adequado para o contexto dos dois violGes. Essa indicacdo foi substituida

por marcato, mantendo-se a dinamica FF.

Ao retornar ao Tempo |, com a reexposicdo do tema inicial, o motivo melédico da mao
direita é apresentado em um registro grave — mais uma vez, evocando a imagem dos
tambores. Posteriormente, o desenvolvimento desse motivo melddico gradualmente se
desloca para a regido aguda do piano. Para identificar e compreender o sentido musical
dessa passagem serd necessario apresentar um trecho mais extenso do que os anteriores
(Figura 94). Isso porque, além do problema da extensdo e a representacdo simbdlica do

grave, outros signos tiveram que ser recriados, como veremos a seguir.
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Figura 94 — Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (85-103): motivo melddico inicial sendo reexposto em um registro
mais grave e seu desenvolvimento em dire¢do a regido mais aguda do piano.

Na transcri¢cdo, precisamos resolver alguns problemas. Na reexposi¢ao do tema, utilizamos o
pizzicato para trazer uma sonoridade mais abafada, representando uma sonoridade de
carater mais grave, percussiva. Nesse caso, como a dinamica musical pede um PP
(pianissimo), esse recurso acabou soando bem. Além disso, para adaptar a tessitura do
trecho todo, ndo seria possivel desenvolver o motivo em toda a extensdo utilizada pelo
compositor. Portanto, reapresentamos o motivo inicial utilizando pizzicato e, em seguida, no
mesmo registro de oitava, com ataque e sonoridade natural, gerando um efeito de alteragao

na percepc¢ao auditiva.

No desenvolvimento desse motivo melddico, que possui caracteristicas tribais (no sentido de
ser inspirado em culturas organizadas em tribos), o texto sugere — a partir do terceiro traco
vermelho da figura acima — um emprego crescente de energia e volume sonoro. Para

alcancar essa sonoridade mais agressiva e volumosa, utilizamos a técnica de atacar as notas
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com o dedo indicador, imitando o uso de uma palheta. A Figura 95 demonstra o resultado da

transcrigao.
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Figura 95 — Transcricdo do Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (c.85-103): utilizagcdo de pizzicato, toque com
indicador (palheta) e o acréscimo de virgula.
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O tema foi dividido e alternado entre os violGes, aumentando a sensacdo de mudanca e

frescor em cada reexposicao. Para finalizar, e visando facilitar a execugdo, especialmente no

primeiro violdo, utilizamos uma virgula para reforcar a ideia do poco rit., proporcionando um

breve momento para a preparacao do salto na mao esquerda que ocorre em seguida.

Para ndo nos estendermos demais, separamos um ultimo trecho do terceiro movimento em

qgue as intervengdes foram além do texto original escrito, com o intuito de transportar a

mensagem e seus signos da melhor forma possivel.
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O final desse movimento é carregado de poténcias sonoras. Desde a exposicdo dos motivos
melddicos de forma sequencial em vdrias alturas, até o uso de grandes blocos de acordes
tocados com indicacdo de dindmica FF e notas graves dobradas sendo atacadas com vigor

(Figura 96).
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Figura 96 — Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (127-134): motivos melddicos expostos em diversas alturas;
acordes em bloco tocados vigorosamente (FF); baixos dobrados (carater percussivo) tocados em registro
inalcangavel para os violdes.

Na figura acima, demarcados com tracos estdo os motivos melédicos, circulados estdo os
acordes em bloco e, dentro do quadrado, os baixos dobrados. Para cada uma dessas ideias

musicais, usamos recursos diferentes para recriar as expressividades.

Os motivos melddicos foram distribuidos de forma alternada, dando a sensacdo de
movimento. Buscando ampliar o poder sonoro e refor¢ar a textura dos acordes em bloco,
decidimos usar o rasgueado. E, para finalizar, os baixos dobrados e com caracteristicas
percussivas, golpes no cavalete (tambora) foram adicionados ao texto da transcricdo. A

Figura 97 demonstra como ficou o resultado final.
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Figura 97 — Transcrigdo do Mov.lll da Suite op.14 de Bartok (c.127-134): motivo melddico alternado nos violGes;
uso de rasgueado nos blocos de acordes; efeito percussivo nos baixos dobrados.

A organizacdao dos motivos melddicos trouxe dinamismo aos movimentos, proporcionada
pela interacdo dos violdes e pelas variacoes de toque dos violonistas, que conferem
vitalidade aos temas alternados. Em seguida, o uso do rasgueado expande
consideravelmente o volume sonoro, introduzindo uma textura mais ruidosa ao trecho.
Finalmente, o golpe no cavalete evoca o som dos tambores, com sua sonoridade grave,
ressonante e de timbre amadeirado, criando uma conexdo percussiva que nos aproxima do

contexto e dos signos contidos na obra.

Encerramos, assim, a exposicdo de nossa transcricdo do terceiro movimento da Suite Op. 14
de Bartdk. A seguir, iniciaremos uma nova se¢ao dedicada a explicar o processo transcritivo

do quarto e ultimo movimento dessa obra.
4.4 — Mov.lV (Sostenuto)

O quarto movimento da Suite op. 14 de Béla Bartdk, intitulado Sostenuto, apresenta
caracteristicas marcantes. Este movimento é notavel por sua atmosfera introspectiva e
melancélica, contrastando com a energia dos movimentos anteriores. A escrita pianistica é
densa e complexa, evidenciando o uso de harmonias dissonantes, melodias dinamizadas

pela tensdo entre semitons e de ritmos irregulares. A textura musical varia entre passagens
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de acordes pesados e sombrios e se¢des mais liricas e contemplativas, refletindo a influéncia

do impressionismo francés. E neste contexto que nos orientamos ao realizar a transcrigdo.

Nesta ultima se¢do, o contraste em relagdo aos movimentos anteriores nos proporcionou
certa liberdade para reconsiderar a afinacdo. Devido a auséncia de uma conexdo sonora
imediata com o terceiro movimento, a manutenc¢dao da scordatura vigente ndo foi
considerada uma prioridade. Assim, ao revisar a partitura e avaliar as possibilidades técnicas,
concluimos que seria mais prdatico retornar a afinacdo tradicional da quinta corda do
segundo violdo, alterando de Fa para La. No entanto, a sexta corda permaneceu afinada em

Si bemol.

Logo nos primeiros compassos (Figura98), podemos observar a necessidade dessa
readequacao na afinagdo. Ao tentar executar no violdo os acordes escritos para a mao

esquerda do piano com a afinacdo anterior (quinta corda em F4), a digitacdo tornou-se

inviavel.
v
Sostenuto (J’uzn.uo)
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Figura 98 — Mov.lV da Suite op.14 de Bartok (c.1-5): Acordes da mdo esquerda com execugdo inviabilizada pela
scordatura dos movimentos anteriores.

O distanciamento entre a regido aguda da mao direita e o grave da mao esquerda prejudicou
também a possibilidade de redistribuicao das vozes entre os violdes, como veremos a seguir

na Figura 99.
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Figura 99— Transcricdo do Mov.IV da Suite op.14 de Bartok (c.1-5): Alteragdo na scordatura para facilitar a
digitacdo e viabilizar a execugdo dos acordes.
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A nota Ré, destacada na marcacdo em quadrado na figura acima, seria inalcancavel com a
quinta corda afinada em F3a, tornando a digitacao invidvel. Embora fosse possivel transferir
essa nota para o primeiro violdo, tocando-a na quarta corda solta, a movimentacdo
cromatica subsequente para a nota DO sustenido no compasso 5 inviabilizaria essa
distribuicdo. Isso ocorre devido ao distanciamento entre as outras vozes e a posi¢cao da mao
esquerda no brago do violdo. Ja com a alteragdo realizada, notemos que a digitacao se

tornou mecanicamente confortavel.

Na sequéncia, a execucdo dos acordes da mao esquerda se torna muito mais trabalhosa de
realizar, mesmo com a alteracdo na afinacdo. Neste caso, a solucdo encontrada foi inverter
as vozes das maos, passando o acompanhamento dos acordes e a linha decrescente dos
baixos para o primeiro violdo. A movimentacdo dos baixos se torna mais organica com a
afinacdo da sexta corda em Mi. Abaixo, separamos o texto original (Figura 100) para
entendermos como o discurso foi inicialmente pensado e, em seguida, a recriacdo para dois

violOes (Figura 101).
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Figura 100 — Mov.lV da Suite op.14 de Bartok (10-17): movimentac¢do descendente da linha dos baixos e
apogiaturas em registros de oitavas diferentes.
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Figura 101 — Transcricdo do Mov.IV da Suite op.14 de Bartok (c.10-17): Inversdo das vozes (linha dos baixos
passou para o primeiro violdo) e o uso de harmonicos para recriar a alteragdo no registro de oitavas das
apogiaturas.

As notas circuladas integram a linha do baixo que foi transcrita para a voz do primeiro viol3o.
Esta adaptacdo aproveita o uso das cordas soltas, proporcionando uma sensacao de
movimento organico, adequando-se ao idiomatismo do violdo. Jd& nos trechos destacados
por quadrados, a sequéncia de notas Sib com acréscimo das apogiaturas foi transferida para
o segundo violdo, utilizando-se harmoénicos para recriar o efeito de notas oitavadas nos
ornamentos e proporcionar uma ambiéncia de carater dolce. Sendo uma passagem lenta,
introspectiva e delicada, o uso desse recurso mostrou-se uma alternativa viavel, conferindo

a leveza presente no texto original.

Em outras situacdes, a scordatura (sexta corda em Sib) foi fundamental para trazermos uma
profundidade maior para a linha dos baixos. O trecho a seguir é um bom exemplo disso, ao
contrario do que ocorreu anteriormente — inviabilidade mecanica — a linha melddica dos
baixos retornou para o segundo violdo, precisando realizar apenas uma adapta¢do no

registro da nota mais grave (L3), como veremos nas Figuras 102 e 103.
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Figura 102 — Mov.IV da Suite op.14 de Bartok (c.22-25): Nota La em uma regido grave fora da extensdo do
violdo e linha de baixo que retornara ao segundo violdo.

Pii sostenuto $:]00

[ W)
ANV B—
()]

@ sor

‘_

£
— [® )
poco stringendg— b bg%g&g l ] ga-- - - |

Z'p b; b ; bBhh’8  be N\ e\ e
.= e ¢ g g
o = ' ; 2

— N g ding—. —

M A . A v . -
a3y b5 - g

= T o is

Figura 103 — Transcr. Do Mov.IV da Suite op.14 de Bartok (c.22-25): Nota La (circulada) adaptada a extensdo do
violdo e a linha de baixo (sobre tracos) beneficiada pela scordatura.

Como ultimo exemplo de recriagdo de nossa transcricdo, separamos o trecho final do
Sostenuto. A obra termina estruturada em uma harmonia com intervalos dissonantes e
blocos de acordes que precisavam ser reorganizados entre os violdes, além de uma melodia
dobrada em oitavas. O carater expressivo é determinado por indicaces de execu¢do como
dolcissimo, sempre dim., sempre Piu tranquillo e dindmica super piano (ppp), reforcando o

clima introspectivo, melancélico e delicado (Figural04).
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Figura 104 — Mov.IV da Suite op.14 de Bartok (c.26-35): IndicagOes expressivas reforcando o carater
introspectivo, melancélico e delicado; melodia dobra em oitavas e nota (Mi circulada) que sera redistribuida
para outra voz.

Ao analisarmos as gravacbes de referéncia, percebemos claramente a busca por uma
sonoridade cristalina e um timbre delicado. Para trazer essa delicadeza e o carater
introspectivo a nossa transcricdo, dividimos a melodia entre os violGes, utilizando
harmonicos na voz superior. A execugdo se torna vidvel devido ao andamento muito lento e
tranquilo da peca. Para deixar o primeiro violdo mais livre ao executar os harmonicos,
procuramos atribuir a ele o minimo de notas possivel. Consequentemente, a harmonia dos
blocos de acordes ficou mais densa no segundo violdo. A Figura 105 demonstra o resultado

dessas adaptacoes.
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Figura 105 — Transcr. do Mov.IV da Suite op.14 de Bartok (c.26-35): Uso de harmonicos e redistribuicdo das
notas entre os violdes (nota Mi circulada).

Embora o segundo violdo tenha a responsabilidade de executar um ndmero maior de notas,

a tocabilidade ndo foi comprometida, permanecendo plenamente vidvel a sua interpretacao.

No compasso 33, optamos por incluir harmoénicos na linha do baixo. Esta decisdo foi tomada
devido ao maior espacamento dos acordes, que sdo executados de forma muito suave
(piano), e, sobretudo, com o objetivo de ressignificar a textura musical. Tivemos que
eliminar notas oitavadas para viabilizar a execucdo e, a adicdo dos harmonicos,

proporcionou um enriquecimento timbristico ao duplicar esses sons.

Para finalizar a obra, utilizamos um efeito de notas naturais intercaladas com harmonicos.
Novamente, recorremos a audicdo da peca para perceber suas expressividades de forma
mais rica e sensorial. Em um tempo muito lento, o Ultimo motivo melédico escrito na linha
da mado direita (ver Figura 104) é constituido por uma sonoridade mais aguda (destacada
dentro do quadrado), que se sobressai por sua cristalinidade e suavidade no toque. Para

evidenciar essa intengdo musical, empregamos harménicos exclusivamente nesse momento,
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como pode ser observado nos ultimos dois compassos da Figura 105, também destacados

por um quadrado.

Concluimos nossa apresentagao sobre a utilizagdo dos recursos disponiveis na idiossincrasia
da instrumentacdo de destino, visando uma transcricdo criteriosa. Esta abordagem foi
fundamentada em um profundo estudo e pesquisa sobre o contexto historico, biografico e
estético da obra, aliada a criatividade artistica necessdria para interpretar e recriar os signos

musicais presentes.

Como resultado, compartilhamos o produto final do nosso trabalho, baseado no
detalhamento do projeto transcritivo apresentado ao longo deste estudo. Nos anexos,
apresentamos os quatro movimentos completos da Suite op. 14, de Béla Bartdk, adaptados
para dois violdes. Esta transcricao reflete nosso compromisso com o respeito aos signos e
expressividades da obra original, ao mesmo tempo em que explora as possibilidades

proporcionadas pela nova instrumentacgao.
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Consideragoes Finais

Neste trabalho, abordamos a transcricdo musical através de uma perspectiva artistica
abrangente, considerando a musica como uma linguagem complexa e multifacetada. Ao
trata-la dessa maneira, reconhecemos a existéncia de uma infinidade de cédigos e sistemas
idiossincraticos que estdo intrinsecamente ligados a expressdes culturais, temporais e
instrumentais. Esses cddigos sdao fundamentais para a compreensao, interpretacdo e, no

contexto deste estudo, tradugdo/transcricdo da musica.

Defendemos que é essencial estabelecer uma relagdao mais profunda com o material musical
para realizar a transcri¢cdo dos signos contidos na obra. Essa abordagem vai além da simples
transferéncia de notas de um instrumento de origem para outro de destino. Referenciando
autores como Susan Bassnett, Haroldo de Campos, luri Lotman e outros tedricos da
traducdo, percebemos a importancia de interpretar o texto original e entender que, muitas
vezes, a literalidade de uma expressao, seja literaria ou musical, ndo pode ser traduzida e
compreendida da mesma maneira. Existe um emaranhado de relagdes entre a obra original
e o ouvinte final de uma transcricdo, incluindo a maneira de emissdo, recepcao,
temporalidade, local e circunstancias da performance, contexto cultural, além das
caracteristicas fisicas que determinam a sonoridade especifica de cada instrumento. Essas
variaveis, discutidas ao longo do trabalho, influenciam diretamente na compreensdo e

transmissao da mensagem contida na obra musical.

Durante nossa pesquisa, percebemos que certos aspectos — que inicialmente podem parecer
irrelevantes para a transcricdo musical, como a biografia do compositor e o contexto em que
a obra foi criada — tornam-se essenciais quando entendemos a transcricdo como um
processo de traducdo de linguagem. Aprofundar-se nesses aspectos e entender a transcricao
como uma pratica cientifica, critica e artistica é crucial para a compreensdo dos codigos da

linguagem musical contidos na obra.

A estruturacdo do projeto transcritivo, com metodologia e objetivos claramente definidos,
nos levou a refletir sobre "como pensar" e ndo apenas "como fazer". Embora muitos

trabalhos, académicos ou ndo, sobre transcricdo musical ja tenham sido realizados, cada
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nova contribuicdo para esse processo — tdo importante e fundamental para a construcdo da
literatura do violdo — nos provoca essa reflexao. Esta é uma discussao bastante importante:
como podemos melhorar artisticamente a transmissao de uma mensagem musical através
da producdo intelectual? Este trabalho nos proporcionou esse enriquecimento do “pensar” e
do “fazer” artistico, mostrando que a pratica da transcricdo musical, quando acompanhada

de uma reflexao critica e contextual, pode resultar em trabalhos realmente significativos.

Essa pesquisa também nos levou a explorar profundamente as possibilidades que o duo de
violoes pode oferecer para restituir (ou recriar) os signos da obra original. Assim como
Lotman discute a intraduzibilidade em textos poéticos, percebemos que uma obra artistica
musical possui expressividades e significados Unicos que ndo podem ser simplesmente
"replicados" em um novo sistema de cédigos ou instrumentacdo. A intraduzibilidade, muitas
vezes, resulta das diferengas fundamentais entre esses sistemas. Cada instrumento carrega
suas proprias nuances e caracteristicas sonoras, e a transposicdo de uma obra de um
instrumento para outro implica uma transformacao significativa, que ndo se limita a mera
troca de timbres. E nesse ponto que a criatividade e o profundo conhecimento dos contextos
de linguagem de origem e destino do texto se tornam cruciais. Somente através deles é
possivel ressignificar essas expressividades e, de alguma forma, reconstitui-las em um novo

contexto de producdo e recepcao da obra.

Compreender essa intraduzibilidade, junto com a consciéncia da liberdade e
responsabilidade artistica que ela implica, é ao mesmo tempo reconfortante e desafiador.
Esse paradoxo é inerente ao processo de transcricdo musical, tal como ocorre na traducao
literaria, e nos incitou a buscar sempre uma interpretacdao mais profunda, abrangente e
criteriosa. Lidar com a expectativa de transporte de uma mensagem — ou expressdao musical
— sem entender que, no processo, esse material serd atualizado e ressignificado, pode
proporcionar algumas decepgdes e frustragdes. Ao definirmos um caminho conceitual para
Nnosso processo transcritivo, com toda abordagem tedrica a respeito da recriacdo através da
interpretacdao dos signos contidos em uma obra de arte, percebemos que essa expectativa
foi bem amparada, tornando nossas escolhas e decisdes transcritivas mais conscientes,
escapando da fragilidade do fazer musical calcado somente em decisbes subjetivas e
intuitivas. Isso nos permitiu estabelecer uma relagcdo mais intima e honesta com a obra.

Além disso, conforme ressaltado em nosso trabalho, a traducdo, assim como a transcricdo
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musical, ndo pode ser realizada sem cultura, sem originalidade e sem dignidade. Millor
Fernandes, cuja citacdo foi usada em nosso estudo, destacou que a tradugdo exige respeito
pelo material original e uma sensibilidade artistica que transcende a mera conversao de

notas ou palavras.

Para ilustrar o pensamento desenvolvido acima, durante nosso processo transcritivo,
observamos como a pesquisa aprofundada e o desenvolvimento de uma relacdo intima com
todo o contexto da obra original sdo fundamentais. Este contexto inclui varios sistemas de
cddigos integrados, como o conhecimento da vida do compositor, suas influéncias e seu
estilo préprio, que nos permite compreender melhor as intencdes e expressividades
originais da obra. A biografia do compositor pode revelar aspectos emocionais, histéricos e
culturais que influenciaram a criagdo da musica. Analisar as texturas, timbres e
particularidades da instrumentacdo para a qual a obra foi originalmente concebida é crucial,
pois cada instrumento tem caracteristicas Unicas que contribuem para a identidade sonora
da peca. Entender essas caracteristicas ajuda a preservar a esséncia da obra ao transcrevé-la
para um novo instrumento. Ao integrar esses elementos, somos guiados de forma sdlida,
consciente e criativa ao propor solu¢des que incluam elementos ndao presentes no texto
original para recriar os signos da obra. Por exemplo, em trechos cujo carater evoca
sonoridades percussivas ao piano, utilizamos abordagens distintas para reconstruir essa
atmosfera. As solugdes variaram conforme a compreensao do contexto de cada parte da
obra, com significados e expressividades especificos. Ou seja, um pizzicato Bartdk, segundo
nossa interpretacdo, seria mais adequado para gerar um efeito percussivo nas notas graves
inalcangaveis para o violdao, imitando a "batida" do martelo nas cordas com uma sonoridade
mais estridente, como no final do primeiro movimento. J& em outro trecho de carater
percussivo, optamos por usar golpes no cavalete (tambora), que produzem uma sonoridade
mais reverberante, grave e amadeirada, representando melhor o toque na pele dos
tambores no terceiro movimento. Alguns desses efeitos percussivos também foram
observados nas transcricdes analisadas, mas com contextos e aplicacdes diferentes das que
adotamos em nosso processo. Este foi apenas um exemplo de como utilizamos diferentes
recursos para representar efeitos semelhantes, considerando os distintos contextos

impressos pela obra original.
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Esperamos que nosso trabalho transcritivo da Suite op. 14 venha a somar de maneira
significativa ao panorama musical, entrelacando a producdo intelectual académica com a
criatividade artistica. Nossa abordagem metodoldgica foi pautada pelo pensamento
cientifico, garantindo que cada decisdao transcritiva fosse fundamentada em andlises
detalhadas e reflexdes aprofundadas sobre a obra original. O objetivo foi ndo apenas replicar
as notas, mas capturar e ressignificar as expressividades contidas no texto, adaptando-as de
maneira a explorar as potencialidades dos dois violdes. Acreditamos que essa transcricao
pode servir como um recurso valioso tanto para violonistas profissionais quanto para
estudantes, enriquecendo o repertério disponivel e oferecendo um novo desafio técnico e
interpretativo. A pratica de transcrever obras de outros instrumentos para o violdo é uma
forma de didlogo entre diferentes épocas, estilos e culturas musicais. Ao transcrever esta
suite de Bartdék, buscamos reimagind-la em um novo contexto, promovendo uma apreciacdo
e um entendimento ressignificados, oferecendo novas sensacdes e maneiras de perceber a

obra.

Finalmente, almejamos que esta tese seja uma contribuicdo valiosa tanto para a pratica
musical quanto para a teoria da transcricdao. Que ela inspire outros musicos e pesquisadores
a explorar novos caminhos e possibilidades, com liberdade artistica guiada pelo
conhecimento. Certamente, nosso trabalho abre espaco para iniUmeras outras abordagens e
discussdes sobre o processo transcritivo. Nossa inten¢do nao é, de forma alguma, esgotar o
tema, mas fomentar um didlogo académico enriquecedor, convidando outras pesquisas e

perspectivas a complementarem e expandirem nossas descobertas.
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Anexo

Partitura original para piano da Suite op.14 de Béla Bartok
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