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Resumo. Na literatura académica sobre Transcrigdo Musical é consenso que esta deve
priorizar a fidelidade em relagdo & obra de referéncia, ficando o debate direcionado a
quais parametros musicais podem ser alterados e quais ndo. Com o objetivo de
transcrever pecas de piano para violino solo, depara-se com alguns problemas: embora o
violino tenha recursos técnicos para uma abordagem polifonica (varios planos de escuta),
0 que se observa nas transcrigoes para o instrumento € que tais recursos sao direcionados,
na maioria das vezes, a resolugdo de questdes melddico-harmdnicas € nem sempre
resolve-se o problema da obteng@o de planos de escuta simultaneos tal como ouvidos nas
obras de referéncia. Buscando resolver estes problemas, duas foram as principais
referéncias: a analise de Silvio Ferraz sobre a Sequenza para oboé, de Luciano Berio, ¢ os
critérios morfologicos propostos por Pierre Schaeffer. Estas referéncias nos ajudaram a
pensar um processo de transcricdo que considerasse a presenca dos elementos na escuta
por meio de uma abordagem morfologica. Esta nogao orientou a transcri¢do para violino
solo de duas Cirandinhas, para piano, de Heitor Villa-Lobos. Por fim, concluiu-se que
apesar da Transcri¢gdo musical ser entendida, no debate académico, como um exercicio
critico de criacdo, observa-se que o critério da fidelidade a torna mais restrita; porém,
quando pensada de forma morfologica, ha mais tomadas de decisdes, o que pode
aumentar a margem de criagdo de quem transcreve.

Palavras-chave. Transcricao musical, Abordagem morfologica, Violino solo.

Listening Layers Composition in Transcriptions for Solo Violin by means of
Morphological Approach.

Abstract. In the academic literature on Musical Transcription, there is a consensus that it
should prioritize fidelity to the reference work, with the debate focused on which musical
parameters can be altered and which cannot. Aiming to transcribe piano pieces for solo
violin presents some challenges: although the violin has technical resources for a
polyphonic approach (multiple layers of listening), these resources are mostly directed
toward resolving melodic-harmonic issues in transcriptions and do not always tackle the
problem of achieving simultaneous layers of listening as heard in the reference works. To
confront these issues, two main references were utilized: Silvio Ferraz's analysis of
Luciano Berio's Sequenza, for oboe, and the morphological criteria proposed by Pierre
Schaeffer. These references helped us conceive a transcription process that considered the



presence of elements in listening through a morphological approach. This notion guided
the transcription for solo violin of two Cirandinhas, for piano, by Heitor Villa-Lobos.
Finally, it was concluded that although Musical Transcription is understood, in academic
debate, as a critical exercise of creation, the criterion of fidelity makes it more restrictive;
however, when considered in a morphological manner, there are more decision-making
opportunities, which can increase the creative scope of those of those who transcribe..

Keywords. Musical transcription; Morphological approach; Solo violin.

Transcricao musical para violino solo

Flavia Pereira (2011) em sua tese busca sistematizar alguns parametros envolvendo
praticas de Reelaboragdo Musical (arranjo, transcri¢do, adaptagdo, reescritura, parafrase etc.)
e identifica uma dificuldade na delimitacdo dessas praticas que envolvem a utilizagdo de
material musical pré existente. Sem ter o intuito de tragar definitivamente os limites destas
praticas, a autora se pergunta se elas produziriam obras que teriam "autenticidade", ao mesmo
tempo em que preservariam a coeréncia € a proposta da obra de referéncia. Para Pereira
(2011), a transcrigdo teria o intuito de guardar, a0 maximo possivel, semelhanga com a obra
de referéncia. A autora nio leva em consideracdo as supostas “marcas estilisticas” que o
transcritor deixaria na obra transcrita, sendo assim, as modificagdes que sdo realizadas numa
transcricdo seriam decorrentes somente da necessidade de adequacao as especificidades do
novo meio instrumental.

Por outro lado, o arranjador e transcritor Jodo Victor Bota (2008, p. 1) afirma que a
transcrigdo ¢ um processo de recriagao, onde o compositor se baseia em uma obra preexistente
que serve a ele como ponto de referéncia bastante forte, mas que nao se resume em apenas

uma “simples transposi¢ao de notas” e também

[...] procura verter a obra musical em novos meios, agregando-lhe uma parte
das caracteristicas do novo meio expressivo (um instrumento musical, uma
orquestra, uma banda sinfonica, por exemplo) sem perder de vista os
diversos parametros formais da obra original (BOTA, 2008, p. 2).

Pereira (2011) diz que graus de interferéncia diferentes, que oscilam entre os polos
“fidelidade” e “liberdade”, levariam a procedimentos diferentes, e o balango entre esses polos
e procedimentos caracterizariam cada uma delas, se opondo a certo senso comum que utiliza
os termos de maneira indistinta (PEREIRA, 2011, p.44-45). E complementa Bota (2008)
destacando a mudan¢a de meio, bem como a fidelidade a obra de referéncia (tida como
“original”), como caracteristicas da Transcrigdo. Pereira vai além e afirma que a Transcri¢ao

se caracteriza por alterar apenas o que ela classifica como “aspectos ferramentais”, que seriam:



meio instrumental, timbre!, textura,’ ":s"()n.oiridade, articulagﬁb, acento e dinémi..ca;" e,
complementarmente, evita alterar “aspectos;.*'e'struturais”:"' estrutura melodica, harmonica,
ritmica e formal - o que caracterizaria praticas ligadas ao “Arranjo” (PEREIRA, 2011, p. 46).

Victor Melo Vale (2018), assim como Pereira, considera que a Transcricdo se
caracteriza por manter a fidelidade a obra de referéncia, de modo que as modificagdes
realizadas devem atender as especificidades do novo meio instrumental. Vale também
acredita que a mudanca de tonalidade (aspecto ferramental associado a “altura”, segundo
Pereira) ¢ uma pratica importante para obter uma maior fidelidade da obra transcrita com a
obra de referéncia. O autor explica essa escolha em sua andlise de algumas transcri¢des para
violao de uma das Sonatas de Bach (BWV 1001) para violino solo, onde sugere que deve ser
feita uma mudanca de tonalidade, do original em Sol menor, no violino, para L4 menor, no
violdo, para manter, segundo ele, as caracteristicas em poténcia da obra de referéncia na obra
de destino. A tonalidade de Sol menor para o violino possibilita usar as cordas soltas R¢é e Sol
como baixo e favorece a articulagdo legato das frases da obra, e essas caracteristicas podem
ser mantidas da tonalidade de La menor no violdo, com as cordas soltas Mi e La exercendo o
papel de baixo, e a tonalidade propiciando a articulagdo das frases em legato (VALE, 2018, p.
104).

Pereira e Vale relacionam a transcrigdo musical com aspectos da tradugdo poética e
linguistica. Pereira (2011, p. 35) faz uma aproximagao da traducdo literaria com as praticas de
reelaboragdo musical, para afirmar que toda reelaboracdo musical, seja ela qual for, ndo ¢
mera substitui¢do do original, e sim um exercicio critico de criagdo. Esta aproximag¢do com a
traducdo ¢ desenvolvida de modo mais aprofundado no trabalho de Vale.

Vale (2018) busca nos estudos da linguagem e nas teorias da tradu¢do de Walter
Benjamin e Antoine Berman uma aproximacao com a transcri¢do musical. Ele propde que os
instrumentos musicais funcionem como os idiomas, ¢ a transcri¢do, como a tradu¢ao entre
idiomas. Embora utilize o conceito de idiomatismo para sustentar a aproximag¢do com a
pratica da traducao literaria, com todas as complexidades que essa pratica implica, o autor nao
define propriamente o idiomatismo em seu trabalho, dando a entender que se trata de um
conjunto de aspectos tais como: facilidade de tocar e usabilidade de determinadas técnicas em

um determinado periodo.

'O conceito de textura utilizado por Pereira é proposto por Berry: “elemento da estrutura musical (determinado,
condicionado) pelo nimero de vozes e outros componentes projetando materiais musicais num meio sonoro, €
(onde existam dois ou mais componentes) por inter-relacdes e interacdes entre eles” (BERRY apud PEREIRA,
2011, p.46 - nota).

».” Entendida pela autora como todas as caracteristicas sonoras determinadas pela textura e coloragdo.



Os autores comentam sobre ouﬂ:tr'os.parémetros a se 'lévar em consideragﬁon a0 se
realizar uma transcri¢do (como dindmicas, ”ai'rticulagéeS'é' timbres) além dos tradicionais
aspectos que Pereira chama de “estruturais”, ¢ até mesmo ressaltam sua importancia para se
preservar a fidelidade a obra de referéncia, mas na pratica observa-se que isso torna a
Transcri¢ao mais restrita, com menos liberdade criativa. Afinal, quando se pensa na realizagao
de transcrigdes para violino solo, a tarefa torna-se muito dificil, principalmente se a peca de
referéncia for para um instrumento harmonico, restando apenas ignorar outros planos de
escuta, como o acompanhamento, ¢ adaptar as melodias principais com as articulagdes
consideradas adequadas.

Isso também ocorre porque, de maneira geral, o violino ¢ caracterizado como
instrumento melddico, sua construgdo e maneira de tocar - instrumento de 4 cordas, todas
escoradas em um cavalete concavo, tocado predominantemente com arco - dificultam a
realizacdo de mais de dois sons simultancos; e mesmo nestes casos, a realizacao de duas
melodias ou melodia e acompanhamento ¢ bastante limitada. Contudo, contrapondo-se a esse
“senso comum” a respeito do instrumento considerado eminentemente melddico, o violinista

Hugo Manuel Soares de Brito (2011, iii) lembra que

[...] o violino tem sido abundantemente utilizado como instrumento
polifénico ao longo da Historia da Musica. Esse facto [sic.] propiciou o
surgimento de um conjunto de praticas interpretativas, que foram adaptadas
ao longo da historia segundo os discursos e estéticas imperantes.

Brito enumera diversas técnicas (e suas combinagdes) utilizadas para fazer soar
acordes de quatro sons ou mais (através da combinacao destas técnicas). Nas transcrigdes para
o instrumento, o que se observa na maioria das vezes, ¢ que estes recursos sdo utilizados
buscando a resolucdo de questdes melddico-harmdnicas e nem sempre resolvem o problema
da obtencao de planos de escuta simultaneos tal como encontrados nas obras de referéncia.

O tnico trabalho que encontramos que parece se caracterizar como uma exce¢ao a
este quadro geral parece ser a transcricao de Flausino Vale para a primeira parte do Estudo n°
3, Op. 10, de Chopin, intitulada Tristeza eterna (canc¢do), publicada e comentada por Zoltan
Paulinyi (2011). O violinista transpde a peca de Chopin para uma tonalidade que lhe permite
um uso intenso de cordas duplas, mantendo o movimento do acompanhamento da mao direita
do piano junto com a melodia, como pode ser observado nas figuras abaixo. Entretanto,
apenas com esta referéncia faltam elementos para resolver a questdo de modo mais

sistematico.



Figura 1 — Chopin, Etude op.10,n*3; p_ri'rnéir_o_s'.--'c":ompassos.
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Fonte: Dominio publico (Oeuvres complétes de Frédéric Chopin, Band 2, Etudes).

Figura 2 — “Tristeza eterna” (can¢fo), transcricio de Flausino Vale para a primeira parte do Estudo n° 3,
op. 10, de Chopin.
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Fonte: PAULINYT, 2011, p. 86.

A partir do que propdem estes autores e as dificuldades apresentadas, como tornar
presentes, na escuta de uma transcricdo, os planos simultineos percebidos na peca de
referéncia?

Bota (2008, p. 93) afirma que a pratica da transcri¢do ¢ um produto hibrido, que
contém marcas estilisticas tanto do compositor, que criou a obra ‘“original”, quanto do

“compositor/transcritor’” e complementa que:

ndo pode ser pensada de maneira descolada nem de seu contexto original,
nem de seu destino final. Desse modo, a conducdo ¢é realizada pelo
compositor/transcritor, que escolhe os caminhos e as possibilidades
estilisticas de se estabelecerem tais conexdes (BOTA, 2008, p.25).

Esta afirma¢do nos estimula a investigar novas ferramentas para ampliar as
possibilidades de se transcrever uma obra, sobretudo quando o meio instrumental de destino ¢
mais restrito. O caminho que buscamos foi pensar num processo de transcri¢do para violino
solo que o conceba a partir de suas caracteristicas polifonicas, mas pensando uma abordagem
morfologica. Para chegar nesta abordagem duas referéncias foram importantes: a analise de
Ferraz sobre a polifonia simulada na Sequenza VII, para oboé, de Luciano Berio, e as

proposi¢des de Pierre Schaeffer a respeito dos critérios morfologicos.




Referéncias para uma abordagenf"mqi'fol()gica
O exemplo da polifonia simulada na Sequenza VII, de Luciano Berio

Em sua anélise, Ferraz toma como referéncia a técnica da polifonia simulada como
encontrada em J. S. Bach, mais precisamente nas Partitas ¢ Suites, em que Bach fazia ouvir
“melodias polifonicas” mesmo em instrumentos considerados apenas melodicos.

Como observa Ferraz (1989, p. 63), Bach distribuia as vozes em regides especificas e
delimitadas na tessitura do instrumento, com as mesmas caracteristicas dos contrapontos
realizados em pecas de conjuntos instrumentais de seu tempo. Segundo Ferraz (1989), no caso
da Sequenza de Berio para oboé, ha no jogo entre “diferenca” e a “repeticao” uma forma de
ressignifica¢do da ideia de “tensdo” e “relaxamento” do sistema tonal, ja que se trata de outro
periodo historico.

No inicio da Sequenza VII ja é possivel ouvir uma diferenciagdo de planos somente
pela “dindmica” e “articulacdo” (no emprego de acentos e apogiaturas), uma vez que trata-se
da mesma nota, tocada na mesma altura, com intervalos de duracdo mais ou menos
semelhantes (figura 3). Aqui se encontra o primeiro aspecto da polifonia simulada
identificada por Ferraz, onde “a diferenga e a repeti¢do qualificam enfim a propria nogdo de
referéncia” (FERRAZ, 1989, p. 64).

Em trabalho posterior, Ferraz retoma este trabalho com Teixeira, ambos

complementando-o:

Essa construcdo polifonica que Berio realiza sobre uma s6 nota faz uso de
mudancas de dedilhado para caracterizar timbres diferentes a cada ataque, o
staccato ¢ o tenuto, as dindmicas diferentes entre cada novo ataque [...] cada
ataque alude um campo de continuidade que, entretanto, ndo vai se
concretizar, o que justifica o uso dos extremos (FERRAZ; TEIXEIRA, 2015,
p. 125).

Figura 3 — Trecho da Sequenza VII de Berio com a mesma nota diferenciada por articulacées e dindmica,
(sem clave no original).
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Fonte: FERRAZ, 1989, p. 65.

Adiante na peca, com a entrada de outras alturas, a repeticdo da nota Si serad
percebida como o movimento de uma unica camada ante as demais, o que Ferraz chamou de

., evento constante. A nota Si também se torna uma referéncia para a escuta polifénica da obra,



=

s

sen:t«ré/ as repeticdes), “articulacao” (o

pardmetro “altura” (o aparecimento de outras
proprio exemplo da figura 3), “timbre” (nas diferentes digitagdes para a mesma); ou na
contragdo (sensacao dada entre notas rapidas em sequéncia) e expansao (sensagdo dada entre
notas longas em sequéncia) do tempo musical.

Berio utiliza a repeticdo da nota Si de forma intermitente em momentos diferentes da
peca, € mesmo que a primeira vista parega um elemento de ligagdo, ela fragmenta a
linearidade ao ser intercalada com outras notas. Segundo Ferraz (1989, p. 64-65), esse jogo
constante de diferencas e repeticdes, trazem um “desejo de um falso equilibrio”, e € neste
ponto que nasce a polifonia simulada.

Um exemplo interessante encontra-se em duas interpretagdes de Ferraz (1989, p. 66)
sobre um mesmo trecho da peca, onde na primeira interpretagdo (figura 4, primeiro sistema) a
nota Si aparenta estabelecer um plano de escuta e as demais notas, outro, mas esses planos
nao sdo percebidos pela escuta como tal, pois “as repetigdes (nivel associativo) e as diferencas
(contraposicao de eventos) tanto evidenciam quanto ocultam linhas melddicas aparentemente
intercaladas”. Na outra interpretacdo (figura 4, segundo sistema), vemos pequenos eventos
independentes: haveriam micro conexdes que estabeleceriam outras camadas possiveis, seja

pela proximidade no campo das alturas, seja por uma proximidade dindmica que causa a

sensacdo de um “falso equilibrio” e enfim, uma polifonia.

Figura 4 — Trecho da Sequenza VII de Berio e interpretacdes feitas por Ferraz, (sem clave no original).
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Fonte: FERRAZ, 1989, p. 66.
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No trabalho com Teixeira (2015");‘3-05. autores tratam tami)ém da Sequenza XI\../,'p'ara
violoncelo, o que lhes permite atualizar a ﬁééﬁo- de p_olifdhia simulada do artigo de 1989.
Segundo eles, a polifonia simulada é como “um processo de sugestdo de planos na construcao
de uma polifonia” (FERRAZ; TEIXEIRA, 2015, p. 122) e apresentam uma definicdo de

polifonia:

A principio ndo ¢ apenas a existéncia de camadas melodicas diferentes
sobrepostas, mas a existéncia de planos que se mostram em paralelo. Um
plano sendo definido por uma continuidade espagotemporal, ou seja, um
conjunto de dados que aparentemente pertence a um mesmo regime de
escuta, de modo que qualquer interrupgdo na continuidade desse campo gere
a expectativa de sua volta ou desaparecimento. Quando estamos em um
continuo espagotemporal temos, por exemplo, certa previsibilidade do que
vai se passar nas vizinhangas de um ponto, ja que entre um ponto € outro a
diferenca deve ser sempre pequena para que haja continuidade.

Dessa forma, a polifonia se define como o jogo entre dois ou mais campos
continuos que, sobrepostos, ndo se estabelecem em relagdes do tipo
funcional (um nao esta em fun¢do do outro), mas em uma relagdo dialdgica
em que um responde ao outro [...].

A partir das proposi¢des dos autores, somos instigados a pensar o uso de diferentes
parametros musicais para produzir, na escuta, a impressao de diferentes camadas soando
simultaneamente, ou seja, diferentes planos de escuta independentes mesmo num instrumento
que possua restricdes quanto a execucdo de varios sons simultdneos. Estes trabalhos também
nos instigam a pensar uma ampliagdo da nocdo tradicional de transcri¢do: seria possivel
realizar transcri¢gdes considerando outros parametros sonoros, ou seja, uma transcri¢ao
musical morfologica? E que outros pardmetros poderiam constituir tal abordagem

morfologica?

Parametros da percepcio sonora: as contribuicdes de Pierre Schaeffer

Em seu Tratado dos Objetos Musicais, Pierre Schaeffer argumenta que a percepgao
sonora nao se resume apenas aos quatro parametros tradicionais (os “parametros da nota
musical”) e tampouco se confunde com os parametros mensuraveis da fisica (SCHAEFFER,
1966, p. 491). A partir de um processo experimental, Schaeffer propde sete “critérios
morfoldgicos” para a realizagdo de um “solfejo generalizado” (ibidem, p. 501).

Os critérios identificados por Schaeffer sdo: massa, dinamica, timbre harmonico,

perfil melddico, perfil de massa, grao, allure. Sdo estes que permitem a ele estruturar sua



tipomorfologia. As defini¢des destes critéﬁés podem ser encdntradas tanto em Schacffer
(1966) quanto em Chion (1983)*: g
1. Massa: qualidade pela qual um som se inscreve no campo das alturas
(SCHAEFFER, 1966, p. 516);
2. Dinamica: ¢ o perfil da intensidade caracteristica do som, sua forma, sua historia
energética (CHION, 1983, p. 155);
3. Timbre harmoénico: halo mais ou menos difuso, cujas qualidades, anexas a massa,
permitem qualifica-la (SCHAEFFER, op. cit., p. 516);
4. Perfil melodico: trajeto desenhado na tessitura pela variacdo que afeta toda a
massa do som (CHION, op. cit., p. 162);
5. Perfil de massa: variacao interna da massa do som, como que esculpida no tempo
(ibidem, p. 164);
6. Grao: percepcdo global qualitativa de um grande numero de pequenas
irregularidades de detalhes que afetam a “superficie” do som, uma microestrutura
da matéria do som (ibidem, p. 152);
7. Allure: espécie de vibrato (dindmico e de altura) caracteristico da sustentacao de
um som (SCHAEFFER, op. cit., p. 549);

Embora o trabalho de Schaeffer busque se afastar completamente da notacdo (muitas
vezes indispensavel para a realizagdo de uma transcri¢do), o importante ¢ considera-lo como
uma referéncia para pensar a multiplicidade de parametros a serem explorados numa
transcri¢ao, nao tendo sido utilizado sistematicamente.

Por exemplo, a maneira como foi pensado o parametro “perfil melddico” nas
transcrigdes que serdo descritas adiante ilustra bem a maneira como as proposi¢cdes da
tipomorfologia nos levaram a pensar critérios adaptados as situagdes de cada transcrigdo.* Em
nosso trabalho “perfil” foi pensado de maneira mais livre, como o desenho que os elementos
musicais realizam no campo das alturas, de modo geral, sem uma decupagem tdo minuciosa
como a de Schaeffer (que procura descrever quase som a som). Tampouco foram
considerados os sons isolados, mas sim, a gestalt percebida. Outros critérios surgiram pela
necessidade colocada por cada peca a ser transposta. De modo geral, buscou-se identificar

qual a caracteristica morfologica principal de cada camada em cada se¢do das pegas.

3 Recorremos a mais de uma referéncia para as defini¢des dos critérios, pois estas sdo as mais claras e sintéticas
que encontramos.

* O proprio Schaeffer ressalta um certo nivel de relatividade nas classificagdes: “Ao efetuar esta analise, ela sera
sempre hibrida: musicista [musicienne] ali, fisica [physicienne] 14, musical se assim considerado”.
» (SCHAEFFER, 1966, p. 580).



Associando as nogdes de difereh’(;a .e: repeticao da .polifonia simulada propoéta"por
Silvio Ferraz e os critérios morfologicos de .P*ierre Sch.aeffér, analisamos as Cirandinhas do
compositor Heitor Villa-Lobos para Piano e realizamos a transcri¢ao de duas delas. Buscamos
identificar as camadas de escuta da obra de referéncia e experimentar diversos parametros
sonoros para tornd-los presente € ao mesmo tempo produzir uma sensagdo de planos

independentes de escuta na transcri¢do para o violino solo.

Transcricao para violino solo das Cirandinhas n.1 e n.9, de Villa-Lobos

Foram transcritas para o violino duas Cirandinhas, compostas originalmente para
piano por Villa-Lobos (1926). As Cirandinhas escolhidas foram a n.1, "Zangou-se o Cravo
com a Rosa”, e an.9, “Carneirinho, Carneirdo”. Procurou-se observar suas respectivas sessoes
e identificar as possiveis camadas percebidas de forma simultanea, a fim de identificar qual
caracteristica morfoldgica era mais caracteristica de cada uma: perfil melddico, ritmo,
articulagdes, dinamicas, ostinatos ou outros. O passo seguinte foi experimentar as
possibilidades sonoras que o violino poderia oferecer para tornar presente essas camadas na
transcricao.

Além disso, fez-se uso da intermiténcia como principal elemento para “tornar
presente” os eventos observados nas obras de referéncia sem que necessariamente estejam

soando a0 mesmo tempo.

Transcri¢cao da Cirandinha n.1

Na primeira se¢do desta percebe-se um destaque na nota Sol4,> como um som ténico
que, por repeticdo, se destaca (primeiro plano) em relagdo ao acompanhamento ritmico de
acordes (segundo plano). Essa nota ¢ ressaltada com acentos, tenutos e fermatas. A camada

ritmica de acompanhamento e outras partes da melodia tém articulagdo staccato.

Figura 5 — Cirandinha n.1, trés fragmentos: compassos 1-3, 8-10 e 15-17.

».3 Considerando-se como D¢ central o D63.
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Fonte: Cirandinha n. 1 de Heitor Villa-Lobos (W210).

Na transcri¢do, a op¢do foi caracterizar a nota Sol4 como um elemento singular,
atribuindo um modo de tocar diferente a cada repeticdo (acento, harmoénico, sforzando e
fermatas curtas), de modo semelhante ao inicio da Sequenza de Berio, enquanto nas demais

camadas da sessdo manteve-se o staccato ¢ a dindmica piano.

Figura 6 - primeiro sistema da transcricéo.

Pouco Animado

Fonte: partitura do autor.

Na figura observa-se a reducdo dos acordes da obra de referéncia, preservando a
tessitura da melodia principal e preservando somente as notas dos acordes que caracterizam a
harmonia, visto que basta a percep¢ao de um “grupo tonico” e ndo do acorde completo.

A segunda sessdo possui dindmica piano até o final e apresenta a melodia de “O
cravo brigou com a Rosa”, com pequenas alteragdes, junto com uma linha de
acompanhamento que lembra um Baixo de Alberti. Observa-se que a relagdo entre a melodia

e as notas repetidas no baixo criam a impressao de um perfil ondulatorio:

Figura 7 - primeiros 3 compassos da secio B da cirandinha, clave de Sol e de F4, respectivamente.
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Fonte: Cirandinha n. 1 de Heitor Villa-Lobos (W210).

Dessa forma, decidiu-se potencializar a relagdo de movimento entre o
acompanhamento e a melodia, unindo-os em apenas uma linha melddica continua,’
preservando a tessitura original da melodia ao piano, inserindo notas caracteristicas da

harmonia do acompanhamento nos contratempos da melodia.

Figura 8 - primeiros 2 compassos da transcri¢io da se¢io B, clave de Sol’.
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Fonte: partitura do autor.

Em breves momentos na pega de referéncia, a melodia apareceu com o mesmo ritmo
do acompanhamento. Nesses momentos, optou-se por tornar presente o movimento do
acompanhamento nos tempos fortes, simultaneo a melodia, utilizando cordas duplas, para

gerar contraste no perfil ondulatorio, como mostra a figura 9.

Figura 9 - compasso 22 da transcricio, clave de Sol.
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Fonte: partitura do autor.

® Recurso utilizado em diversos momentos das transcrigdes apresentadas.

7 Na segunda colcheia do segundo compasso desta figura, a opgdo poderia ter sido colocar a nota Si na segunda
colcheia, para caracterizar a harmonia, mas decidiu-se manter a alternancia de cordas pois o Ré na quarta

», colcheia ficaria na mesma corda da nota Fa.



Ainda nessa sessdo, como ja aﬁésgﬂtado, Villa—Lobbénnﬁo escreve outra di}iﬁiﬁicé_
além de piano e nao utiliza nenhuma indicéé'ﬁ'o- de a_rti‘cﬁfagﬁo, embora seja perceptivel a
utilizagdo do pedal nas diversas gravagdes da peca. Além do mais, acredita-se que o didlogo
do acompanhamento com a melodia € o encaminhamento harmoénico traz a percepgao
momentos de maior ou menor tensdo. Para tornar presente esses momentos, a dindmica foi um

elemento utilizado como potencializador (figura 10).
Figura 10 - compassos 21-24 da transcricio, clave de Sol.
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Fonte: partitura do autor.

A terceira se¢do possui uma configuracdo de melodia e acompanhamento em que a
melodia se movimenta por seminimas e colcheias respeitando a estrutura do compasso
ternario, ao passo que o acompanhamento se caracteriza por desenhos de arpejos em
semicolcheias com agrupamentos de 2, 3 e 3 semicolcheias (e seu retrogrado, 3, 3, ¢ 2). Paraa
transcri¢do, as notas da melodia foram mantidas nos momentos do compasso em que
aparecem, mas suas duragdes foram preenchidas por semicolcheias, tornando presente o
acompanhamento pela manuten¢do do padrao ritmico (reforcado com acentos) e da
movimentagao constante (figura 11).

Figura 11 - Trecho do moderato da obra de referéncia e da transcricio na clave de Sol, respectivamente.
Notas da melodia circuladas.
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Fonte: Cirandinha n. 1 de Heitor Villa-Lobos (W210) e partitura do autor, respectivamente.




Em momentos no qual a melodia ﬁlantém—se maﬁs_ EVidente, como nos compassos 32, -
34, 36, 38 e 40, pela aparicio de tercas parale'iés, optou-se por nao adicionar o
acompanhamento, a fim de trazer mais destaque a melodia principal (figura 12). Também foi
retirada a primeira ter¢a - mantendo somente a nota superior - com a intencao de ressaltar a
escuta das duas camadas ao retardar a entrada da segunda. A auséncia do acompanhamento
neste momento nao parece ser um problema pois ele se torna presente pela intermiténcia,

retornando no compasso seguinte, quando se torna praticamente o Unico elemento.

Figura 12 - trecho da melodia com tercas paralelas transcrita, cp. 32, clave de Sol.
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Fonte: partitura do autor.

Transcri¢do da Cirandinha n.9

Nesta peca foram identificadas duas segdes. No inicio da primeira ha a iteracao de
um bicorde (Ré-Mi), repetido com ritmo constante (colcheias), dindmica constante (piano), no
mesmo registro ¢ sem marca¢dao de articulagdo (podemos dizer que, por isso, permanece
também com a mesma articulagdo). Trata-se de um plano de fundo, um acompanhamento do
tipo ostinato, cuja ritmica constante preenche as pausas da melodia. A melodia encontra-se
num registro mais grave que o acompanhamento, mas possui maior movimentagao ritmica e
dindmica, além de possuir acentos (ver figura 13).

Nos compassos 16 a 18 (figura 13) hd uma mudanca no movimento melddico e ele
passa a estar mais agudo que o acompanhamento; este, por sua vez, passa a ter pausas nos

momentos em que ha rapidas descidas da melodia (arpejos em fusas).

Figura 13 - compassos 17 e 18 da Cirandinhas n.9, ambas as pautas na clave de Sol.




Fonte: Cirandinha n. 9 de‘Heitor Villa-Lob_oé (W210).

Na transcri¢ao para violino, optou-se por transpor a melodia inicial uma oitava acima,
preservando-se o acompanhamento na tessitura original. A estratégia adotada para tornar os
dois elementos presentes foi a intermiténcia, numa alternancia constante entre melodia e
ostinato. Se a op¢ao tivesse sido por preservar o parametro “alturas”, tudo seria transposto
uma oitava acima, mas existe uma questdo de sonoridade: os elementos soariam muito
“brilhantes” no violino, além de complicar a alternancia descrita anteriormente. Mesmo
transpondo a melodia oitava acima em relagdo ao original, ainda assim ela mantém uma
sonoridade “escura”, pois estd na regido grave do violino. O fato de estarem no mesmo
registro tornou necessario diferencia-los pela articulagdo e dindmica: recorreu-se a staccatos,
ligaduras, acentos e dindmica forte na melodia principal, e no ostinato, staccatos e dindmica

piano, como mostra a figura 14.

Figura 14 - compasso 3 da obra de referéncia, clave superior de sol e inferior de Fa, e da transcri¢ao, clave
de Sol, respectivamente.
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Fonte: Cirandinha n. 9 de Heitor Villa-Lobos (W210) e partitura do autor.

Embora na obra de referéncia a melodia, a partir do compasso 12, seja transposta
para uma regido mais aguda que o ostinato, na transcricdo optou-se por manté-la no mesmo
registro, pois trata-se de um registro com sonoridade mais brilhante no violino. Se,

acompanhando a transposi¢ao do inicio, neste momento também fosse transposta uma oitava,



a sonoridade ficaria estridente demaig;‘é... déécaracterizando a peca, além de se tornar..
tecnicamente muito desafiadora®.

Na segunda se¢do da peca de referéncia, a comegar pelo ostinato, foi observado uma
mudanga na disposi¢cdo das camadas. O ostinato foi para a regido aguda (provavelmente para
acompanhar a melodia principal, que também ficou mais aguda) e mudou ligeiramente sua
célula ritmica. Apesar dessas variagdes, ele permaneceu com a mesma relagdo com a melodia
e manteve-se no plano de fundo, junto a uma discreta melodia grave que surge neste momento.
Na transcrig¢ao, esta mudanga do ostinato foi realizada apenas através da articulagdo, com uso
do pizzicato de mao esquerda, visto que uma mudanca de registro se tornaria invidvel sonora
e tecnicamente (por tornar o trecho demasiadamente dificil). Considerou-se que o aspecto
mais caracteristico nesta se¢do nao era tanto a regido do ostinato, mas sua sonoridade, agora
mais sutil. Posteriormente, na mesma secdo, o ostinato volta a aparecer no registro inicial na
peca para piano, mas para produzir um contraste em relagdo a melodia que mudou, na

transcri¢do resolveu-se manté-lo com o pizzicato de mao esquerda.

Figura 15 - compassos 20 e 21 da obra de referéncia e da transcricio, respectivamente. Todas na clave de
Sol.
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Fonte: Cirandinha n. 9 de Heitor Villa-Lobos (W210) e partitura do autor.

Consideracoes finais

A necessidade de realizar transcricdes obtendo a percepcdo de planos de escuta

simultaneos para violino solo, sem limitar o processo a mera adaptacdo das melodias

8 Importante ressaltar que esta decisdo considera aspectos de sonoridade, consoantes ao nosso referencial teérico,
e ndo problemas relacionados a questdes idiomaticas. Sobre os recursos considerados “idiomaticos” do
s, instrumento, cf. BRITO (2011). Sobre a problematizagdo do conceito de idiomatismo, cf. SONSIN ¢ FICAGNA

», (2023).




principais das musicas, foram aspectos que ﬁds levaram a buscaf referéncias fora do ésébpo
tradicional da pratica. h g

O violino tem recursos técnicos para uma abordagem polifonica, porém, estes
recursos sdo utilizados, de maneira geral, para resolver questdes melddico-harmoénicas e
tendem a ignoram a caracteristica morfologica dos demais planos de escuta percebidos. Desta
forma, o estudo dos critérios morfologicos de Pierre Schaeffer e da polifonia simulada
observada em Berio, nos auxiliou a pensar ferramentas para incorporar a qualidade
morfologica dos diversos planos de escuta em meio as estruturas musicais.

Embora a Transcrigdo musical tradicionalmente busque certa fidelidade em relagdo a
obra de referéncia, quando pensada numa abordagem morfologica, hd mais tomadas de
decisdo, o que parece aumentar a margem de criagdo de quem transcreve. Neste sentido,
“fidelidade” deixa de ser um critério absoluto, fazendo-se necessario escolher a que
caracteristicas morfoldgicas se manter fiel, uma situacdo paradoxal se comparada com a
concepeao tradicional de Transcri¢do musical.

Com esta comunicacdo, espera-se fomentar o debate sobre o tema, em especial, sobre
os limites da Transcrigdo musical, além de estimular praticas que questionem conceitos

aceitos tacitamente.
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