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The guitaris the favouriteof theRomantics
and accompanies their dreams.
| hope the guitar will accompany the dreams
of our contemporary artistgs it does with mine.

(Mario Castelnovo-Tedeso)
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Resumo

A problematica da escrita musical para guitarra, na obra de Mario
Castelnuovo - Tedesco: analise editorial daSonata op.77 (Omnagio a
Boccherini) e proposta deedi¢céo e digitacdo dé&uite op.133

Mario Castelnuoveledescofoi um dosmais produtivos e verséateis compositores do
século XX Entre 6peras, oratorias, balés, muasica para filmes, coro, harpa, piano, 6rgéao,
violino, viola e violoncelo, deixou mais de cemrab escritagara guitarra solo,
incentivado, essencialmente, pela figura de Andrés Segovia. Na presente monografia,
iremos debrucar a nossa pesquisa rdisgneditorial daSonata op.7{Omaggio a
Boccherin), a partir da edicdo de Andrés SegoviHotf 1935, Angelo Gilardino
(Berben 2007 e do préprio manuscrito.Propomos também trés edicdes distirdas
obraSuite op. 133cujo manuscrite disponibilizadopor Lisbethe Diana Castelnuovo
Tedescpgue permanecapenas para consulta na Library of Casgr(E.U.A.), se nos
reveloucomofundamentalCom esse propdésitdraremos a colacao um enquadramento
biografico do compositor, das obras em andlise, bem como urtigeaftdmal das

mesmas.

Palavras-chave:Mario Castelnuovel edescoguitarra, analise érial, Sonata op. 7,7
Suite op. 133
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Abstract

The issue of music written for guitar, in the work of Mario Castelnuovo
Tedesco: editorial analysis of theSonata op. 77(Omaggio the Boccherin)
and proposedSuite op.133edition

Mario Castelnuovaledescavas one of the most productive and versatile composers of
the twentieth century. Among operas, oratorios, ballets, film music, choir, harp, piano,
organ, violin, viola and cello, Castelnuovo left more than one hundred workswatte
solo guitar, encouraged mostly by Andres Segovia. In this monograph, we will focus
our research on the editorial analysissohata op.7TOmaggio a Boccherihjtaking as

a starting pointhe editiors of Andrés SegoviaSchotf 1935 and Angelo Giladino
(Berben, 2007, as well aghe manuscripitself. We also propose three differeaditions

Suite op. 133whose manuscript available from Lisbeth and Diana Castelnuovo
Tedescaoand remaining for consultation in the Library of Congress (USA) anlyas
shown to be fundamental to us. For this purpose, we will draw a biographical
framework of the composer, of the works under review, as well as a formal examinati

of the aforementioned works.

Keywords: Mario Castelnuovd edesco, guitar, critical editioSonata op. 7,/Suite op.
133.
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Mario Castelnuoveledesco

Introducéo

No presente trabalhdremos prestar particular atencagpraticaeditorial utilizada
na musicade Mario Castelnuovdedesco elencando todos 0s recursos e técnicas
aplicadas pelos editoresa adaptacdo do manuscrit;maturezada guitarra.A nossa
escolha devege ndo s ao gosto e pretensdo em conhecer noedtubor ea sua obra,
mas tambénao facto deTedescoser consideradogia generalidadeos especialistas
um doscompositores que nricontribui paa aumentar o reportorio guitastico no
dealbardo séc. XX.

As metodologias utilizadas para a elaboracdo deste trabalho de pesquisa foram
essencialmente as seguintestura da bibliografia fundamental sobre a vida e a obra do
compositoy bem como das praticas editoriais ao longo dos séculos e da prépria histéria
da edicdo musical (fundamental no capitulo | e Il); andlise critica das diferentes edi¢cdes
daSonata op77 (capitulo Ill); analiseformal daspecasSonata op. 7& Suite op. 133
proposta de trés edicdes &aite op. 133através do software de notacdo musical
Sibelius (capitulo 1V).A titulo complementagrinformamos que, nesta monografia,
foram utilizadas as normas da Ameridgsychological Associatio- APA, quer para as
citac@s, quer para apresentacadas referéncias bibliogréaficas, tal como as normas de
formatacdo das teses de doutoramento propostas pela Universidade de Evora.
Relativamente as citacdes em lingua estrangeira (inglés, espanhol, italiano e francés),
achamos pobem manté@as, no corpo do textono seu originalconforme constam na
bibliografia consultadade acordo com o rigor reivindicado para um trabalho académico
desta natureza. &b obstanteincluimos posteriormente, a nossa traducdo em nota de
rodapé de forma a garantir ao publico portuguésao obrigatoriamenteversado nas
varias linguas estrangeiras com que nos tivemamaiontar- umaleitura efetiva de

toda ainvestigacaaue levamos a cabo

Estdo, entre os objetivos especificos desta promesf@esquisadar a conhecer
um pouco da vida e obra de Castelnudedesco; perceber como o compositor inicia a
escrita para guitarr&lencar algumas das caracteristicas e influéncias composicionais
do mestre italiano; contextualizar a prética editaraldiferentes épocaka Historia da

Musica; descrever, contextualizar e analisar formalmente as $bnasa op. 7€ Suite
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op. 133 comparar as praticas editoriais utlizadas por diferentes editores relatigame

as obras supramencionadgpsr ultimo, propor um edicao @&uite op. 133.

De uma forma mais descritivasta monografidoi construida sobre dois vetores

basilares estruturantes

A. Enquadramento tedrico do compositatas praticasditoriais;

B. Analise e proposta de edicéo.

Relativamente primeira partecomecamos por descrever sumariamente alguns
episodios mais representativos da vida do compositor, direcionando o0 nosso discurso
para a pratica composicionalativaa guitarracuja leituradas obras de Otero (1999),
Poveda(2007) e Segovia (1977) se revelaram essenddjigealcamos a importancia
gue Andrés Segovia teve emtornar Castelnuovdedesco um dos mais proficuos
compositores ndo guitarristas a escrever para guiRera.além de trazermos a colagéo
alguns relatos epistolares trocados entre os dois musipas;uraremosperceber
aspectosda sua escrita musical, quer para guitarra, quer para outros instrumentos e
formacgbes, ndo soO tracando algumas de suas caracterisbicastambém as naturais
influéncias nusicais de que foi alvo. Ainda dentro desta primeira seg@emos em
destaques praticas editoriais ocorridam épocas diferentgsa convecdo de que esse
excurso diacrénicduncionara decerb, como um suporte tedric@aranalise e proposta
de alicéb que nos propomos elaborars capituloseguintesPara isso, a metodologia
utilizada partiy essencialmentela leitura de autores como Donington (19&%\wson
(2005), Unes (1997), Toscano (2009) e Hill (2002).

No que respeita a segungarteedruturantedo nosso trabalhorgvéseanalisar e
compreendens diferentes atitudes editoriais usadpser por Angelo Gilardino, quer
por Segovia, relativamenteSonata op. 7{Omaggio a Boccherifj semque, com essa
amostragemdeixenos de apresentar nossa versdo dos trechos endliga. Desta
comparaca@ analiseentreo manuscritce as propostas d&egovia Gilardinoe a nossa,
elaboranos quadros g@raficos que sintetizam analiserealizadae que, de uma forma
sucinta discriminam e calculam a proggdo e ocorréncia das técnicas editoriais
utlizadas.Fazemos preceder esanalisede uma componde historiagraficarelativa a
obraem apre¢gpbem como deima componente descritiya nivelformal e harmonico.

Inseridadentro de um segundo capitulo destgunda parfeapresentaremaos nossa
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proposta deedicdo da obr&uite op. 133le Mario Gstelnuoveredesco, cujafontes
primarias foram os dois manuscritos da obra, gentilmentedosdipela Library of
Congres$em Washington cedéncia esta devidamemtetorizada pot.isbeth e Clara
Tedescd, a quem reiteramos a nossa gratiddara fins académicos, e para melhor
compreender as adaptacfes que foram feitas ao texto original, decidimos apmsentar
corpo do trabalha versédo compilada (manuscritordanuscrito 2 e nossa edicAndo

deixando de disponibilizar, em apéndice, as trés edi¢des individuais.

A semelhanca também do que fizemos no capitulo anterior desta segunda parte, a

nossa edicao foi robustecida com uma contextualizacao historica ecanaliti

2 A Library of Congress, fundada em 1800, é uma das maiores bibliotecas em todo 0 mundo, com milhdes
de livros, gravacdes, fotografias, mapas e manuscritos neolgfio. Em 1966, a biblioteca recebeu o
primeiro depdsito de partituras pelas maos do préprio compositor e sua esposa €Elatd 4878,
continuou a faz8. Em fevereiro de 2000, Lisbeth e Lorenzo Castelndibatesco (nora e filho,
repetivamente) doam as restantes partituras, papéis e outros materiais a biblioteca. Contudo, muitos
dos manuscritos para violino solo foram encontrados na colegcao de Jascha Heifetz (célebre violinista e
seu amigo), tendo sido também nos arquivos de Moldenhauer que focantrados uns tantos outros
manuscritos para outras formacgdes e instrumentos (a guitarra, por exemplo).

% Nora e neta do compositor.
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Parte A

I. Mario Castelnouvo-Tedesco: OCompositor

My Lord, | have always worked, | haweiltivatedmy garden,
and if some modest little flowers have shown themselves,
and if any of them still retain faagrancethat may be pleasing,
| beg you,Lord, accept them!
(Mario Castelnuoveledesc)’

Parecenos pertinente encetar este trabatbbm uma breve reflexdo sobre a vida e
obra docompositor, aludindeambéma relacdo que este manteaen diversos musicos
compositores e intérpretes de entlwidiremos a nossa pesquisa na relacdo mantida
com o guitarrista espanhol, Andrés Segovidina de fundamentar contextualmente,
quer asua pratica composicional para guitarra, quanalise editorial, quer aossa

propostade edicéo.

1.1 Breve biografia

Mario CadelnuoveTedesconasceu em Florenca, em 1865 desde ceddpi
considerado um dos mais jovens talentosos compositores italianos. A origem do nome
Castelnuovo foi herdada da fédim do pai que, no periodo daduisicdoespanhola do
século XV,imig ou para I|It8lia. A compedeéesxmd daodwn®m
da jungcdo empresarial de duas familias de banqueiros judeus. Dum Saiouel
Tedesco (marido da sua tia avé)do outrp Angiolo Castelnuovo (avd paterno) que,
dada a falta de descendenpes parte da familia Tedesco,dica ser dnerdeiro,com a
particular incumbéncia de continuar a inclusdo do noffedesconas sucessivas
geracOoegAbdalla, 2011)

A suaeducacaanusical foi iniciada no préprio seio da familisspecialmente
pela sua madloemi Senigagh e pelo seu avdé materno Brut@pesar de nédo se tratar,

propriamente, de uma familia de muasicésA f r a g i ildewith a thanqoil ¢ h

4 Citado em Otero, 1999, p. 1-4B31.
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temperamerit (Otero, 1999, p. 13) Mario Castelnuow¥edesco completou grande

parte dos seus estudoem professores particulares que se deslocavam a sua residéncia,

tal conmo aconteceu coras seusrmaos.Esta pratica musical ndo foi nada pacikea

termos de aceitacdo vocacional exclusiva por part@ajoAmedeo- banqueiro de

profissdo, um homm rigido, racional e reservadoque sempre se op6s a formacao

musical de seu filho MarioTedesco chega mesmo a referir
somewhat cold on the outside, and was capable of such irony at times that it could

bot her me e, 1899,rpt15) e entanto, foram asulas de pianas
escondidaslo paj as partituras e 0s concertos que a mae o levava a assistir, bem como

0 gosto pela musica italiana que o avd materno Ihe inguteg, senmrsombra de davida,

despoletaam ointeressalo jovem rapaparaumacarreira musical.

Aos 10 anos de idade, Tedesiferece a sepai, como presente de aniversario, a
interpretacdo ao piancedumaMazurca ede um Nocturno deFrédéricChopin (181G
1849) juntamente cor®iccolo Valser, op.lsua primeira composicad-a depois deste
momento que Amededeuautorizacda seu filhopara prosseguir os estudos musicais,
na condicdo de se tratar apenasugepassatempo. Nesta conformidade, Edgardo Del
Valle de PaZ (18611920) tornase seu professade técnica e solfejotendo sido

Tedescadmitido nolnstituto Musicald_uigi Cherubinj aos 12 anos de idade (1907).

Apods concluir os estudos secundarios, Tedesco foi aconselhado por Del Valle a
estudar com Antonio Scontrih(18501922), que, em suma, rejeitava quase tudo o que
Mario escrevia. As suas composi¢cfes desta altura inclinagapara uma estética
impressionista frances&, embora rejeitadas por Scontrinoforam apreciadas e
valorizadas por lldebrando Pizz2t(l1880-1968) do qual se tornou alune amigo
(amante da musica de Debussy e Ravéambém obteve formacdo com Alfredo
Casella, Gianfrancesco Ottorino Respighi e Malipi@@mpositores que, juntamente

com Pizzetti, erammembros influentes da Societa ItaliadfiaMusica, do qual faziam

®> flUma crianca fragil e magra com um temperamento tranquitad(icéio livre)

® iMeu pai era um pouco frio exteriormente, e era por vezes capaz de tal ironia que me poderia incomodar
e magoar orad(icéo livre)

" Foi professor, tendo falecido em 1920, em Florenga.

8 Excelente contrabaixista e compositor italiano, nascido em FlorEngd898, tornowuse professor de
composica no Conservatorio de Palermo, tendo também lecionado no Conservatorio de Florenga.

® Pizzettinasceu em Parma em 1880, tendo falecido em 1968pattz dadenominadd'geracéo de

1880", juntamente com Ottorino Régp e Gian Francesco Malipiero, cujas principais contribuices
musicais ndo estavam na 6pera. E considerado um discipulo do deataa¢urgo Gabriele' Annunzio.
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parte influentes compositoregalianos, com quem CastelnueVedesco teve a

oportunidade de conviver de perto.

De acordo com Guid&atti, Pizetti eraconsiderado o maior musico da Itatia
comeco do século X>g partirdo qual edesco obteve glimas influéncias, tais como:
a orquestracdo e o refinamento musical tipicamente francés, o gosto por certas
harmoniageculiaresa amplitude dos horizontes culturais (literatararte em geral), o
gosto pelamusica corald qualTedescadedicaa grandes obras), bem corpdncipios
éticose humansque servirantde base toda a sua criagdwousical.

Em 1915, mis precisameie com 14 anos, Tedesco assiste, pela primeira vez, a
interpretacdo ao vivo de uma de suas qQb@islo di Settembreregida pelo seu
professor Pizzetti. Trés anos mais tarde, recebe o seu diplomapesigio. Durante o
periodo da Grande uerrg Tedesco gracas apossibilidades econdémicas e sociais da
sua fanilia - isolourse em Castiglioncellama povoacao perto déviorno, na Toscana.

Desta altura, resultam algumas obras, sendo uma ddlag@Nanna.

Casouse com Clara Forti, em 192dom quem teve dois filhos: Pedro (1925) e
Lorenzo (1930)Durante a sua vid&/ario CaselnuoveTedesco teve a oportunidade de
contactarcom figuras representativas do mundo das adesgual faziam p&e nomes
como Arturo Toscanini, Jascha Hejftaiigi Piarandello Prémio Nobelda Literatura),

André Segovia (do qual nos iremos ocupar no subcapitulo seguinte).

Em 1939,na sequénciaas politicas raciais de Mussolimiurante o periodo da
Segunda Guerra Mundjadiu-se obrigado a emigrar para os Estados Unidos, onde se
tornou um dos mais pdotivoscompositores de musica para filmes, mais precisamente
no periodo temporal de 1940 a $9% par da aoposicdo de mais de setentancerts
e OperasSe quisermogncontraum paralelomusicalpara estaragicafase da sua vida,
teremos de ouvir 0 segundo andament&dacerto n°l para guitarra e orquestth é |
(una especie de tierno fiadi - -so al [ é&mpo
(Poveda, 2007, p. 298)que simboliza o adeus sua querida Brenca, rumo a terra

prometida.

% fuma espécie deetno "adeus" ao campo toscana [fioscaa), que estava prestesadandonad
(traducdo livre)
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CaselnuoveTedescasentiase despedacac moralmente atacaduelaobrigago
de abandonar o seu pais, chegando mesmo a alegdr ue met hi ng had di ed

wasndt my hope that had died, it was my joy

Depois de uma longa viagerhega aNova lorque onde se instala com a sua
familia. Perplexocom a estonteamtdimensdo e oferta da moderna cidadeNdea
lorqgue mas ao mesmo tempo a sesdrdesajustado e reticente relativamente ao seu
futuro profissional Tedesco procura manter o equilibrio emocional necesséario para

encarar este dificil momento da sua vida.

Durante a manhée 26de Julho de 1940Tedesco recebe a amarga noticia da
morte da sua mdeoFum dia de grandes emocdes para o compositpue de certq
ficou gravado na sua eterna memoltam Outubro desse mesmo amZgstehuove
Tedesco foi cotratado pela empresa cinematografickletro-Goldwyn-Mayer onde
exerceu funcBeaté 1943 para felicidade de Arturdoscanini, dscha Heifetz e Albert
Spalding- com o titulo decompositor de musica pacmema. Viajou para Los Angeles
sozinho, em busca de algutmnanquilidade ecaimica no novo trabalhaio entanto, o
sentimento de soliddo e amargura ainda permaneci@ amago do compositor
florentino. Rapidamentepitetadopor fiTeddyd, Castelnuoveledescocaracterizava a
generalidade das pessoas de Hollywaoededrarhas, pitorescas eexcéntricas.Nas

palavras dele

Young people trying their luck, old actors in their decline, women in extravagant costumes,
undefined young men wearing malip, athletic men in cowboy hats, they all seemed to be
dragging themselveslong the sidewalks, which were @red with hopes and lost drearttero,

1999, p. 62°

Tedescosentiase como parte de uma imensa maquinaria, do qual o talento nado
era valorizadonem umacondicdo necessaria paracever musica para filmes. As
palavras tecidas ao s&unao, numa carta datada de 2 de Julho de 1986,deveras

esclarecedoras dasatisfacasentida pelgratica composicionale entao

“AAl go tinha mor rnicfora alreinha esperardc@ quentimmarido, fora a minha

al e g raduwdodivre] t

2 AJovens que tentam a sua sorte, atores antigos em declinio, mulheres em trajes extravagantes, homens
jovens indefinidos usando maquilhagem, homens atléticos com chapéus de cowboy, todos eles pareciam
arrastarse ao longo das calcadas, que estavam cobestaspkrangas®onhos peradlgd@d os. . . 0 (
livre)
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To move on to happier topics, Iettalk about music. You asked me to tell you about my work, or

at least that which most interests me. Really, none of it is very interésting, and least of all

my music that | write for the films, which (fortunately) | forgot as soondas Written it (or right

after lBve orchestrated it and recorded it), sattih wond disurb my brain too much. However@st

been useful to me, not only as a means of making a living but also as a great exercise in
orchestration(Otero, 1999, p. 74"

Apoés dguma estabilidade financeiragdescoencontrou enBeverly Hills, mais
precisamente em South Clark Drive, 269, uma pequena casa para viver junto da familia.
O pequeno jardim de que a casa disponha nas traseiras encantou o compositor. O mestre

sentia um pouco da sua ltalia ao contemplar a natureza e plantar arvoreguiataéu

Em 1944, o compositor florentino fe parte de

Figura 1: Foto de Igor Stravinsky e . . . .
Castelnuove Tedesco. um grande projetanusical, aSuite de Genesigobra
escrita para narrador, coro e orquestgae retratava

varios episodios d8iblia. Conceldo por Nathaniel

Schilkret®, este projeto contava com a participagao

ilustres compositoes, tais como Schilkret gue

contribuiu para o projeto cor@riacédo), Ernst Toch

N

Babe), Arnold Schoenber (Caog, sendoque Castelnuovdedescocompdso |l
Diluvio (O Dilavio).

(Arco Iris), Alexandre Tansnma (Paraisg, Darius

Fonte: Otero (1999) Milhaud (Caim e Abgl Igor Stravinsky Torre de

Importa referir que, em 23 de Junho de 1946, Tedesco e a sua familia-sernam
cidadaos ameranos.Esta dupla nacionalidade fazia com que se sentisse olhado como
um americano para os italianos e como um italiano para os americanos. Nao foi uma
deciséo facil de tomar, tanto mais que Tedesco tinha um amor incondicional pela sua

terra natal. A cartascrita a seu pai, aquando da sua nacionalizacacaroeecana, é

13 fPara passar para topicos mais felizes, vamos falar sobre musicanfeeptna Ihe falar sobre o meu
trabalho, ou pelo menos sobre o que mais me interessa. Realmente, nada do que fagotérenstmte

para mim, e muito menos a minha musica que eu escrevo para os filmes, que (felizmente) eu esqueci
assim que a escrevi (ou logo depois de eu a ter orquestrado e gravado), para que ndo perturbe muito o
meu cérebro. No entanto, tem sido Util parian, ndo sé como um meio de ganhar a vida, mas também
como um grande exercicio de orquestracacad(cgo livre)

4 Oriundo de uma familia de musicos, Shilkret (1:8882) desde criangca se mostrou ser um aluno
prodigio e um virtuoso clarinetista. Nasciéon Nova lorque, Schilkret tornese num compositor,
maestro e clarinetista de renome no seu tempo. Em 1935-saupara Los Angeles onde dirigiu e
compds bandasonoras para diversas empresagmatograficas de Hollywood, tais como: RKO Walter

Lantz Prodations e MetreGoldwyn-Mayer, onde foi diretor musical desde 194 6. Tedesco esteve
contratado durante os trés anos (129@3) para esta empresa. Faleceu em 18 de Fevereiro de 1982.
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bastante esclarecedora, quer da sua explicagcdo sobre o sucedido, quer das proprias
circunstancias que o levaram a tomar essa mesma decisdo, quer mesmo dos sentimentos

que Tedesco tinha eralagdo a cada um dos paises

| feel proud that | was born in Italy, in that lovely country that taught me beauty, among a good
people who taught me goodness; but the government declarant Jews to bectssondizens,

taking away our right to work ant o educate our c hi-Wad years of [ é ] I
confusion, no one can foretell the political future of the country. On the other hand, | have a sense

of duty and gratitude towards United States, because | was taken in and given every right, | was
able to continue working. | was able to educate my children freely, and now they prefer to
continue their lives in the United States rather than return to their own country, of which they
dond have happy memories, and neither Clara nor | would ever segeoat them[ é.](Otero,

1999, p. 76§

Como docentedo Conservatério de Los Angeles, formou alunos como Henry
Mancini, Nelson Riddle, André Previe o célebre compositor John Williams. O

compositor judetitaliano morreu a 17 de Maio de 1968.

1.2 O composibr e a guitarrai a importancia de Andrés Segovia

Segovia is a gratartist and my most faithfuhterprete.
When it seems as if others have forgotten my music,
Segovia goes on playing it.
| v@ always been very grateful to him for this.
Mario Castelnuoverledesct

Nos principios do século XIXa guitarra alcangava um nivel de virtuosismo e
visibilidade consideraveis, fruto da vasta atividade artistica e producdo musical dos
musicos espanhodis Fernando Sor (:I889) e Dioni® Aguado (17841849, bem
como dos italianos Fernando Carulli (172841), Mauro Giuliani (1781829) e

!5 ASinto-me orgulhoso por ter nascido em Itélia, naquele pais encarfad me ensinou a beleza, entre

um povo bom que me ensinou a bondade; mas o governo declara que os judeus séo cidaddos de segunda
categoria, tirando o nosso direito de trabalhar e educar os nossos filhos [...] Nestes anos de confusédo do
poésguerra, ningéam pode prever o futuro politico do pais. Por outro lado, eu tenho um senso de dever e
gratiddo para com os Estados Unidos, porque fui acolhido e {mewoncedidos todos os direitos, eu
consegui continuar a trabalhar. Eu consegui educar os meus filhesdnte, e agora eles preferem
continuar a sua vida nos Estados Unidos, em vez de regressar ao seu proprio pais, do qual eles ndo tém
lembrancas felizes, e nem Clara nem eu jamass iriamos separar dale raducao livre)

'8 Citado emDtero, C., 1999, (57.

9



Mario Castelnuoveledesco

Matteo Carcassi (1792853). Logo apOs este periodo, a guitarra foi, paulatinamente,
perdendo algum terreno e importancia rekatiente a outros instrumentg@&rém, nos

finais do século, o espanhol Francisco Térrega ¢1889) contribui decisivamente

para a revalorizacdo do mesmo, quer através de transcricdes de obras classicas, quer

através de obras originais de sua autoria.

Nesta conformidade, Andrés Segovia foi o gemesponsavel por libertar a
guitarrado ambiente earizpopular que lhe estava associado. Bfeeium caracter mais
sério e prestigiantggermitindelhe acedeis grandes salas de concertagatandea,
assim, dos auditérios reduzidos e ambientes infmem que normalmente era
apresentada. Para o musico guitarfistaeportorio existente ndo esaficientemente
vasto para chegar a uma grande audiémie. palavras do guitarristét, too, would
give much to be able to see a catalog of works writtethmuitar by the turn of my
century, to learn what technical developments and outstanding place the instrument will
have achieved by theénSegovia, 1977, p. ix do prefactd)

Para colmatar essa escassez de reportério por ele alegada, incentivou um grande
namero de compositores ndo guitarristas a escrever para guitarra, sem olvidar também a
importancia do seu labatespendidma transcricdo de obras deferénciade toda a
Histéria da Misica’® Segovia chegava mesmo a dizpre, dada as circunstancia
desfavoravei®em que a guitarrase encontrava uma vez quendo foi completamente
descrita nosTratados de nstrumentagdo, os compositores desconheciam o modo
adequadale escreveparaela Acrescentava ainda quen bom estuddedricorealizado
sobre esse instrumentmao seria suficiente para que alguém tivesseima perfeita
familiaridade com o instrumentporque, segundo eléi |l a gui tarra es el
mas endiablado que exasy requiere abundané x per i e n c(Pavedp 2L p.i c a O
1035.°

O primeiro guitarrista a escrever para a guitarra de Segovia foi Federico Moreno

Torroba, com a obraDanzg chegando mesmo a proferir as

" ATambém eu gostaria muito de poder ver um catélogo de obras escritas para guitarra na viragem do
meu século, para descobrir quais os desenvolvimentos técnicos e lugar de destaque que o instrumento tera
entdo alcancadoorad(icéo livre)

8 A Chaconre de J. S. Bach foi a mais marcante e emblematica transcricdo para guitarra solo feita pelo
maestro espanhol.

9 BA guitarra é o instrumento mais diabdlico que existe e requer uma abundante experiéncia ratica
(traducdo livre)
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motivo que me inspirbu e e | arte del &p(Poveda 209, p.3EH oV i a.
Depois desta primeira inveséiccom sucesso, Segovia incentiidanuel de Falla e

Joaquin Turinga quam Ihe dedicaranum vasto numero de obras.

Estes trés compositores ndo guitarristas meregm especial destaque, nao so
pela genialidade e valgualitativodas obras escritas, mas, acima de tudo, por serem 0s
primeiros a escrever para guitarra no século XX, rompendo o circulo vesiogoe a
guitarra se via emaranhadasebretudopela impatancia no desenvolvimento técnico
do instrumentpcuja historia é parca comparativamente a de outros instrumentos como
0 pianoe oviolino, entre outrosPor outras palavras, uma escrita menos natural ao
instrumento, quase sempre provinda de compositoées guitarristas, contribuie
estimulou a descobertios intérpreteselativamente anovasformas enovosrecursos
técnicos passiveis deer utilizads na execlWdp de taiobras.Foi a partir da segunda
década do século XX que se iniciou um fen6meno sanglenteque se resumao
surgimento incessante de um acervo coenpositores hodiernoa escrever para a

maestria de Andrés Segovia.

De um largo nimero de compositores que escreveram para glitagague
dedicaram um maior numero de obras ao guitarfistan Mario Castelnuwvdedesco,

Frederico Moreno Torroba, Manuel Ponce e Alexandre Tansman.

Este curtissimo excurso pela historia da guitarmsécule XIX e XX serviu,
julgamos n@s, para contextualimesa atividade artisticaadguitarrista de Linares o
proprio Castelnuvd@edesco no panorama guitarristguee, ao tempo, vigorava

Nesta conformidadee apesar dga antesterem trocado algumas impressoes em
Florenca, queem fiCasa Passigh quer emfiCasa Rossali(Poveda, 2007, p. 2p4foi
em 1932, mais precisamente no Festival Internacional de Veneza, que omgsapde
incentivopor parte de André Segovia para que 0 mestre italiano comecasse a escrever

para guitarraPoveda, 2009)No entanto, dranteo Festivaf’ e no contexto da su

29 %0 motivo que me inspirofoi a arte do préprio Segovia é ](ttaducéo livre)Carta escrita no dia 12

de Julho de 1972.

2l Desse nimero de compositores a escrever para guitarra podemos destacar: Vicente Asencio, John
Duarte, Hans Hug, Francisco de Lacerda, Darius Milhaud, Feddiooopou, Joaquin Rodrigo, Albert
Roussel, Cyril, Scott, Heitor Villa Lobos, entre outros.

2 Onde se encontravam as mais consideradas figuras do mundo da musica.
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ruidosa atmosferando tiveramos musicosoportunidade de falar sobee sua arte ,e

muito menossobre projetos guitarristicos especificos.

Assim, foi por internédio de ClaraCastelnuveledesco (esposdo compositor)
gue Segovialancou o0 seu primeiro defio a Tedesco, concitandoa escrevelhe, ao

deixar o seu endereco a mulher.

ApOs ter encontrad@lara noVaporettoque ia de Veneza ao Lido, dize as
seguintes palavragiYo jamas me he atrevido a pedirle nada a su marido, pero me
causaria gran ptzr si quisiera escribir cualquier cosa para mi; digaselo usted de mi
p a r (Paveda, 2009, p. 254>

Quando Mario recebe este incentiwscreve de imediato ao mestre de Linares,
mostranddhe a sua total disponibilidade e vontade em escrever parasslanindo,
todavia, 0 seu total desconhecimento sobre como escrever para guitarra. Segovia
responde a essa carenviandelhe um rascunho em que explica as peculiaridades de
cada cordae as maiores dificuldades técnicas associadas a escrita para gqitarra,
ilustra enviandquntamenteduaspartituras deeferéncia:asVariacdessobre um tema
de Mozart de F. Sare asVariagOes e Fuga sobre o tema das Folias de Espama

Manuel Ponc¥.

Apds um periodo de estudo sério das partitaragjuestdoo compositor italiano
escreve a sua primeira peca para guitarra Sadazioni attraverso i secaoliComo o
proprio nome indica, Tedesco compds algo do mesmo género do que Segovia
anteriormente |he enviara, reportando as suas variagdediferentes edis
composicionaisumaChaconneintrodutériareminiscentedos tempos de Bach, onde a

guitarra € pensada como um algudeas valsas ao estilo de Schupattidindo ao

% fEu jamais me atrevi a pedir algo ao seu marido, mas seria um grande prazer se elecguisaEse
alguma coisa para mim; didle vocé da minha parte. rducao livre)

4 Manuel Maria Ponce Cuéllar nasceu a 8 de Dezembro de 1882, em Fresnillo, Zacatecas,QMéxico
primeiro encontro entre Ponce e Segovia ocorreu em 1923, quando Ponce assisttorcerto do
guitarrista espanholApds o primeiro encontrd&segovia pediu a Ponce que compusesse para guitarra,
tendo surgidauma pequena obra intitulada, no manuscritoM#xico para Andrés Segov({mais tarde
tornouse numdos andamentos d8onata Mxicang. Segovia e Ponce tinham uma forte relagdo de
amizade, talvez a mais intima entre todos os compositores ndo guitarristas que Segovia incentivou a
escreverem para o seu instrumento. Isto permitiuSqpgova solicitassea Ponce obras que servissesn a
suas prépas necessidades de repertorio e ideal estétievanto em grande parte as caqiies originais

do compositorA colaboragdo mantida entre os dois musicos margevaté 1948, ano da morte do
compositor.
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periodo romantico;por ultimo, um Foxtrot, com infliéncia de jazz reportando

tendénciagontemporanease composicao.

Quando Tedesco ainda antes de ter a obra concluida, envia a partdara
Chaconnee do Preludio a Segovia perguntanddhe setudo é tocével, oguitarrista
chega mesmo a tecer os seguintee me n t § risitlesfirst tirie Thave met a
musi cian who understands | mmg@erali9®®ipy how t
42)%

Depois destas palavras de encorajamento, CastelTemasco conclui os
restantes andamentd@.au or chega mes mo hcandbioeretdalaque A S
pieza, creo, tresauet r 0  a (Povedhe2609, p. 254°

Depois destabra, o compositor florentino dedicou grande parte da sua vida a
escrever para guitarra, sendo que Segovia recebmior parte das dedicatorias, fruto
de uma forte relacdo de amileae colaboracague se estabelecemtre o compositor e
0 guitarristaEra habito Tedesco enviar para Segovia a versdo manuscrita de uma nova
obra compostgoara que Segovia corrigisse, desse sugestéssrevesse a digitacdo, a
fim de, em conjuntg che@rema uma versao final. Conforme atestam vérias cartas
trocadas entre os dois musicos, Segovia pedia autoriza¢do para mudar algo de que nao
gostasse, ogue achasse naseer possivelde executarPor exemplo, relativamente ao
Capriccio Diabdico, terceira peca escrita por Tedesco, Segoedu-lhe para alterar o
nomefdiabdlica para outro qualqueem carta datada @& de janeiro de 1954, com o

seguinte teor:

My Dear Mario:[ é ] hed&apriccid which | played in New York, was veiabdlica | asked
you a long time ago for permissiondeletethe adjectivewhile keeping, naturally, the explanatory
subtitle @maggio a PaganidiThat is how it was printed in the Town Hall programme?’.

fi Bvilishnesé mayrest among théemptationof the sweet and insinuating melodies, rather than

in fast and agile passages that will never be as satanical as they can be on the piano or the violin.

% BE a primeira vez que eu conheco umiisico que entende imediatamente como escrever para a
guitarrad raducao livre)

6 iSegoviaalterou entoda apecagre i o, tr °s ouradugdmtivie acordes. o ('t
% Esta frase foi colocada em evidéncia ndo pelo assunto em questio mas sim pelo fagtviden&m

sempre por nos programas de concerto o nome original da obra ou andamentos, conforme aconteceu com
aSonata op.7® com aSuite op.133debatidas nos capitulds e IV.
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[ é] I n London, f oThe Timesdfearadtoehe benigniy ofcthe idavil titat hadf
inspir eH é.JQiewd999, p. 9294) .28

Entre muitas outras cartagncluimosgue a relacdo entre os dois musicos era de
perfeita colaboracdo e harmonia. No entanto, € importante referir que Tedesco aceitava
quase tudo o que Segovia alterava, conforme podemos verificar com os dois
manuscritos d&uite op. 133do qual nos ocuparemao capitulo V. Também em
relagédo adcCapriccio Diabdico, verificamos um grande numero de cortes, nsudtdes
drasticos, levados a cabo por Segovia. Gilardino (2005) refere no prefacio da sua edicao
da Tarantelae doCapriccio que, apesar destes dadoserem uma prova clade que
Tedesco aceitava quase tudo o que Segovia alterss@ ndo implicwa que o
compositor preferisse essa versao a original, chegando mesmo a referir que:

In fact, thepresentwriter received letters in which the composer cleastpressed his desithat
ot her guitarists should see the original scores
which he always considered had béertibly [sic] extracted from him, even thgh he naturally

had uncondioned respect foBegovia(Gilardino, 2005, p9)*

A nosso vercomo em qualquer relacionamergntre pessoagsta implicia a
propria personalidade de cada ,ubem como ogespetivosinteresses pessoais e
profissionais. De um ladoum compositorextremamente generoso @mm uma
personalidade tranquila, cuja ambicdo profissional era ver tocada e publicada a sua
masica; por outro, um guitarrista singular, de que ndo havia exemplo, com uma voz de
autoridade em todas os assuntos, cujo ensejo profissional era estrear obras de
compositores ndo guitarristas que lhe dedicaeanseus trabalho#\ partir de 1950
principalmente através do conjunto de pecas intitul@detting Cards’, Tedesco

dedica obras aoutros guitarristasseus conhecidos e amigos, tasmo Siegfried

% AMeu Caro Mario: [...]. O 'Capriccio’, que eu toquei em Nova lorquentiio ‘diabélico’. Pedihe ha

muito tempo permissdo para excluir o adjetivo, mantendo, naturalmente, o subtitulo explicativo
"Omaggio a Paganinio. Era assim que estava i mpresso
pode repousar entre as tentagdas doces e insinuantes melodias, em vez de estar presente em passagens

rapidas e ageis que nunca serdo tao satanicas como podem ser no piano ou violino. [...] Em Londres, por
exemplo, o critico ddhe Timeseferiuse a benignidade do diabo quéinhan s pi r ouradugds i . . . 0 (t
livre)

% fiNa verdade, o presente escritGilardino] recebeu cartas em que o compositor expressou claramente

0 seu desejo de que outros guitarristas vissem as partituras originais antes de serem publicadas com as
corregcbes de Segdvia, as quais ele sempre considerou teeesido violentamente [sic] extarglas,

mesmo que ele naturalmente tivesse respeito incondicional por Ségesg@icao livre)

% Obra escritasegundo uma série dechfonica (& maneira de Schoenberg) onde cada nota da série diz

respeito a primeira silaba do nome do musico dedicatario.
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Behrend Christopher ParkeningOscar GhigliaAlirio Diaz, Ernesto Bitetti, Ruggero

Chiesa, Angelo Gilardirid, entre muitos outros.

A relagao por elemantidasofreu um desacerto pontual, chegando os dois amigos
a verbalizaofensas reciprocas, acaloradas em muito pela intriga affsg&momento
de tenséo foi despoletado com uma carta escrit@¢guova a Tedesccuja data nao se
sabe precisar, mas que, segundo Gilardino (2005), foi escrita na primavera de 1959
onde o guarrista diz ndo poder mais tocar as olstascompositar A razdo de tal
afirmacao prendee com o facto de o mestre espantesl tido conhecimentdpor
intermédio de algumas pessoas, quer em lItalia, quer na Alem@@hanaalegada
insatisfacdo sentida lmecompositor ao ouvir as suas obras interpretadasSegovia
(Otero, 1990). Em suadefesa, Mario Castelnuovibedescorespondeas acusacdes do
amigq informandeo de que ja ndo ia a Italltda mais dedois anos® a Alemanha desde
a década de 2@ que, portantq as histdrias que haviam chegado aos ouvidos de
Segovia nao teriamualquer fundamento possivelté porqueele sempremanifesara
total admiracéopelo seutrabalhodo guitarrista Mario ndo se limitou a responder as
acusaces de Segovidiscriminado tambémna sua carfd, segundo Otero (1999),

todos os pontos onaeguistaristao desiludiuPassamos a dilucidar o teor dessa carta:

1. Em 1953, apesar do urgente pedamum segundo concerto para guitarra e
orquestra, Segovia nunca o apresentou gaivliente;

2. Em 1956, o mesmo aconteceu coPagsacaglia

3. Em 1955,n0 casada pecaEscarraman Segovia enviownicamentea digitacao
do primeiro andamento (realizada em apenas meia tarde), @dosdestantes
para aeditoraRicordi*>. Além disso, nuncapresentou a peca em publico, ao
contrario do que prometera.

31 Angelo Gilardino nasceu em Vercelli, Italia, em 19¢hdo tido uma carreira de musico guitarrista
antes de se dedicar a composicdo e musicoldgiesde 1966, @rdino tiocou regularmente
correspondénciz o m Grandfia Mari6 ( a v !, cdime rlhe @gstuava chamar,cujo contacto
epistolar se manteve atdarco de 1968, aquando da morte do compositor. Um dos seus grandes
propdsitos era fiaacom os elhos manuscritos do composi{@ara ecom guitarra) sendo que Tedesco
s6 ndo lhe enviou os manuscritbssVariazioni attraverso i Secglda Sonata(Omaggio a Boccherilj

do Capriccio diabolico(Omaggio a Paganiij daTarantellae dapeca intitladaAranci em fiore talvez
por se terem perdido na agitagdo das mudancas de Italia para New York, e degoGabiédenia.

%2 Escrita em 3 de Maio de 1959.

% Com quase 200 anos de histé@aCasa Ricordi é a mais antigapresa de edicdo musical italiana
ainda no mercado. Tem sido uma editora empenhada em divulgar a musiceordpogtores
contemporéneoisalianos. Tedesco publicou muitas das suas obras nesta editora.

15



Mario Castelnuoveledesco

4. Segovia nunca enviou as digitacoesvdrias obras, com@oncerto n%, a Suite
a Fantasig o Rondqg o Quintetoe a Tonadilla, tendo estas sido publicadas pela

Schott?, lamentavelmenten@spdavras de Tedesco) sem digitacgo.

Emboraesta troca de palavras acesa, a relacdo de amizade e colaboragédo entre
estes dois musicos mantese em harmonia atéo final da vida do compositor

florentino.

Passamos agora a discriminar algumasotdags mais representativas ded€sco,
subdivididas por diferentegeriodos temporais e biograficos do compositor, que em
nada se prendem com uma evolucao estética particular, dado o caraigéheonda

sua criacao artisticaonforme iremos analisar deguida.

1°periodo (19321939): na sua terra natal
Sonata op.771934);

Capriccio diabolico op. 8%51935);
Tarantellaop. 87a(1936);

Primo Concerto 0p.991939).

= =2 4 A

0 2° perioda obras que correspondenaos primeiros quinzeanos da sua
permanéncia nos Estados Unidos:

Rondoop. 129(1946)

Suite op133(1947)

Romancero gitanop. 152(1951);

Quintetto op. 1431951)

Secondo Concertop. 160(1953)

= =4 4 A4 -

U 3° periodo (1950 até a sua mortefjluando a sua musica comega a estar
associada a fares extramusicais, como a literatura, poesia e pintura, a maneira

do Romantismo:

% Foi fundada por Betmard Schott, em Mainz (1770). @incipal objetivo do grupo Schott é promover e
publicar obras de compositores do 9€%.e XXI, tais como Carl Orff, Igor Stravinsky, dhael Tippett,

Paul Hindemith, Gyorgy Ligeti, Krzysztof Penderecki, Hans Werner Henze e Aribert Reimann (Schott
home pageabout Schojt Acedido em 10 de agosto de 2014.

% Conforme iremos ter oportunidade de escrutinar com mais minucia no capitul&ke ap. 133 foi

um desses exemplos de pecas publicadas sem digitacao.
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1 24pezzi diPlatero y yoop.190(1960)°
1 24 Caprichos de Goya op. 198961}’

No apéndice |, disponiildamos uma lista pormenorizadke todas as obras
escritas por Castelnuovitedesco para guitarra solo, onde também estardo

contempladas as obras escritas para outras formacdes.

1.3 Caracteristicas geraisda sua escrita

O mestre italiano é geralmente rotulado como um compositor consem@dor
século XX, cuja evolucdo estilistica pouco pronunciadaNo entanto, podemos
observar um uso de formasgéneroglassios, mas também de técnicadinguagens
modernas de composicéa sua obracbmo afuga asuite o concertq a propriaforma
sonata a par doserialism@. Nas palavras de Karen DiBellaThére is no need for
di vi si on of Castelnuovods output into styl
change whatsoever throughout his career, evem aft¢ he move to the Un
(Anderson, 2011, p. }3®

Estadesiecesariadivisdo dasua obra em periodos estilisticos difergmeferida
pela autora supramencionada, advém, sobretudo, da sua precoce descoharia por
modelotécniceacomposicionalcoeso e consistentgue 0 acompanhopor toda a sua
vasta criacdo musigaho longo da vidaEsta caracteristica val¢he a designacdo de
ABrahms | tali anoo,(Angemson, 2R1a,lp.gdmd von Weber

Das inlUmeras caracteristicas composiciodaisua escrita paguitarrapodemos

discriminar as seguintes:

% Textos de J.R. Jimenez.

3" Composto com base nos quadrosFiancisco deGoya (17461828) os caprichos sdo baseados em

ritmos e dancade indole espanhola, tais cofRandangg Habanea, Tangq Jota Vito e Zorzica Esta

obra foi escrita em memoria pelas paisagens e gravuras que tanto admirava aphkeseondel Prado

em Madrid. Dedicou esta obra ao seu filho mais novo, Lorenzo, estudante de arquitetura. Um dos
caprichoséumaclar r epr odu- «o0o musi cal de ASi sabr g el di sczp
onde Goya ilustra um burro velho a ensinar um burro novo a soletrar. Neste andamento em questéo,
Tedesco (o ifptofessar)@screve Untacaiie de dozetonsonddiest udanted ter 8 di
uma animada e alegi@®avottesegundo as regras do serialismo. Este tipo de brincadeira paosite

concluir que Tedesco ndo encarava com seriedade este tipo de técnica ou recurso composicianal, tendo
experimentado, pontualmien durante a sua obra (Otero, 1999).

% fiN&o ha necessidade de divisdo da produgéo de Castelnuovo em periodos estilisticos, ja que ndo ha
nenhuma mudanca fundamental ao longo da sua carreira, mesmo apasesug para os Estados

Uni d oraducadivie)t
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Cromatismo intenso;

Harmonia néo tradicional

Escalas modais gentatonicas;
Acordesparalelos;

Acordes com 72, 92 e 1(Ecordes largos)
Lirismo melddico;

Forte preocupacao orquestral;

Articulacdo mdtulosamente aplicada e escrita;

=4 =2 =42 4 -4 A4 -4 A5 -2

Sexta corda emeé (associada a propria tonalidaderédenaior e menor)

Corroborando as nossas palavras, julgamos digeasotaas consideractese
Nick R o s sHis: lyriciilines are reminiscent of the verismo school, the harmonic
structure heavily influered by the parallel chords, excursions into pentatonic scales,
and 9" and 11" chords utilized by the French impressionist composénderson,
2011, p. 10¥

Conforme Anderson (2011) sublinha, € de menciarsra forte preocupacao pela
expressdo e o ugbe elementos programaticos na sua musjoa lhe valerammais
recentemente a associacdo a uma estétinagoméanticad Constamos assim ques
diferentes tracos estilistimmposicionais do mestre florentino, patenteados ao longo
da sua obra, lhe valema cognomes diversos, embora lhe seja reconhecida uma
homogeneidade composicion&). sentimento patriético e a admiracdo pela sua terra

natal sddambém elementos dominantes na&sigtica

Por outras palavras, ao escutar a sua, @ergimos m refinameto melédicode
raiz italiana, sem olviér a sua admiracdo pela musica de outomspositorescomoeé o
caso de Manuetle Falla (18761946) seu amigo préoximoJohanneBrahms(1833
1897) Maurice Ravel (18751937) e ClaudeDebussy(18621918) De facto, Tedesco
realizouinclusivamentaluas transcricoes para guitarra de obras de Ravel de D®ussy
O proprio compositor cheg a admitir estas influéncias quando lhe perguntaram acerca
do estilo composicional de uma sonata para viodin@ano que el escrevex para a

% ASuas linhas liricas sd0 uma reminiscéncia da estmlaerismo musical a estrutura harmoérac
fortemente influenciada pelos acordes paraletaxcur8es para escalas pentatonicas e acordaesree
décima priméa utilizades pelos compositoreésipressionistas franceses.rgdugao livre)

0 Essas transcrigbes s@®avane pour une infante defuntie M. Ravel, 1953 (inéditaMinstrels de C.
Debussy, 1958 (indédita).
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banda sonorade umfime Aoh, you knowéBr ahms, Ravel an
(Fisk, 2003, p. p**

No que concerne ao tratamento ritmiem muitas ocasides verificamos um uso
de sincopas, de acentos em tempos fracos, de motivasodtrdominantes, mas

evitando passagsipolimétricas ou polirritmicag\derson2011)

Concluimos este subcapitulo com as palavras do préprio compos#peitando
todas as nuancee subjetividade que uma autoavaliacdo acarreta. As consideracdes que
se seguenrevelam umi nt enci onal desapego pelas tradi
cl as s i s mesctomamtismo i p e r-lnei dompilad wma vasta concghio

estilistica das mais diversépocas.

I have never believed in O6moder ni slieligve toat in One
music is a form of language capable of progress and renewal fapself believe that | have a

feeling for thecontemporary and, therefore, auificiently modern). Yet music should ndiscard

what was contributed bgreceding generations. Every means of expressiarbe useful and just,

if it is used at the opportune moment (through innecessity rather than througiaprice or
)42

fashion).The simplesmeans are generally the bggtnderson, 2011, pfl0-11

Comopodemos constatar, CastelnueMedesco nunca estudou guitarra. Por isso,
apesar do aturado esforco e vontade emhecer melhor este instrumentaccomo
atestam as cartas trocadas entre o compaositorguitarrista Andrés SegoOviaa sua
escrita nunca podera ser saterada idioméata, evidenciando naturais influénciase

piano,instrumentajue desde cedaraticou

Estas nossas conclusdes saem raftag quando Ruggero Chiesa propde a
Tedesco escrever um conjunto de estudos didaticos para guitarra sofwoprio

compositor comenta AN Bear in mind that I do not pl

“Ifioh, vocé sabe... Brahms, Ravel e talvez um pouco de Debosagi(icio livr

2 BiNunca acreditei em 'modernismo’, ou em ‘neoclassicismo’, ou qualquer outro "ismo". Acredito que a
musica é uma forma de linguagem capaz de progresso e de renovagédo (e eu proprio acredito que tenho
uma intuicdo para o que € contemporaneo e portantossficientemente moderno). No entanto, a
musica ndo deve descartar o contributo das geragdes anteriores. Qualquer modo de expressao pode ser (til
e justo se for utilizado no momento oportuno (por necessidade interior, em vez de por capricho ou moda).
Os nodos mais simples séo geralmente os melhoregducao livre)
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everything by intuition, without worrying abow¢chnicalproblem® (Otero, 1999, p.
127).3

Uma analogia @ trébalho de

Figura 2: Foto de Tedesco ao piano.

transcricdo podera também aqui, ser

aplicavel. Vejamos: apesar de Tedesco
escrever originalmente para guitarra

pianista, escreve ao piano e, apesar de algum
estudode partituras para guitasra Afone can
never be sure about guitar technique, because

it a mysteri (Otem, 1999, 9t r ument

50y palavras de TedescdOu seja, se
Fonte: Stopar (2019 quisermos fazer uma comparagdo com O
dominio de uma lingua, € como SmastelnuveTedesco deisse transparecer um
sotaque f@nistico quando fal@u escreveno idioma da guitarra, que, forcosamente,
precisa de ser transcritw revisto por quem o irnterpreta (tal como fizeren Segovia,
Gilardino e nés mesmos). Quando ska f@e musica de compositores guitarristse

labor é, quase sempre, desnecessario.

“3 fiTenha em mente que eu n&o toco guitarra e que escrevo tudo por intuicdo, sepaEpPCom
probl emas rad®aofiviref o0s . 0 (t

“ fnunca se pode ter certeza sobre técnica de guipgmmaiie é um instrumento misterioso rad(igéio
livre)
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[l. Critérios e modeloseditoriais

Para uma explanacdo objetiva e adequada aos n0SsS0S pProgiERiEEENOS
oportuno proceder a uma subdivisao tripartida deste capitulgpapsamos, entédo, a

dilucidar.

1.1Contextualizacdohistorica:

Relativamente aos processos editoriais, as praticas interpretédrascomoao
papel do musicintérprete desde a diguidade até aos dias de hg@gamosserde
pertinéncia absolutam breve egurso diacrénico sobre esta problematies. t a efivi a g
no chronesd que de seguida apresentamosservird, decerto, par perscrutare
compreender as vicissitudes e transformagigedigura do intérprete atbngo dos
tempos eessencialmente, patalocaro foconaliberdade editorial e criativdo mesmo

que, paulatinamente, tendeu a®gressivamentmenorao longo do tempo

Até ao Século XVII

Ao longo dos séculos, o papel, a liberdade, o objetivo e a fungéo do int&prete t
vindo a sofrer inUraras alteracfes, podendo ei®, periodo de tempo em questéo,
usufruir deuma granddiberdade e autonomiaarafrecriaro a peca atitude, alias, que
0S compositores esperavam coOmo um merecimento, ou seja, que 0 seuusghl
concitasse a alguma criatividade, nos limites do respeito pelo modelo. Estas liberdades
experienciavanse essencialmente, através de um apelm@rovisacdpou através de
recursos técnictterpretativos tais como o0s ornamento®u embelezamentos
melddicos tipicos da estética musical de ens&#mn que 0os compositores sentissem
necessidade de colocassas e outramdicacdes musicais pormenorizadaas suas
obras até porque muitos compositores eram 0s proprios intérpretes de suas obras.
Contudo, com o avancar dos tempos, esta tendéncia foi, gradualmesitendo em
direcBescontrarias principalmente a partir do sécuxiX, comg ao longo da nea

pesquisatentaremogomprovarLawson 2005).
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Nos period® medieval, renascentista, ainda nobarroco, a notagdo era muito
primitiva, pouco definida,sendo a margemde incerteza sobre @exto escrito
consideravel. A este respeifparece-nos pertinentetrazer a colacdo o pensamento de
Robert Doningtor{1985) que, de uma forma bastante elucidativa, resa@gude que
preconiza relativamente ao repertéatias mencionadp particularmente barrocala
seguinte formafi [ é&]Be vy o ur amwmes mech nedras to the baroque situation.
That is what the baroque composer expected and desantesn excess of misplaced
nineteenthcentury textual reveren@gDonington, 1985, p. 1)

No entanto, § existiam na época indicacéassociadas a agoégjdaem comoa
questdes de dinamicaA titulo exemplificativo, e no que respeita a nocdo de tempo,
constatamosjue nesta épocarnesmonadoestava sujeito a regras fixasnélexiveisou
aindicagp es fAmet r on - mk tardosedue d grimeifo ltangaitg incluir
este tipo de indicagbesas suas partiturdei Ludwig van Beethovenem 1817 cinco
anos apos a invencao do metronomo por um relojoeiro alemédo chddietdch
Nikolaus Com esta achega, ndo é nosso desiderato estabelecer uma homologia entre
liberdade e arbitrariedade, tratamento dado a esta matéRecomendavae assim,
alguma liberdade, sensibilidade e imaginacdo ao mausico, princitalrae nivel dos
fragmentos adenciais ornamentaistallentanda e tenutos entre outros, concitadores
de expressividade na abordagemutea linhamelddica. Adotando a visdo dd. J.
Quantz Donington 1985), a performance deve ser facil e flexivel, sem rigidez e
constrangimentos, owomo pensava C. [E. Bach, certos distlrbios ou alterag@#o
tempo sdo extremamente églsendo queleterminadasotasmusicaisdevem mesmo
ser prolongads na sua duracAndo pormerasraz0es pessoais e de sensibilidade do
musicaintérprete, masim por 6bviasrazées de expressividadan tudo condizentes

com a concecao e estética musemaistruidgeloautor.

No que respeita as dindmicas conhecidasapenas para dar mais um exemplo,
quer sobre as poucas indicacdes queiioaitn agoartituras de @do, quer ndiberdade
e espaco de manobra intexfativa que muitas concitavammem sempre as indicacoes
de piano (p), mezzeforte (mf) e forte (f) eram sindnimo de degraus de dinamicas, mas

sim de graduais subidas ou descidas de intensidadecéndosou decrescendqs

A [ "8dja seu préprio editor" aproximse muito mais da situacéo geriodobarroco. Isso é o que o

compositor barroco espera e merece, ndo um excesso desloca@®ecia textual do século XIX.
(traducdo livre)
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Também quanto as indicacbAdagiq Grave ou Largo, com que nos deparamos em
determinads momentosda partitura (fim de um andamento, por exemplo), estas nao
significam simplesmente drasticas mudancas de tempo, mas antes graduais aimentos

perdas de velocidadadcelerando® rallentando$ (Donington 1982)

Foi, sobretudono contexto da&CamerataFiorenting desdeos finais do século
XVI, que se assistila um vincado e marcante movimento no sentidaedeiar as
praticasmusicaisde gergdes passadagis comoasda Grécia Antiga (Toscano, 2009).
A este nivel, tmos obrigatoriamente que mencionar a praédéorial (meramente
particulare memorizada, por vezesuma vez que ainda ndo existiam edis sendo
que a musica era copiadandd”®), associada as transcricdB®sto isto, importante sera
entender quais os procedimentos, técnicas e recursos utilipaddésbor deuma
transcricdp bem como a sua definigdde uma formasucinta poderiamogesumila
como adeslocacdo do gestmusi@al de um instrumento para uoutro, tal como
acontecenuma traducédo de um texto para diferentes idiomas. Portanto, € necessario ter
em consideracdo aspetos técnicos e idiomaticos dos instrumentos envolvidos, sem
olvidar a tradicdo interpretativa do repaitda transcreverno sentido de se manter a
coeréncia estrutural das pegaa adaptacdo da musica de um meio para.outro

Século XVIII

No século XVII, comummente designado pBeriodoClassicona musica, mas
mais conhecido, globalmente, connoSéculo da Luzes assistmos a uma maior
disseminagédo da musica atravas edi¢cdes publicadasidodeixando o intérprete de
ter um papetriativo e de grande responsabilidaddraasmissaonusical e estética que
eshiva para além do texto escritbem como ao sgimento de unfulguranteinteresse

pela execucdo de musidea geracdes anteriores

Os arranjos e adaptacdes feitos Yo A. Mozart (muitas vezes pacarimonias
comemorativas), essencialmente, de obras de J. S. Bach dé&erfdel- estimulados
em grande medida pebardo de Gottfried van Swietesdomanifestagdes claraessa

vontadede manter vivas as obras de compositores ja falecidos.

46 Era um processo muito trabalhoso e demorado, geralmente realizado apenas por monges e sacerdotes.
Eram designadas por copistas as pessoas que se ocupavam deste labor.
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Embora s6 tenha sido realizado nos anos 20 do século XiXqutro exenplo
claro e elucidativ dessaspraticas incluindo osrecursos técnicos as liberdades
editoriaisutilizadas nas transcricfes arranjos feitos partir deuma misica pretérita
foi, entre muitos outross adaptacaala Paixdo sgundo Sao Mateus de J. S. Bach
realizadapor F. MendelssohfBartholdy, em que apesar da sua forte intencdo em
reproduzir com total mimetismo o que havia sido escrito pelo compogjtat,
[Mendelssohn]s ubst i t ui u 0Ss obo®s ddébamor e de Bac
indicacdes de fraseio, crescendos, diminuendos e outras indicagdes de dinadmica e
indicacBes expressivas de andamento. Procedeu também a extensosasoaidssn
(Toscano, 2009, p. 24, tradiazde Toscano)

Como afirmou Geiringer (1996), os ajustamentos com as suas fortuitas
mudancas de passagens ou adicbes de uma nova linha de -ba@&o tdo
habilidosamente conquistagl@ue parecem ser uma composi¢cdo independente, nada

inferior ao seu exini modelo.

Foi, ainda,durante este periodo querguam grandes obragodricas, de que sao
exemplos paradigmaticos autores co@uantz Mozart, F. Couperin, C.P. E.Bach
entre outros. Houve e sempre haveméa teorizacado do fenbmeno musical entanto,

a atividade artisticanusicalfoi e continuaa a baseaise numa estrutura eminentemente
pratica, quase sempre utilizadpaa comprovar e experienciar todo seu

enquadramenttedricq e viceversa.

Também durante este peripdomusica deixoule ser apreciada apenas pelo seu
valor estético,dandese igualmente importancia aoseu valor comercial, gracas
sobretudo a uma classe empresarial deJyue Salomoné um bom exemplo. Surge
uma nova geracdo de musidoselancer emblematizda por figura como Mozaff e
Muzio Clementi que se apresenta a audiéncia de Viena no papel de compositor e

intérprete.

4" E de eferir também que Mozart tentou essa emancipagéo, césaguindo inteiramente.
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Ainda no final do século XVIII, a introduc&o da litografiampulsionou a préatica
de edicbesnusicaisimpressas, substituindo, dessa forma, o recurso ao manuscrito que,
a época, era o principal meio de propagacéo e irradiag&aal. Nao havia, contudo,
um critério edtorial devidamente fundamentad® definido,e muito do reportério
publicado ndo era dentemao supervisionado pelo compositor, o que, em muitos casos,
deu origem a duvidosas intromissfes por parte do edistivamenteao texto original.
Numa época anterior & descdbeda maquinaria industrial®nsequentpossibilidade
de gravarmusica era pratica recorrentesobretudo num circuito académicas

designadas fedi

»tantém i desigeadagdicéets aptaiicasa e
essencialmentese destinavam a tomar nota das subtilezas interpretativas dos mais

distintos musicos de entdo @ken 2009)

Século XIX

O ressurgimento, ja supramencionado, da musica atd¢igagualmente origem a
diversas publicacfes, especialmemegue concerna musica de J. 8ach, de que séo
exemplos as edi¢cdes de reportorio para tecla elaboradas pdtzeamye o primeiro
volume da obra completa do compositor aleméo, em 1851, pela@sshishaft. A
isto acrescemas edicdes de outros proeminentes composjtdes como G. H.
Haendel, L. Van Beethoven, F. Mendelssohn, G. P. Palestrina, entre, autpss
partituras passam a conter variadissinm@icacfesde performancecada vez mais
detalhadag meticulosagToscang2009)

Este século é caracterizado, de uma forma global e resumidajivyersas
transformacdesociais, policas e culturais, bem compelo forte desenvolvimento

industrial, especlmente no setor dos transpottegie possibilitou a livre rapida e

“8 A litografia é uma técnica de gravura, executada sobre pedra calcaria ou chapa de metal. Este processo
guimico de impresséo foi inventado, acidentalmente, por um jovem alemao de nome Alois Senefelder,
por volta de 1796. Movidogssencialmente, pela vontade de ver impressos alguns de seus textos e
partituras, conseguiu criar uma técnica mais econdmica e eficiente do que todas as outras conhecidas até
entao.

49 As edicBes interpretativas ou praticas caracteriganessencialmente pancluirem nocorpus da

partituraa opinido pessoal do editor sobre como interpretar uma determinada obra. Isto é: sdo assinaladas
pelo editor indicacGes de dinamica, fraseado, articulacdo ou ,ogtiasomplementam, substituem ou

até, em casos mais extnos, dettpan por completo, quer a concecdo musical, quer a notagao
originalmenteadotadapelo compositor.Nao querendaguestionar afigura incontornavel de Andrés
Segobvia, bem como a sua importancia para o universo guitarristico, ndo podemos deiratatizr cpie

0 guitarrista espanhol era um exemplo claro desta pratica editorial supramencionada.
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abundantecirculacdo de partiturasA isto acresagamos o desenvolvimento das
orquestras sinfénicaem quea figura do maestrganha destaqueondea interpretacéo
musical passa a tecomo objetivo primordialo convite a uma audi¢do distanciada e
contemplativa por parte do publicBurgem também, espalhados por toda a Europa, os
primeiros conservatorios de musicas quais, daima formaincontestavelcriaram o
espaco necessario ao desenvolvimento téenrtaosisticodos musicosonde Liszt
adquire umpapel relevanteespecialmente na adaptagé® uma linguagensrquestral
aopiano(Hill, 2002)

Nestaconformidade, constatamasr havidg principalmente a partir do dltimo
quartel do século XIXuma clivagem nos principios editoriais de entdwenciada
através de ummudancgprogressiva e graduale uma atitude gradigmatica do editor
(acima aludidp parauma perspetiva mais consciente e s@bria das idiossincrasias e
circunstancias associadas a génese de cadaRabyrautras palavragssistimosa uma
passagenecrescente e continwke uma pratica editoriatentrada no intérpreteem que
este, quase sgre, sobrepuha a sua visamusicala concecédo original da obrapara
uma prética editorial centrada no compositor e em todo o seu legado historico, social e
estéticemusica) adj uvada tamb®m pelo apare®imento
Estas ediges que se advogam livres de qualquer intervencao editpatdnciaram, de
uma forma preponderanteficulto da autenticidadgou fiiteralidad® segundalguns
autore$, isto €, o modelo ideal de tradu¢dondamentadma recuperacaalos mais

distintos asp®s depraticas musicais do passado.

Assim, no periodo de transicdo para 0 sécukX, assistimosa uma forte
consciéncia e preocupacdo pela autenticidade histérica por parte dos mdusicos
instrumentistasem particular no que toca eéxecucdo nsical cominstrumentos da
época tendéncia de queo belgaEugene Arnold Dolmetsch (188840) ea polaca
Wanda Landowska (187B959) sdo exemplos no que respeita @speriécias

realizadas na construcdo, recuperacameanstrucdode instrumentos pretéritos

* paulatinamente, as edicbes Urtext tém sido preferidas, por musicos profissionais, professores e
estudantes, em detrimento das edi¢des praticas/interpretadti&a podemos confundir estas edicdes com

as edicdegac-simile, que sdo umadpia exatade ummanuscrito, ou livro impresso. As edi¢des Urtext

tém alguma interacdo pessoal por parte do editor, desde detetar erros de impressdo que normalmente se
encontrarmas primeiras edi¢fes, ou até alterar algum elemento do texto original (quase sempre indicado
em nota de rodapé pelo editor), bem como articular as diversas fontes que, em alguns casos, estao
disponiveis.
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utilizacdode técnicagperformativas documentadas na época do compoaitogxima
preocupacaale fidelidade relativamentea supostasntencfesdo compositgr ou, em

suma, a temttiva e ao forte desiderate por vezesobsessio, exagerade doentio- de

recriar com total mimetismo, cor local e autenticidade uma obra distante no. tempo
Também nos paredgmportantereferir quea Vv i s « 0 adinmaduzidanta@passa

de uma aventura utopica, pelas razfesagmapassamos a invocar: o publico recetor

ndo é o mesmo, nem na cultura e formagéo, nem nos gostos e costumes; mesmo 0s
instrumentos evoluiram na sua anatomia, implicando diferentes tipos de sonoridades e
possibilidades técniemterpretativas; as proprias aalde concerto tém também uma
arquiteturaque acarretecaracteristicasacusticas diversasA este respeito, o autor
RobertP. Morganchegoumesmo aproferir as seguintes assercoég preocupacao

com a autenticidade histérica representa um sintoma inatin2lila presente situagéo

da nossa cultura musical, uma situacdo caracterizada pagraunextraordinario de
inseguranca, incerteza e duvida de si propnama palavrapela ansiedade(Toscang

2009, p. 3132, traducado de Toscano

SéculoXX e XXI

No advento do século XX, o desenvolvimento das comunicag@esiaquinaria
industrial da fArepr oduXdeuind dbrch alel arte, 2 @ssibilidada de
efetuar gravacdes musicaguer em audio, quer em videgeram desencadear novas
abordagens, gueleuma forma hegemoénicameacava usurpar o papet o statusdo
intérpretena sua totalidadetanto pelo facil acesso a uma infinidade de gravacdes
disponiveis nos maidisparesmeios de reprod@p - o que possibilitou comparar e
analisar diferentes intérpretes nas mais variadas areas, fazendo das praticas
interpretativas uma descoberta da historiografia musicakéin XX -, tantg nas
palavras deéschoenberd1963) na subjugacdo, que hoje vivemosjap fisanti dade
not a i nfpnes 4974 ¢. 36, traducdo de Uned existéncia dos estudios

musicais, por exemplo, ndo deixou de constituir uma preocupacao acrescida com o rigor

0 conceito de #fr epr odtado pebiehsaista fldsofot e@soaviogn aalema@a pr e s e

Walter Benjamin é, em sintese, nada mais do que a aplicagdo dos processos e técnicas mecanico

(

industriais na reprodu-«o0o art2stica, que, entre out.
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técnicoda execucao (quase como uma reproducdo mecanica dsbrengpreocupacao

queviria, de formavincada arefletir-senas salas de conceilfldnes 1997)

No que concerneao movimento daperformance historicamente informada
verificamos que 0 mesns vincula como pratica corrente e dominagptcipalmente
no século XXI,mas,agora g9in, pautadgpor um equilibrio entre a informacéo histoérica
disponivel e a expdénca performativa hodierna, adaptarg® desta forma, as
exigéncias, aos gostos e aos costumes vigorakgesn sendo, e ao contid do que se
verificou na transicdo e no decorrer do séculg ¥dhstatamos ummaior articulagédo
entre a autenticidade histica e performativa passada o0 universo estético

contemporanedVas palavras de Doningt¢h982):

It is necessary to know the By and to respect the conventions which set outer boundaries to it.
The secret of baroque musicianship is imagination and fantasy within the boundaries dfostyle.
interpret the music it is necessary not only to understand thie tmutsto know theconventions.
(Donington,1982, p. 6Y

Na sala de concertos, exigie aos intérpretes que se adaptassem a novas
situacBes e fossem capazes de lidar com crescentes dificuldades técnicas. Além das
influéncias do jazzrock e ragtime, cantores e muasicos erpar vezes concitados a
explorar territério desconhecido. A indeterminagdo ocorre quando o intérprete é
chamado a escolher entre materiais apresentados de forma aleatéria. Neste contexto,
John Cage, influenciado peBudismo Zen oferece aos seus intérpret@as suas
Variations IV(1963) op- »es que se adaptam a fAqual quer
combina-»es (Hile2082bns [ é] O

Ainda, durante o século XX, surge, como parte do vocabulario musical, o conceito
de performance apontado por alguns cdtis de arte como um instrumento cénico e
gestualus ado pel o i nt ®r prete, ,mMma®simtparadeo par a
autoafirmay atingir um detaninado efeito, ou, simplesmerdarsea conhecer a quem
0 ouve.Nao é nossa pretensdopm o que acabamode aduzir, alegar um sentido
totalmentepejorativodo conceitoem causatanto maisque esta praxigaos parece ser
indissociavel da natureza interpretati¥rém, caso esta atitude céniée seja uma

postura medida e equilibraddecerto caird no exagem talvez, no desrespeito pelas

2 fiE necesséani conhecer o estilo, e respeitar as convencgdes que estabelecem limites exteriores a este. O
segredo da musicalidade barroca é a imaginagéo e a fantasia dentro dos limites do estilo. Para interpretar
a musica, é necessario ndo so6 entender cmisas cordic e r a s c(vaduc@tiviep e s . O
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ideias musicais do compositem prol de uma mera exibicdo pessdaleste nivel
Schoenberdgecey em 1948 as seguintes reflexfes quie formasingular corroboram

na integra o que acabhas deafirmar:

Devese ter na dedia conta que, pelos idos de 1900, muitos artistas exageraram ao exibir com

toda a intensidade as emo-»es que eram capazes
importantes do que a obraou, pelo menos, do que o compositfiKuehn, 2010, traducéde

Kuehn)

Em sumagxiste nos dias de hoje arotal primazia do texto original, da palavra
escrita,da caracteristicanusical, estética bistéricado compositordo simbolo gifico
e do impresso, em detrimento, quase sempre, da universalidade do octdediora e
da figura dointérpreteou tradutor (Wes 1997) Poderemos afirmarentdq que o
respeitopela sacralizacdo dexto originalse sobrepéem, cada vez maig,respeito e
criatividade hermenéutica do mausico intérprefe. titulo conclusivo, julgamos
imprescindiveisaspalavras, quer de Jaques Derrida (19888raquem um texto, seja
el e musi c alndopassa e umemagnhado de sifais graficos perdidos numa
estante a menos (Ugeas€l99h p43atradugiio de &nes)quer de
Foucault, quando afrmguefium t ext o morre ao ser escrito.
se necess §ndsd996, paB3,eraducaordé Unes).

Nesta conformidade, a reflexdo em torno da dicotomia patente na atitude
interpretativa do compdsr e na atitude composicional do intérprete parexs
neceséria. Passemos entdo a expiido dos conteudos referentegprablematica

supramencionada.

1.2 Atitude interpretativa do compositor VS Atitude composicional

do intérprete

A guisade introito - e sem pretender exaurir todos 0s seus vetores analiitgos
porqueissodaria azo a uma longa pesquigage oescopo des trabalho monografico
nao possibilita-, uma analogia entre intérprete e tradutor parexse apropriada e
inequivoca De facto, ambosdesempenham fungcbes de traducdo congéneres,
aparentandecsemelhancas nivel @ labor despendidoPor outras palavras, quer o

musico intérprete aquele que traduz a notacdo musical, isto é, os signos gréficos ou
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signos ndo acusticos em matéviga, acusta e sonoracapaz de ser tramstido a
fruicdo exterior- quer o tradutor linguistice individuo cuja atividade é&entrada na
interpretacdo de significados idiaticos edesconhecidos de um texto em signos
compreensiveiatravés ddingua- desempenharo papel de tornar acessivel ao leitor
comum uma determinada obra que, até ammento de traddp, permaneca
aprisionad nas teias de usistema deddigose simbolos. Par8enjamin (1978)esta
arelogia entreintérprete e tradutoestendesea figura doproprio autorda obrauma vez
que num processo de criacdo e interpretagdautor também se apropria otier do
tradutor ao transpa sua ideia musical, simbdliesabstrata em matéria fisigaassvel

de registo gafico, quer enpalavras num livroguer por notag figurasmusicais numa

partitura.

Perguntamenos assim serdo esas ideias- abstratas,intramudcais e extra
musicais- passveis de registo grafico? Ou melhor, serdo as indieacfeitas numa
partitura suficientemente vastas abrangentes para granjetodas asverdadeiras
intencdes da@ompositorXDu mesmogconseguiremos nos ter a certeza de que atingimos
a verdadeira intencdo do compositor ao executartndas as notag indicacoes
musicais escritas uma partitura origing? Esas questdes parecem convidar a uma
incursdo pl® dominio da Semidtica a ciéncia dos signos, tdo porfiadar Umkerto

Eco- que, oportunament&aremos a debate.

Segundo este mem fildo ideoldgico, Hill(2002)proferiu as seguintes assercoes,

gue nos peecem neste momento de pertinéncia absoluta:

Manyper f or mers refer to scores as fAthe musico.

information, some of it exact, some of it approximate, together with indications of how this
information may be iterpreted. But thenusic itselfis something imagined, first by the composer,
then in partnership with the performer, andiroately communicated in soungHill, 2002, p.
129y

Concluimos através ds palavras deste aut@ue a partitura deveer encarada
como um suporte fisico indispensavel e de importancia coasglequase como um

mapaturistico e orientagr, onde @o basta executar todas as indicagdas r@tas de

3 AMuitos artistas refererme as partituras como “"a musica". Isso é errado, claro. As partituras

estabelecem informac¢do musical, alguma dela exata, alguma aproximada, juntamente com indicac6es de

como esta informacapode ser interpretada. Mas a musica em si é algo imaginado, primeiro pelo

compositor, em seguida, em parceria com o artista, e, finalmente, comunicagaremé (tr adu- « o
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um textomusicalp a r afazer endsité, porque, como advogava o précemmpositor

francés Oliver Messiaefainda segundo Peter Hilithe performeis job was to infer

mea ni n g hasat éfrodc what was wr i(Hil 2002, p.182)°tEste scor e«
mesma ideia é reiterada numa mera definicdo de interpretagcdo musical encontrada no

mais préoximo dicionario de musica que passamos agoaascrever

[ € Tal como nao existem meios para que um dramaturgo possa escrever a sua peca indicando a
forma eacta como as deixadevem ser ditas pelos actores, também o compositor ndo pode indicar

a forma precisa como a sua m[sic] deveser cantada ou tocadlade modoque nao existem 2
executantes que adoptem as mesmas oscilagdes de velocidadeybatio)* 0 mesmo grau de

énfase nas notas acentuadas, e @ss p o r  d°i (Michaek 1994] pé 350

Constatamos airatjug muitas vezesse negamgom essa tabbsessawisual pelo
que estd escrito na partitura, muitmstros processos de aproximagado ao textao
compositor, ta8 como o0 sensorial e 0 empiricue, corroborando as palavras de
Svensson (1980 epr esentam um pri meir qUnesd98& nt o de

p. 17, traducéo de Unes

b

Quando em epigrafe(no subcapitulo),aludimos a atitude interpretativa do
compogor referimaenos, sem davida, predisposicdo do autor e comjios da obra
paraenunerar e descrever com total minucia indicacdes de intensidade, de tempo, de
articulacdo, de fraseio, de agogica, de timbresefdi#os sonoros, enfimde muitos
outros aspetogjug como ja vimos nosulcapitulo anterigrterdo sido uma pratica
recorrente a partir do século XXtrav® s desta vasta do,yienta-
sugeridapelo compositqrapercebemmos da sua preocugig ndo sé pelocorpus
textual da suamusica, mas também peleermenéutica qu@® mesmo deseja ver

apresentada pelo musico.

Por outro lado, a atitude composicional do intérpoee convidaro leitor a
refletir sobre diberdadee a iniciativa de adaptagéarecriacdo e ajustamentio texto
original, conseguidos pelo musiaxecutante, tendo em conta aliossincasas do

instrumentce as suas proprias concecoes artisticas, de que se destatatabarismos

> fo trabalho do intérprete foi o de inferir significado e "carater" a partijue foi escrito na partiturad
(traducao livre)

5 Achamos por bem n&o aplicar o novo acordo ortogréfico nesta citagdo, mantendo assim, a verséo
original da mesma (talvez até por analogia com a santidade do original impresso, de que nos temos vindo
a ocum@r!)
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técnicos- desde a supressao dezesa mudanca d registo de ceass notasge as
acrobaticasxdensdegjue por vezes tém de ser feif@ga conseguir executar o queaest

escrito,etc>®

Foi, principalmente nas décadas de 12980, que cculto pela autenticidade e
literalidade como modelo ideal de tradug@mnhaam um peso substancial, embora nos

dias de hoje exista uma maiftaxibilidade a esse respeito.

Ora, se o texto original adquire uma primazZa substancialassim face ao
intérpretetradutor, talvez saj pertinente questionarmanos se nao estaremos
porventura a venerar de tal maneira o documento original ao ponto de menosprezar,

desrespeitar e desvalorizaiigura e funcao do intérpretausical

Cremos assim, que antérpretendo dee ser visto, apenas e s@mmoum mero
executor miméticy dasinstrucdese codigodinguisticospatentes numpartiturg sem
que, em primeiro lugar, interaja e expreassua personalidade inter@tta ou até
mesmo, recricuma nova matéri@ idioma oriundos,naturalmentedo seu universo
ideoldgico,que, em dltima andlisppoderiamdar origem a uma novaoncecao debra.
Se excluissemos esta natureza criadora do ato interpretativo do mdasico, tudo se
reduziriaem apenas uma versado do texto musicano sea musicade uma ciécia

exata se tratasse.

Nesta perspetivaa um intérpretemusical a um tradutor,a um muasico oua um
instrumentistatambém |he é exigidoo cargg e a esponsabilidade que dai advéde,
seremcoautores construtores de significados, dwazendo a dacd® uma expressao
schoenbergiana, serem dliener am Werk(servidores da obrajransfigurando uma
mensagem escrita em matéria sorairavés do processo deerpretacatraducao Por
altimo, e partindo da afirmacdo de Benjam(@®80) i  [maig perfeid reproducao
falta sempre algo: dic et nuncda obra de arte(Kuehn, 2010, p. ,6traducdo de
Kuehn), isto é, a partilhan loco da obra com o publico e com 0 egpaSo ai é que o

conceitodorn ano de fir e p radgdineaamplitude e simensidolistica

*% Muitos outros recursos sApor vezesutilizadosna execucéo de uma peca musical. Iremos aprofundar
esta problemética editorinb cagtulo referente a analise &onata op.77.

> O conceito demimess (em grego) é um elemento nuclear na filosoféa Rlatdo e Aristételes (o
fundamento de toda a arte, segurdistoteled. Designa a acdou faculdade de imitar, copiar ou até a
capacidade de reproduzir a realidade e natureza. Surge em oposi¢éo ao comtegesdassociada a
dimenséo fantasista e¢ional de uma narrativa.
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gue acarreta, devendo ser entendido fueddq quer do conceito dmterpretacapquer
do termo performance, ambekmentos constituintes e integrantes de tgoocesso

artisticomusical que ndo devem ser percecionadosio se dsindnimos s tratassem.

Nesta linha de entendimentseraimportanterefletirmos sobreo significado
inerenteas palavra i nt er pr et a- « de facto, adegtemomgiapdestet ar 0
verbo latho interpretare parece, segundo diversos autores e definicbes de dicionario,
remontar a Antiguidadgreceromana Este termo- que poderia setraduzido em algo
como fpenmtrraes 0, Ou n aass piad natviHdés 200Rdmehlajkiel |
um pentagrama musicalesta inteiramente ligado a nocéo ltkernmeneia (o que faz
aludir ao deus mensageiro Hermasj)o é, aciénciada hermenéuticaou, por outras
palavras, a ciéncia de interpretajue, naturalmente, apelao dado criativo e

composicional do intérpre{&uehn, 2010)

Em sintesequandovamos a um concertéazemelo ndo s6 para ouvir Sonata-
Ommagio a Bocherinrde M. C. Tedesco, por exemplo, masbém para contemplar a
versaetraducaeinterpretacdo de um musico especifico. Se assim nao fosse, bastava
owir em CD por exemplo, a versao gravada obra aprovada pelo compositor, e
nenhuma outra poderia ser diferente, anulesgjassim, a total dimenséo giee € ser
intérprete Nesta sequénciaretendese que quem contempla essansagem musicab (
publico) consga vislumbrarpelo menos umauotapartedo ambiente, da época e da
concecado primordialque o autor originalmente concebe@o mesmo tepo que
percecionaa interpretacdo e personalidade musical e criadora do meésgmutante.

Um exemplo ind&vel dessa liberdade interpretativa e de adaptacdo ao texto original
por parte do intérprete foi Andr&egdbvia quer sobre a sonata supramencionada, quer
sobre muitas obrasor eleeditadss e tocadas. Tedesenuitas vezes 0 ouviu tocar e,
apesar damumerasvariacdes e adaptacdgee oguitarristafez aotexto originaldas

suas obras, isso nadropediu deo autorizara editala, digita-la, gravé-la, nem ddecer

diversos elogios a&suasperformance™.

%8 Estdo por detras disto outros fatores que mais tarde iremos discutir.
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Um outro exemplo disso mesresta evidente na cartae&o compositor escreveu
ao DuoPrestiLagoya®, aquando da composigéem 1961da obra para dis guitarras

Sonatina Canonica, Op. 19§ue agora expoos:

Beverly Hills, California, 9 October 1961.

Dear FriendsToday |sent you byairmail the music | promised you, and | trust you will soon

receive it. It is a small work without any pretensions: a Sonatina Canonica for two guitars in three
movements, and | hope it witle playable and that it is also agreeable to play! Youpsdbably

find it necessadustynen8o make | s & ma sdgnent and patieece.andr e 6 s
When you are here, we shall be able to make all the necessary changes toggtheydqurselves

canmake them without consulting méjlario CastelnuoveTedesco(Otero, 1999, p. 108°

Neste momentgulgamos apropriaaltrazera debateHarald Jorgensenuma voz
de autoridade, mundialmente reconhecida no que concerne a pesquisa de questdes em
torno da educacdo musicakigologia da musica ratica instrumental a propositoda
bases de estudo ao instrumeptw ele elaboradaondealertg entre outros aspetos,
para a importancia que uimtérprete deve atribuir ngré definicdode estratégiag
planeamento do estud@, andlise e contacto,panas e s6, com a partitura. Dessa
maneira,0 musico executant@roximarsed do trabalho analiticde um maestro antes
do primeiro ensaio com a orquestpara que, deste modee possabeiraro mais
possivel da verdada concgedo de arte em music&or outras palavrasy musice
intérpretedeve semlguém cujalesenvoltura cognitivae posséazerequivalera de um
pensador de musicatravés da partituraMusikdenker(Unes, 199y nas palavras de

Schoenberg e ndo s6 a de um conhecedor das técnisigimentais.

SO depois desta corg@ musical criada, o intérprete sentira preparado para
praticaro instrumento (estratégias de comportamertteyendoeste element@apenas
surgir eintrometerse apo®o intérpretee o texto jaderemusufruido de tempe espaco

para se relacionarenantecipando até problemas técnicos futuros, que nesta etapa se

¥ Este duo era composto pela guitarrista francesa lda Ri€@&#1967) e pelo guitarrista egipcio
AlexandrelLagoya (19291999), para quem éldesco screveulLes Guitares Bien Tempérées, Op. ,199

1962, movido pela sua profunda admiracdo pela muasica de J. S. Bach, bera €amoerto n° 2 per

chitarra e orchestra op.16@m 1953.

“ABeverly Hills, Calif-rnia, 9 de outubro de 1961.
musica que eu vos prometi, e eu confio que em breve irdo recdb@&ma pequena obra sem pretensées:

a Sonatina Canénica para duas guitarras erarid@gnatos e eu espero que seja tocavel e que também

seja agradavel de tocar! Provavelmente vdo achar que é necessario fazer alguns "ajustes"”, mas confio no
julgamento e na paciéncia de Alexandre. Quando estiveremteiguinos oportunidade de fazer todas as

alteracdes necessarias em conjunto (ou vocés mesmos podemdazés em me consul tar) ..
livre)
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veemresolvidosparcialmente. A este respeito, € de referir, também, que a peca estara
guase toda memorizada, em resultadssd compreenséo légica, racionahaliicada

musica, quefrequentementeé negligenciada pofariadosintérpretes.

Contextualizando mais umavez, o compositor italianoMario Castelnuove
Tedescp com toda a tematica até aqui discutidaomeadamente 0 que respeita a
capacidade que uma obra tparaampliar as capacidades idiomaticas e expressivas do
instrumento que a execwaé indiscutivel a transferéncia orquestrai@nisticaque o
mestre italiano feguando escrewvepara guitara, alargando e desenvolvendiecerto,
inUmeras capacidades técnioterpretativas do instrumenttais como: a exploracao
timbrica o alargamento da tessitura e uma meticulosa sugest@otidelacdo, por

exemplo.

Apoiados no pesamento de Pareyson (1954ueadvoga umandissociabilidade
entre obra e interpretacdo, bem como toda a reflexdo que temos uiederaolver,
concluimosque, por mais quenos tempe que correm- fiem que a historia musical
erudita do Ocidete parece ter atingido seu fim gghque se nos apresenta talvez o que
seja a mais séria crise da histéria da Mus{thes,1997, p. 4D- se cultive o conceito
de autenticidade, historicism® literalidade, o intérprete musical deve gozar de uma
liberdade interpretativa &radutora(como en quase toda histéria da muasica usufruiu),
adeguadasobviamente,ao universo estétiemusical quer do compositorquer do
intérprete, ndo esquecendo também a especificidadeindrumentoe o contexto

sodocultural e axiolégico vigente

Passamos agora a expom grafico que sintetiza e compara a atitude
interpretéiva do compositor e a atifle composicional do intémgie ao longo dos
séculos XVII aXXl, matériaestaabordada nos pontos 1 eEstequadro apenas serve
para dilucidar o ledr através de uma perspeti@squematica sinopticado que ateo
momentotemyvindo a ser, por noslebatido No entanto, importante sesablinhar que
0 mesmo nao é trazido a colagdo ammgor e dosagem percentual digna de um estudo
sociologico ou estéstico - até porque essEpo de andlise e labardo nos parece ser,
nem o propoésito da nossa pesquisa, Baimico meio para adefinicdode conclusodes.
Pretendemos sim, apresentar um grafiom ummero caracter sugestivo @e suporte

visual.
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Grafico 1: Comparagéo entre a liberdade do intérprete nos processos editoriais entre os séculos XVII e o século XXI

Processos Editoriais

Séc. XVII Séc. XVIII Séc. XIX Séc. XX Séc. XXI

emp== Atitude Interpretativa do Compositor (menor liberdade editorial do
intérprete)
Atitude Composicional do Intérprete (maior liberdade editorial do
intérprete)

Fonte: Elaboragéo prépria, 2014

1.3Enquadramento dosModelos Hlitoriais

Apds uma analise sobre as praticas @rocessosditoriais privilegiadosdurante
a Historia da Musicgulgamos poder afirmar que foram trés os processos ou modelos
editoriais mais comuns, ceais e frequentemente utilizadoRassamos agora a
discriminar cada um deles, referindo, também, que achapmsuno enumerar um

guarto processo, cuja idiossincrasia se revela na livre combinac&ésjoaneiros.

Processos/Modelos de edicdo:

1. Centradono compositori Caracterizese pelo respeito maximo ao texto

originalmente escrito pelo compositor (manusaiitografo;

2. Centradono instrumentd Fomenta a interacdo e adaptacéo entre o texto e a

natureza idiomatica do instrumento;

3. Centradono intépretei Evidencia os gostos e caprichos do intérprete em

detrimento, quase sempre, da ideia original do comppsitor

4. Centradma articulacdo de modelosPatrocina a flexibilidade e equilibrio entre

0S anteriores processos, quer entre todos, quer entre apsng®dexemplo.
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Apresentamos, de seguida, um grafico que, como o anterior, senas aje suporte

exemplificativo:

Gréfico 2: Comparagéo entre modelos de edicéo e a época

M Centrados no compositor
H Centrados no instrumento

Centrados no intérprete

Séc. XVII Séc. XVIII Séc. XIX Séc. XX  Séc. XXI

Fonte: Elaboragéo prépria, 2014

Considera@esrelativas ao gréfico:

1 Quandonos sécule XVII e XVIII apresentamos 0s processmhtoriais centrados

no int&prete e no instrumento nunivel elevado €ém oposicAdcaos processos

centrados no composi)p ndo pretendemos com isso aduzir um desrespeito pela

figura do compositor por parte do musico intérprete. Pelo contrario, corasso
suporte tedrico assigpmpiova, desrespeito sers&o intérprete Ao interagisse e
recriasseo texto original.De facto, apenas queremaar a entender articulando
até a maria analisada no subcapitulonméro dois- que a atitudenterpretativa

do compositor erapraticamente nal, vigorando simuma predisposicao

composicional, criadora e de coautoria com o autor da obra por parte do musico

executante.

1 Relativamente agséculoXIX, importante sera esclarecer o leitor que o gréfico
pretendeapenasilustrar o momento de viragene de mudanca de paradigmas
editoriaisdirecionadogaraa veneracado manuscritee da palavra impressio
entantg se tivéssemos consideragor exemplo, alltimo quartel desse século no
gue concern@ vontade em executarisicaantiga,teriamos quecom acuidade e
transparénciagxpor a coluna azupfocessos editoriaisentrados no congsitor)

num nivel méaximo;enquantoque as coluna vermelha e verde (processos

37



Mario Castelnuoveledesco

editoriais centrados no instrumento n® intérprete, respetivamente)serian
apresentadanum nivel consideravelmente inferior. Isto porgqu@mo ja tivemos
oportunidade de debatews musicosinstrumentistas viviam, de alguma forma,
obcecadoscom a utdpicanocdo de umaeproducdo musical o mais fidedigna

possiverelativamente amtencdesnudgcaisdo compositor e da época.

Apesar &, atualmentemusicos, compositores e émpretesseremum pouco mais
flexiveis em relacdo ao culttaautenticidade,»astem,com certezaguermusicos
a privilegiaros processos editoriais pureme centrados nadiomatismo do seu
instrumento enas suas convicgdes musicager compositores hodiernos a &ao
uma atitude interpretativasubstancialmente reduzida, confiando esse labor

criativo-interpretativo ao musico, a luz do que antigamente se fazia.
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Parte B

[ll. Analise editorial da Sonataop. 77 (Ommagioa Bcocherini)

Antes de mais, iremos proceder a uma contextualizacéo biografica da obra, com o
intuito de melhor comreendermos quais as motivagfessepropdsitos que estaorpo
detras dacomposi¢cdoda mesma Com isto, traremosambéma debate aspetos que
achamos relevantes curiososrelativamente &onataop. 77 tais como algumasad
suas caracteristicasipeipais, diferencas enti® editado por Segdvia e 0 manuscrito
autografo (sem nos prendermos com adprio texto musical uma vez que
posteriormente o farempsbem comorelatos epiolares entre varios autores e

Castelnuoveledesco

1.1 Contextualizacéo historica da obra

AiQei frankly, the S$qaiadine, 2003 9. 4pfitmalbi st or y o
autor.Notemos, entretanto, gu&egovia, p0s uma pgmeira tournée pela Europande
as Variazioni attraverso i secolconstam do programa de um concerto dad&Gaa
Blanca delPalacio Pitti, em 3 @& Abril de 1934, em Florengasedirige novamenteao
compositoritaliano, solicitanddhe mais ura obra SonataOmmagio a Boccheriff,
uma das pérolas e obras mais representativas do reportério guitarristico do século XX.

Segundas patvras do proprio compositor, deixadas em sMamorias

[ € Enel afio siguiente (1934) me pidi6 una nueva pieza; ademas me hizo una sugereficiau

gran conterraneo Boccherini amaba mucho la guitarra y escribia para este instrumento. Por

qué no compones urfiHomenaje a Boccherind? Me agradaria que tU hicieras un tralajo

importante: una fiSonatenaat r o tem@pesdonaci - | a fASonataodo ( Home
no s® si ii mportant e drolada ¢ fleoa de reeursesayme 8é st musnuy des
Aiboccherinianad, pero al me n o seneladlebracongdMar nuet t o ¢

®! fiFrancamente, a Sonata n&o tem histéba ( t r a d Qartacde TddéseoraeS)lardino, escrita em
Beverly Hills, em 4 de Agostde 1967.
®2V/ioloncelista italiano amante do instrumento de seis cordas.
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[ é] Segovia qued- mu a peamanedideibneprelerosu reptor | @ ééjonat a h
(Poveda, 2009, p. 25%

Segundo Gilardino (1990), talvez v@ntade de Segoviado fosse tanto a de
incluir uma Sonata dquatroandamentsnos programas de seus concertage porque
Ponce |he dedicou umabra dessgéneroanteriormentgSonata ] 1923 e Sonata |,
1927 - massim a de ampliar deque de sonatgsaraguitarraque, atéa altura, era

€SCasso0.

Conforme podemos concluir apés a leitura do dltimo trecho apresentadoata
op.77- originalmentedesignadé&onatinapor Tedesce ndo era entendidaelo proprio
compositor como uma das suas grandes obras, ou melhor, como a mais ou das mais
importantesobras por elescritasEsta mssa reflexdo € corroborada por utlaa cartas
que o mestre italianenderecou &ilardino, em 16 de Outubro de 196Passamos a

transcrevéa:

My dear Angelo: On many occasions you have asked me whydl domsider my Sonata among

my dnasterpiecds First of all, what is a masterpiecedond know if | have written merely dots.

Or if I have written too much. Among my best works | would put the first Concerto (perhaps my
only masterpiece), the Quintet, Rantero Gitano, the second Concerto, Platero y yo, Caprichos
de Goya, and Les Guitares Bien Tempérées. Amongdogd worké the Sonata, Rondo,
Passacaglia, Capriccio Diabolico, tAenatina for flute and guitar, and the Concert for two guitars.
Among the dminord (definitely) works: Aranci in Fiori, Le Variazioni, Serenade, Fantasia,

Escarraman, the Eclogues, and (naturally) allijneetings cards[é ] (Otero, 1999, p. 128"

Um outrodado biogafico que mereggulgamos ndésum curioso registo prende

se com umcomentarioproferido por um critico musicahquando da apresentacdo

% fiNo ano seguinte (1934) pedine uma nova peca; além disso,-fee uma sugest «oO: iTeu
conterrdneo Boccherini amava muito a guitarra e escreveu para este instrumento. Por que ndo escreves
uma"Homenagem a Boccherini"? Eu gostaria que tu fizesses um trabalho importante: uma "Sonata" em

guatro andamentos. "Assim nasceu a "Sonata" (Homenaje a Boccherini), ndo sei se é "importante”, mas
certamente muito desenvolvida e cheia de recursos, e naéeito "boccheriniana”, mas pelo menos

com um Minuetto que pode fazer pensar no famoso compositor [...] Segovia estava muito satisfeito, e a
Sonatatempermaried 0 sempre no seu repert-rio...0o0 (tradu-«o
% fMeu querido Angelo: Em muitas ocasidisyme perguntado qual a razdo porque eu ndo considero a

minha Sonata entre as minhas 'olamas’. Em primeiro lugar, 0 que € uma eprana? Eu ndo sei se

escrevi apenas reticéncias. Ou se escrevi demais. Entre os meus melhores trabalhos eu colocaria o
primeiro Concerto (talvez a minha Unica obrama), o Quinteto, Romancero Gitano, o segundo

Concerto, Platero e yo, Caprichos de Goya, e Les Bien Guitares TesmpéréeEnt r e as mi nhas
b o a 3Sbnata, Rondo, Passacaglia, Capriccio Diabdlico, a iBargdra flauta e guitarra, e o Concerto

para dwuas guitarras. Entre os trabal hos Oémenoresbd
Serenade, Fantasia, Escarraman, as Eclogas, e (naturalmente) to@esttosy'Cards [ € ] 0 (tradu- «o
livre). Paecenos curioso o facto de Castelnueliedesco néo ter feito qualquer referénci&uite

ficando infelizmente por descobrir cora autor autoavaliava essa obra.
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publica daSonata op.7,7por intermédio de Andrés Segovia, em GeneBestelnuove
Tedescp homem culto, educado, respeitador e muito sereno, estranbkament
importancia a tal comeatio e decidiu responder ao mesmo, ou methoomo ele

proprio assumedivertir-se um poucada seguinte forma:

é En 1937 escribi outra série de Variaciones que tiene una curios@ahistiando Segovia toco

en Ginebmrat aw, feSlo cr2tico del Journal de Gen ve
hizo una critica agridulce de la pieza; no mala (he tenido unas cuantas en mi vida), mas bien
reconociendo que la pieza era graciosa y bien hechanas di ci endo angqguae fiSegovVvi
artista que, awgue hubiese tocadiéai du bontaba®, hubi era conseguido una |
(J&ai du bontabac, para quien no lo sepa, es una vieja cancioncilla popular francesa de las mas
banal esé) . Segovi a me ibimhanfadadisimo@ Pe&mr .t i €em e snemeers,c I
pretenden estds tpbp2tespsosfd?;: AiTranquil o, tranquil
Més bien solicita al critico que me mande el temadildg du ba taba® y yo le escribiré unas

Variaciones, que ledei car ®06. As?2 hi zo; yen €rio & Ios cigtieos, @eroa | no t
esta vez mas bien me queria diver é y escr i b2 ealende Variaiories dourai ma s
iFugao final (que no digo daria envyckogue, pero s?
desde entonces, el critico ginebrm@ haya di cho (Paveda 2008p.838de m2 é

Como podemos verificar, deste comentario a Sonata resultou a/abations

Plaisantes sur un petdir populaire op. 951937).

1.2 Outras considelagcoes

Em Fevereiro de 1936nais precisamente em 4 de Junfiedesco escreve o

seguinte a Manuel Ponce:

[ é] He t oé& xah gran®xitorld Sonata de Castelnuovo, que te gustaria mucho. Y

continuo abasteciendo mis programas de obras tuyas, como siempresrsRlaris, que la primera

5 AEm 1937 escrevi uma outra série de Variagbes que tem uma curiosa histéria: quando Gemovia t

em Genebra a miinodalJotrralde Genhéved(do qual m@@retdrdagorao nome) fez

uma critica agridulce a peca; nao foi ma (tenho tido umas quantas na minha vida), reconhecendo até que a
peca era graciosa e bem feita, mas dizende q fi S @eggactao igrande artista que, mesmo que tivesse
tocado AJdai du bon tabaco, teria conseguido fazer
ndo sabe, é uma velha cancdo popular francesa, das mais banais...). Segovimeravaitica e

escreveume zangadissimo: "Mas, em suma, 0 que pretendem esses criticos?". Eu disse: "Tranquilo,
tranquilo, por que os levas téo a peito... Mas bem, pede ao critico que me envie o tema "J'ai du bon tabac

" e eu escrevelhe-ei umas Variagfes, a queneldedico”. Assim o fiz; em geral ndo levo muito a sério

os criticos [musicais], mas desta vez queria diverér.. e escrevi uma série de variagbes, com uma

"fuga” final (n&o digo que daria inveja, mas faria sorrir o "grande pai" Bach); e eu acho geeceniés,

o critico de Genebrandodiss mai s nada de mal sobre mim...0 (tradu-
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audidén de la Chacona y de la Sonata de Castelnuovo ocupé ehabitioy digno figurases ta.
[ é {Alcazar, 1989, p. 155)

Apesar de Segovia afirmar que a sua performaneey, da Chaconne, quer da
Sonataforam estreias mundia em Paris, este dado parece ndo ser inteiramente
verdad@o, uma vez qu® guitarrista espanh@h haviaapresentado em publico essas
mesmas obras alguns dias antes, em Londres. A titulo comprovetipomoso
programa desse reditao Wigmore Hall, €80 de Maio(Gilardino, 2009)

Figura 3: Programa de Concerto de André Segoévia, em Londres

G. F. HAENDEL, Sarubande ¢t menuet,

M. CASTELNUOVO-TEDESCO, Sonatina
(ded. o Segovia) « flrst performaunce

- Allegro con spirito

~ Andante quasi canrone

= Minuetto (cerimondoso con grazia)

= Presto con brio

(i homage to Bocchering, who frequently
employed the pular in his compovitions

J. S, BACH, Chiconne,

F. AL TORROBA, Three pieces castellanas
(ded. 10 Segovia ).

J. TURINA, Fantasia,

L ALBENIZ, Sevillana,

Fonte: Gilardino (2009)

Outro dado curioso e fora do normal faéxtenso intervalo deempo que Segovia
demorou a estrear a obrésto €, passaramuinze mesesdesde queo guitarrista

rececionou a obra até aba da sua estreia em Londres.

Esta demora ndo era nada habitual em Segbeia,pelo contrario.Como nos
contou 0 compositor em suddemorias 0 mestre espand@|l ddapmanpr
obra com uma rapidez enorme, relatando o sucedido na preparag@apdocio

Diabolico que, merecendo a nossa ressalva, € uma obra de dificil execugéo técnica e

% ATambém toquei com grande sucesso a Sonata de Castelnuovo, de que tu irias gostar muito. E continuo
preenchendo 0s meus programas com obras tuas, como sempregex&atns, onde a primeira audigdo

da Chacona e da Sonata de Castelnuovo ocupou o sitio habil e digno onde [habitualmente] figuras tu.
(traducdo livre)
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consequente preparacad é [Segovia quedd francameniapresionado a tal punto
que, \einte dias después de haberlo recibido, lo tocé en un conciertmraires,
escribiéndome después para decirme que nunca habia estudiado una rpi@zrdaco
pason y tan breve tiempp €. (Poveda, 2009, p. 22

Como podems constatar deste programa de cowcexin Londres, Segovia
escrevelSonatina como originalmentéez Tedescocontudo, na sua edi¢do, publicada
pela Schott, ddhe o nome de&onata por ndo concordar com a designacao atribuida
pelo compositor. Ainda sobreste assunto, Tedesco escreveilar@no a seguinte
asserfek(mtd Ii t he t r ut IBonatind) sordethamgnSegovid rebdlledi t A
agains).0®® Talvez o compositor ndo aclse esta obra formalmente capaz de ser
considerada uma Sonata, tantais que o desenvolvimento do 1° andameritonfa
sonatd é consideravelmente curto ou mesmo eliminado, segundo alguns &dtores.
Julgamos ndés poder ser essa a razdo que [Bsdescoa escreveSonatina- mesmo
tendo sido solicitado por Segoyira escreveuma Sonata em quatro andamentos
nao obstante senotério que, com as palavras acima trazidas a colacdo, o compositor
revelou uma posicaoflexivel relativamentea sua primeira inted@, permitindo a

publicacdo com a designacéoSmata’®

As diferentesotulagens que foram sido dadas4° andamento merecem também
0 nosso cuidado, uma vez que aparece indicdlesto furiosop no manuscrito
autografg Presto com bripno concerto em Londres e, por ultilvyo edenergico, na
edicdo da SchottPensamosidés que a razdes de tais mudangastdo inteiramente
ligadasao tempo metrondmica aplicar Segovia talveentendessgue a indicacade
Prestoseria desadequada, tendo em conta as capacidades técnicas que eram necessarias
para tal execugq e queo maisimportante seria o caracter enérgico e vivo (abrindo
espaco para o instrumentista &atoo tempo que achas mais correto) e ndo tanto a

vel oci dade n exeaugdamlanto quk e prapmeadefinicdo pgeestq no

%7 iSegovia ficou realmente impressionado ao ponto de, vinte dias depois de o ter résebldajum
concerto em Londres, escrevende depoispara dizer que nunca tinha estudado uma peca com tanta

paixao e emtdo poucotemp® (tradu-«o | ivre)
% fpara dizer a verdade eu tinhantitulado "Sonatina", algo contra o qual Segovia se rebetou ( t r ad u - « 0
livre)

%9 Ver a andlise formal do 1° and. Sanata op. 7.7 nas paginas 4%55.
' Um exemplo a juntase a muitos outros de que Tedesco aceitava quase tudo o que Segovia sugeria
alterar.
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mais préximo dicionario de termasusicaid’, ndo sé refere um andamemtauito
rapidg como também umandicacdo metrondmicaspecifica(seminimaigual a 168
200).

N&o comecemos gravacdo alguma excec¢do dgueKasuhito Yamashita (2010)
tem em disce em que um intérprete executagste andamento ao minimo sugerido
pela indicacdo dd’resto (168), o que nos leva a concluir que Segovia, apesar de
eliminara indicacéo original do compositor na edi¢cao da Schott, ndo o fez com intencéo
de sobrepor as suas convicgfes musicais e inteipastas do préprio Castelnuovo
Tedesco De facto, 0 mestre de Liaresadotouuma nomenclatura realista e viavel
relativamenteas idiossincrasiagécnicasdo instrumentoVivo ed enérgicoimplicam
uma velocidade rapida e um caracter empolgante, no epi@m®ioenos que a indicacéo
de furioso deveria constar, uma vez que vai pdérade enérgico no préprio céeée
ndo implica um aumento da velocidadalvez Vivo ed furiosofosseuma indicagéo

mais adequaal julgamos nos.

NestaSonata Tedescofaz uma hmenagem referencial ao compositor italiano
Boccherini e ndo uma reproducdo mimética de algum trechsical do autor a
homenagearDe forma analogano Capriccio Diabadlico, escrito em homenagem a
Nicolo Paganini, Tedesco ndo escreve o motiwlLd Campanella conforme se
encontra na partituraditach por Segovia na Schottoi Segovia quem optou por essa
inclusdo ¢omoo seu comentario escrito a vermelho no manuseritografoprova)
apesar de que no original, bem como na versao de GilardinorbenBapenas consta
a repeticdo da notai. Nesta conformidade, concluimos dDastelnuoveredesco- tal
como o fizera n&onataop. 77,em relagcdo a Boccherinindo procedeu a uma citacao
mimética dePaganinino Capriccio Diabdico, optando simpor uma homenagem

referencialmais uma vez.

"I Meloteca. Consultado em Maio de 2014.
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Figura 4: Capriccio Diabdico, manuscrito autégrafo.

o P2, i Apiad WA (s

p =y -— — — 5 — s &=
X %2 ¥ = = A 5 = - =
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= - =
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Fonte: Manuscrito autoégrafo (inédito)

Existem também outros aspetos atipjcetativamente ganeralidade da criacédo
musical do compositataliano naconcegaodesta obra.

Era sua caracteristica escrever de uma forma bastante eéleeatei Al € {ya

qgue, gener al ment e, cuando tr dPowedao200pescri bo

254)"? - 0 que ndo se verificou neste caso em concfssaram mais de dois meses
entre a elaboragcdo do 1° andamento (escrito entre 24 ou 27 Novembro e 10 de
Dezembro de 1933 e 0 2°.0Osrestantes andamentos foram escritos duranté€da
Fevereiro seguinte mais precisamententre os dias 14 e 1Arfdanting; 18 e 19
(Minuettg; 20 e 23 Prestqg, de 1934

Para além desta constatacdo, Tedesmgreend-nos mais uma vez quando
admite ndo saber o que fazer com o 3° andamento, dada a suaicwetsao
comparativamenteap resto da obra. As palavrasueg se seguem sao bastantes

esclarecedoras disso mesmo:

[ é] I am hesitant as fMinuettashhafiTriod andstie sepdatcare thaeedw i t h
a bit shorter (I had told you so from the very oufsé] ...), above all if one deals with them
separately; yet, since the other movements are rather long, it is not altogether to be regretted the
fiMinuettod isnd too stretched out. At any rate, | wikngthen the repeaind Bl do so by playing

from Tempo I° page finstead of page Qp to the sigr. Should youwish theTrio as well as to

be longer, & suggest ddouble of the fiTriod, which | wrote on page 9bis&tcharming enugh,

| believe, but | franklydo not knowwhether Iwould sound bettein the higher or lower octave
(perhapst would be best played onam the treble noteand onceon the octave lower): after all it

is a matter of taste araf sonority andl leave this matter entirely in your hands.

Yours, Mario

"2 fporque, geralmente, quando o, escrevo com muitarapided (tradu- «o | i vre)
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PS. Ihave justplayed the Sonata for a friend, ahdow believe i6s betternot to add anything
either to theiMinuettod or tothe fiFinaled (Gilardino, 2007, p. B°

Sobre odoubledo trio (3° andament@lgumas consideracdes teréo detseidas
Este acrescento ao trioi escritodezmesesapdésTedesco ter concluido a pegdtura
em queo compositorescreve esta cartaem 12 de ezembro de 1934 Conforme
podemos ler nas duas primeiras linhas, Tedesco agsenaaeSegoviaque o0 Trio e a
repeticioe t « 0 r e al nee tinhate avisadalésdeso infcid 0 )

Concluimos com isto que compositor ja tinha partilhado com o guitarristaua
preocupacao relativamente a reduzittaensdo do andamentendoSegovia- depois
de estudar a pecaconcoréhdocom a opinido de Tedesco. No entanto, ndo acredstamo
ter sidoSegovia a pedithe para ele escrever especificamentedauble mas sim o
proprio compositor a solucionar o problema com a idduwd mesmono trio. Esta
opcéao parece nao teparecido suficientementeconvincente aos olhogo préprio
compositoy porque, comg@odemos leno fiP.So, Tedescaacabou powroltar atras com

a sua decisao.

1.3Descricdo sumaria e analise formal da obra em epigrafe

Iremos proceder a uma curtadlise com o intuito & esclarecer o leitor sobre
algumas das caracteristicas formais e estéticas subjacentes a obstudonNao é
nossodesejo nem propodsito estendete labor a umanaliseharménicaminuciosa e
detalhada até porque issdugiria ao escopo @ nossa invegacao.Pelo contrario,
queremos sim através de uma compresfio geral e holistica da maestrutura,da
forma, das tonalidades dominantes das caracteristicas estéticas dos diversos

ancamentos articular esta analise com a préatica editorial em si.

“"AEstou indeciso sobre o que devo fazer com o " Minu
mais curtos (eu tinhkee avisado desde o inicio [sic]...), sobretudo se se lida com eles separagament

porém, uma vez que 0s outros movimentos sdo bastante longos, ndo é de todo lamentavel que o
"Minuetto" ndo seja tdo extenso. De qualquer forma, vou alongar a repeticdo e é&my fazando

desde/a partir ddempo I° pagina 6 (em vez de pagina 9) aséhal /. Se desejar que também o Trio seja

mais longo, sugiro um "duplo" do "Trio", o qual eu escrevi na pagina 9 bis. E encantador o suficiente,

acredito, mas sinceramente ndo sei se iria soar melhor na oitava mais alta ou mais baixa (talvez fosse
melhortocado uma vez nas notas agudas e uma vez na oitava abaixo): afinal de contas, é uma questdo de

gosto e de sonoridade, e deixo essa questdo inteiramente em suas maos.

Seu, Mario. PS. Acabei de tocar a Sonata para um amigo, e agora acredito que éaoedbogstentar

nada nem ao "Minuetto" nem ao "Finale".0 (tradu-«o |
" Encontrada por Gilardino em 2001 junto do manuscrito e papéisgieisdGilardino, 2006)
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Passemos ent@adiscussao dos quatro andamentos:

1. Allegro con spirito

Segundoo guitarrista e compositoGilardino fife] quindi un riferimento a
procedure formali che Castelnuovo paga, nel primo tempo delltasdnsuo omaggio
a Boccherind. (Gilardino, 1990,p. 12)°

Embora, em muitos casasformasonatade Boccherini sejenuito clara do ponto
de vista formal, por vezes torsa tdcambigualivre e flexivel que uma anélisdbjetiva
e concreta se revelam trabalhoarduo ou mesmo de concretizacdampossiel.
Resumidamenteliremos que Boccherimiscila entre uma diviséo bipartida ou tripartida
da suaformasonata o queacarreta uma seccado de desenvolvimentotdocurtaque
mais parece um periodo de transjgdw completamenteliminada, ou apresentadso

depoisda reexposi¢cao do primeiro tema (House, 1942).

Encontramos muitas semelhancas no tratamento faened este 1° andamento
da Sonatade Tedesco ea pratica corrente enBoccherini - concordandocom a
homenagemanteriormentereferida por Gilardino,mas nem sempre pelas mesmas
razBes ApoOs diversas leituras e dialogos com professores, compositores e musicos
amigos, defendemos que primeiro andamento alsonataem aprecoé realmente
ambiguo, sobretudalo ponto de vistaa analiseestiutural como também do ponto de
vista harmonico, fruto do excessivo cromatismo e consequentes modulacdes, bem como

do uso de uma linguagem modal

No entanto,propomoso seguinteesquema faonal para descreveeste primeiro

andamento:

S f [],£portanto,como uma referéncia a procedimestformaisque Castelnuovopaga, no primeiro
andamento da sonata, a sua homenagem a Bocchérini( t r adu- «o | i vre)
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A B A {coda)
b —— l_
abec = ac cca abc + ac
17 tema 27 tema 2% tema 1° tema 27 tema
re M la M l re M re M

dé#m /1 M/ zih M
Passmos a explica

Analisadosos compassos até a reexposicsan passkis deaferir dois grupos

tematicos distintos:

U 1° grupo temaético (a, b,icsendo que a € o tema principal)

0 2°grupot e m8t i cics e(nad®, qaé, t al como as | inha
uma deriva-«o de a. Oetipico @ontrasteade dnetemav a - « 0
principal para um tema secund8rio ® cons

Passamos a exemplificar:

x 1° materialtematico @ - ré M), compassos-13. Este €, sem duvida tema
principal. Vai ser utilizado na criacdo do tema secundar® jjue nédo deixa

de serum dadaatipico;

Figura 5: Sonata op. 771°nd./ comp. 1-8)"

Allegro con spirito Artloolaslons

Y i AT 4 A Es o

=== o =yftf = :::Tl-ft;'tf:'n i-' -,:—-— ?v‘p

Fonte: Gilardino (1990)

"% Retirado de Fronimo n° 71, p4
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x  2° materialtematico b - sib M), compassos 14€1. O exemplo que se segue é
retirado da edicdo de Andrés Segovia, porque, como podemos verificar, sdo

adicionadas barras duplas para separdiferentes grupos tematicés;

Figura 6: Sonata op. 77{1° and./comp. 1421)

— L T —— ——

Fonte: Segovia (1935)

x 3° materialtematico ¢ - sib M), compasss 22-29: A semelhanca do 1° tema
este terceiro grupo tematico vai sdilizado na base de construcédo tmna
secundério ( ¢ 6e) trabalhado em vérias tonalidadesa seccédo d

desenvolvimento

Figura 7: Sonata op. 7{1° and. / comp. 2242)

Fonte: Segovia (1935)

A partir da primeira sinalizagcdo que fizempsnicia-se uma pequena ponte
cromatica ouseccao de transicdo, giegminacom umafermata(segunda sinalizacao)

Dai em dante Tedesco desenvolve o 1° @ @aterialtematicona tonalidadade 1&

" No manuscrito e na versdo de Gilardino estas barras duplas ndo existem, o que nos leva a crer que ha
uma intenc¢éo formal por pantie Segdvia ao adiciodas.

49



Mario Castelnuoveledesco

maior. De um ponto de vista harmonjcpoderiamos considerar que, a partir desse
momento, iniciase otema secundaridentro das caracteristicas tradicionaidatana

sonata sendo qu® tema principakeriaemré maior (a) e o segundo eri& maior @ 6
dominante)Contudq conforme podemos analisar, este segundo tema (a ser considerado
assim) ndo esta emintonia com as caracteristicas de tema secundario tipiconda

sonata uma vez que nao € nada castante em relacdo ao primeidoem pelo

contrario,é umaclamher i va- «o do mesmo (ad)

Figura 8: Sonata op. 771° and. /comp. 3846)

Cellula=Base

— ——" T——————— —Elementi derivati=>

4 4 T AR
1 1
i 3 = 7 =/
N Y L-Modello melismatico del —
deciso r":': #r 1% Tema (in contrasiome)
—» dall’enunciato del primo tema |
—_— - — — Buture e |
™ STl o sy NN

Fonte: Gilardino (1990)

Contudo, apesar desse dado completamente atipat@mos que, tal como
Gilardino (2007) o faz, a partir do compasso 38 se inicia o tema secundario, cujo tipico
contraste de carateres de um tem@efna principalpara umtemaB (tema secundario)

aparece um pouco mais tardge§comp. 51).

Figura 9: Sonata op. 7{1° and. / comp. 5162)

espr. CI..... Al
i:fi - = - s ]
iz - Tt 3
o e R SR e
7‘ 1 1 E) 2 R
p R
—— | :
; 4l CJL_.._._._..N: I.:/“ >. P -§f> p

It g 134

Fonte: Gilardino (2007)

Se analisarmos com aten-«0 este materia
contorno melddico e figuracdo ritmica do mesmo. Apesar de ndo serem literalmente

iguais, sao derivac8edo mesmo.
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Figura 10: Sonata op. 7{1° and. / comp. 2229)

e
e
Ha
R

Fonte: Gilardino (1990)

As razdes que nos levaram a conclujue acabamos de afirmar prendeencom
aconsciéncia formal que CastelnueVedesco quase semmenonstra nas suas obras,
essencialrante através da utilizacdo darras duplas, maseste caso, atravéde
fermatas, que sepama o primeirotemado segundo, wer na exposicao (comp. 38uer
na reexposicdo (comp. 163). Prendgen ainda, e sobretudo, com o facto de a
reexposicdodesse tema surgir na ténica (conip4, com anacrusg cumprindo 0s

normais procedimentos harmonicos dentro de fomaasonata

Figura 11: Sonata op. 77 (1° and. / comi64-171)

r— Riduzione ——
armonica

————Capovolgimento _—

v 71..._._1_t_ : ]
of . v =

— Trasformazlons — r— Butura—

Fonte: Gilardino (1990)

E evidente quecomo afirma Charles Rosen (1998 formasonatan&o tem uma
constituigdoestanque e imutavel, existindo inimeros compositoi@sHistoria da
Musica que reajustam a formdo primeiro andamento donata as sua concegdes

musicais e ndo contrario.
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No que conaae a seccao de desenvolvimen@ilardino advoga que Tedesco
escreveu ste andamento segundo uma forsomata bipartidd, onde o
desenvolvimento € elimida, dando lugar a uma espécie de exposicdo de grupos
tematicos que sdo logo depois desenvolvidos e articulados. Ndo deixamos de concordar
com Gilardinono que respeita a existéncia de trés temas que se vao desenvolvendo ao
longo doandamentoPorém, noque toca aseccdo de desenvolvimentotendo em
conta, quep tratamento que Tedesdeua reexpsicéo, quer farra dupl& queescrita
no compasso §Zoncluimosjue

x A seccado de desvolvimento, aer consideradg@omecaou no compsso 83]1),

ou no conpasso 63depois da barra dupla (11);

x Em qualquer casm desenvolvimento realmente cunmdo deixa de ser uma

caracter2stica ABoccherinianao.

Figura 12: Sonata op. 7{1° and./ comp. 5366)

4,/;~ — F - il
i i ’1 1 T ,{ j" 14 - it
i - ) I8 = =|
b T T T T 1R N R -

t 2 3 T * & Y2 E T 1.

z x a— . ¢ —— — : e | >'

I.&A—H—- —— T 3 }\i ot 3 i = " T E —F 1
@I '8 ’i —t i {%‘ i 1 H“’ |
t = o

1» 1 - -

Fonte: Gilardino (2007)

Embora tenhamos dado estas duas opgdressceentendimento qua seccao de
desenvolvimento comeca apos a barra d(iplaonde o choque harmaonico demaior
paradé# menor ( ¢ €9mo Podemusi vericart geier no 3° andameldsta
Sonata querpor toda aSuite op133°, Tedesco aplicajuase sempras barras duplas
com una consciéncidgormal, dividindoassimpequenas ou granslseccoes. Este dado

sai reforcado quando, no compasso 122, o autor volta a escrever a barra dupla para

® Fazendo lembrar a forma sonata bipartida de D. Scarlatti. Boccherini iespitauito, nas suas
concecgdes formais, da musica italiana de Allegri, Tartani e Scarlatti, por exemplo.
" A primeira barra dupla a que nos referinmé® foi indicada na edicdo da Schott, mas foi escrita na

edigdo da Berben. A segunda barra dupla ndo foi referida nem pela edi¢cdo da Schott, nem pela Bérben,
apesar de estar evidem®& manuscritcautografo
8ver capitulo IV.
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separar o desenvolvimento da reexposiggwe se configuram como duas grandes

seccOesVejamos:

Figura 13: Sonata op. 771° and. /comp. 111122f*

A
SRR E WS o | B

BF|

::l::

Fonte: Gilardino (1990)

Durante a seccdo de desenvolvimento, Castelntliedesco exploras dois
materiaistematicos dentro dteema secundaripor diferentes tonalidades, culminando
numa seccao de acordes paralelos em movimento cron{étom. 111-122) que

servem @ transicagara a reexposicao (ver figura)l3

Tedesco reexpde todos os temas e subtemas da exposicdo segundo & ordem,
seguimento es propor@es primeiramente apresentadas, tendo sitld enstatacdo
que nodevou asugeir duas hipoteses pagainicio da sec¢do de desenvolvimeriode
notarainda qie areexposi¢cdo do primeiro tema é alargada e desenvolvida a partir da
segunda frase desse mesmo teal&@s uma das caracteristicas da forsmnata de
Boccherini O intervalobase de 6° maiqitdo caracteristice dominante durante este

primeiro andamenta enfattado durante tréfsases distintas. Obserge:

Figura 14: Sonata op77 (1° and/ comp. 127138)
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Fonte: Gilardino (1990)

E através de um curtaadéncia, dare pedal da tonicague o compositor

apresenta, pela ultima vez,faabeca do 1° tema(tema principal), fragmentado e

81 Retirado de Fronimo n° 7, 20
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repetido consecutivamente, claramente em tomcdda E desta forra que Mario

Castelnuoveredescdinaliza o primeiro andamento da s@anata op. 7.7

Figura 15: Sonata op. 7{1° and./ comp. 206218)

Fonte: Gilardino (2007)

Concluimos queembora tenhamosncontrado uma logica formtpica de uma
formasonata, sdo varios os elementos ambiguos ecitaiés dentro deste andamento.
Tal como Gilardino (2009) alude, Tedesco explora a sec¢éo de desenvolvimento durante
todo o andamenimao a restringindo a uma séocem particularConcéido e pensado
a partir de trésnateriaistematicos,este andamento deixa transparecer a forma como
Tedescoexplorg desenvolvee adapta esses mesrtoés temas dormasonata Por
outras palavrgso compositorajustae transforma ol® e o 3° materialtemdico a
tonalidade da dominantejudindg com isso, a untema secundarjdipico na forma
sonata; apresenta esses temas na tonica na seccdo da reexposigéocorrobora
harmonicamente a naturedas mesmagspor ultimo,procede a uma reiteracéo ordenada
dos motivos tematicos na reexposicao, o que, comparado em termos de propor¢cdes com
a seccao da exposigaoos encaminha e define a seccdo de desenvolvimento, alids

assinaldacom barra dupla pelo préprio compositor.
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Nas palavras de Gilardino (2007):

Indipendentemente dalla ggiore o minor evidenza di un riferimento alla fors@nata di
Boccherini [ éTkdescoCetudet bellamemente,ocquesta composizian Iéarduo

problema di adattare la forrsmreta allidioma chitarristico(Gilardino, 2007, p. 2§

Tabela 1: Esquema analitico dol® and.da Sonata op.77

eccoe abc ac c'c'a'’c’ abc ac
ema 1° tema| 2° tema 2° tema 1° tema| 2° tema
armonia RéM LAM | Do# m,LAM,SbM,RéEM RéM Ré M
0mMpPasso 39-62 63-122 123-218
O de co 38 24 60 96

Fonte: Elaboragéo prépria (2014)

2. Andantino, quasi canzone

O segundo andamento ddonatacaracterizese essencialmentepelo carger
melancélico de umaancao sicilian®, onde é utilizada técnica da polifonia imitativa
(referente ao estilo dos quintetos de Boccherini)m ritmo pontuado delivisdo
ternaria. Este recurso a musica tradicional da Sicilia é, frequentemente, utilizado pelo
mestre italianodeixando transparecer na sua musica o seu orgulho nacionalista, em
muito ampliado pelaecessidadée abandonar o ps aquando doegime fascistam

Italia, como no capitulo j& tivenos oportunidade de escrutinar.

Através de alguns excertos musicgiassamos a dilucidar o leitquanto a esta
sua propensado para a cancgao siciliana, trazendo a colacdo outras pecas da sua autoria

tais como &onatina Canénicap. 196%* e aSonatina para Guitarra €lauta op. 205
85.

8 findependentemente da maior ou menor evidéncia de uma referéncia a forma sonata de Boccherini [...]
Castelnuoveredesco contorna de forma brilhante, com esta composicaocib ghifiblema de adaptar a
formasonataao idioma guitarristico 0 ( dodivaell u -

8 A siciliana € um género de musica tradicional italiana, cuja origenpresumeser da Sicilia.
Caracterizese, essencialmente, por ser escrita em compasso composto, de 6/8 ou 12/8, e pelo ritmo
pontuado na primeira de uma série de trés colsl{eigue lle confere um catér melancélico e pastoral.

% Obra escrita em 1961 e dedicada ao AlexandreLagoya e Ida Presti.

% Obra escrita em 1965.
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Figura 16: Sonata op. 772° and./ comp. 1-4)

II
Andantino, quasi Canzone

P dolce e malinconico

Fonte: Gilardino (2007)

Figura 17: Sonatina para Guitarra e Flauta op. 20&° and. / comp. 15)

Tempo di Siciliana (Andontine graziese e malinconico)
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i A

P dolce {accompagnanda)

Fonte: Edicdo Max Eschig(1969)

Figura 18: Sonatina Candnica op. 19&° and. / comp. 14)

Tempo di Siciliane ( Andantine)

¢ malincenico
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Fonte: Edicdo Max Eschig (1971)

Como os exemplos musicaiemonstramo refinamento da melodia ganha um
papel de destaque neste tipo de esonitale Tedesceevela uma sensibilidadeética
nata Por outras palavras, a melodiagge sempreonfinadaa voz mais aguda) € vista
como um elemento solista, acompanhaldarmonicamentepor uma outravoz ou
instrumento (ver a indicacdo escritaccanpagiand - no sistema inferior da figa
18).

Obedecenda uma est r ut ureate Segundp andamentb apreSeBta 6
se na tonalidade deol menor em 6/8, com a sexta corda erg (scordatura
frequentenente utilizadapelo compositor italiano)Em suma, este andamento é
construido sofe trés materiaistematicos(tal como o vimos ser o ijpneiro), que vao
sendo desenvolvidos, queoutras tonalidades, queoutros tempos (relativamente ao

2° grupo tematicoNesta linha de entendimentwesquema formaleréo seguinte:

AT BT Ci AiBi AiC
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Tentando encontrar uma légicarrftal mais amija, poderiamos agrupar alguma
seccOes, resultando um esquema destd$ifppar, 2010)

A-B-C-A-B-A-C
——

A E A

Dede do 1° ao 7° compaséd), Tedesco expde tema principal do andamento
(ver figura 17, rdterandeo logo de imediato (em tom de resposta)ma voz
intermédia. O término desta primeira exposi¢cdo teméatiesedéom o acorde de
maior arpejado(comp. 7). E através dema curto motivo melddic¢baseado numa
escala pentatonica), bem coa® uma subita mudanca de dinamicdgarap subitg e

deharmonia K& maior pararé menor) queledesco apresenta or@aterialtematico.

Figura 19: Sonata op. 712° and./ comp. 712)
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Fonte: Gilardino (2007)

Depois de expostoe largamente desenvolvido por outras tonalidade8°
material tematico (comp. 1222), Tedescoreafirmao 1° grupo tematico, uma oitava

acimarelativamente a sua primeira apresentacao

57



Mario Castelnuoveledesco

Figura 20: Sonata op. 792°nd./ comp. 1522)

Fonte: Segovia (1935)

E através de uma seccaartsitoria Pili mosso- Ironico, que Tedesco expde,
novamente, o 2haterialtematico(B), mas agora ¢o uma outra indicacdo de tempo
Allegretto malinconico(comp. 5564). Parecenos inequivoco afirmar que o motivo
mel6dico predominante ri Danca espanholaa obrala vida brev&®, de Manuel de
Falla, € aqui claramente invocadquer na primeira, quer na segunda reaparicdo do

mesmoApresentaremos de seguida exemplos musopaé corrob@m esta afirmacéo

U Tema de Falla:

Figura 21: Danga espanhola n° tle La vida brevede M. Falla

< - —__ | -"'. =)
1 )=t S
— .{p‘aaul 5
Thamid i
A (e Sheec T IR "‘*EE! F—
ol ] F
'33 . . a1 R | T i ——

Fonte: Manuscrito autografo (IMSLP)

% Obra escrita entre Agosto de 1904 arlyb de 1905streada apenas e#913. Consiste numa Gpera em
dois atos e quatro cenas, segunddibneto espanhol d€arlos Fernande3haw
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U 2°materialtemético (1apresentacao)

Figura 22: Sonata op. 772° and./ comp. %-15)
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Fonte: Gilardino (2007)
0 2° materialtematico 22 apresentacjo Eske tema passa dos sopranos para 0s
graves, dando lugar a um breve dialogo.

Figura 23: Sonata op.74{2° and./ comp. 5560)
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Fonte: Gilardino (2007)

De seguida,0 compositor wvlta a recapitular o tema inicial (comp. 65om
anacruse)natonalidade desol maior (homonimo maior)que rapidamenteevertepara
a tonalidadenenor originaria. Este 2° andamento é conclpiglo 3° materiatematico
(C), na tonalidade de2 maior,através de uma cadéncia padeV7 (a M7) - | (ré M),
que podera ser encarada cooma V/V - V, cuja resolugdo cadcial para a ténica
acontecepenas no cairad3® andamentas¢l menor)
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Tabela2: Esquema analiticodo 2° and.da Sonata op. 77

Seccoes A B C A B A C
S0z Solm| Dém | D6m | Solm| Rém | Solm| RéM
Ololpereisle] 17 | 915 | 1541 | 41-50 | 55-64 | 64-74 | 75-82
N° de com; 4 7 27 10 10 11 8

Fonte: Elaboracéo prépria (2014)

3. Tempo di Minuetto

Como o proprio nomendica, este terceiro andamentassumido pelo autor como
oandament o mai s - dstBesaito huenefdrnmaitripantidaddeMinuetq
Trio®” (com Doublg), Minueto - geralmeng utilizada no periodo classicassociada a
uma danca deorte Relativamente &cordaturautilizada, quer a edicdo de Segovia,
quer a edicdo de Gilardino, propdem a execu¢cdo do andamento com a 52 ceolla em
(tal como acontece no 3Adamento), embora no manuscrito esteja contemplada apenas
a 62 corda enré. Este facto devee a uma mera aplicabilidade do texto as
idiossincrasias do instrumento, tendo os editores concluido que, com a 52 ceaa em
a execucdo dos andamentss tornava mais simples e idiomai€® Usando uma
explicacdo mais descritiva, diriamos que o facto de a 52 corda estal (@mdnica dos
dois andamentos) possibilita a utilizacdo de um maior numero de cordas soltas e

consequente aumento da ressonancia do instrumento.

A forma musicaldo Minueto com Trio (e Doublg faz um usoexcessivo de
repeticGesem parte devido aoda de os compositores queeen familiarizaro publico
recetorcomo material tematico o marapidopossivel. Poréniedesco ndo obedece ao
esquemdradicionalde repeticbeslo Minueto e do Trio, que seresumeda seguinte

maneira;

A BA - G DE - A BA

Minuesto Trio Minuesto

87 Que pode ser entendido como segundo Minueto, segundo Schoenberg (1967).

8 A nossa versdo diverge da dos dois editores mencionados no que respeitalaiurado 3°
andamento. Isto €, optamos por voltar a afinar a 5° cordi ¢ragressando a afinacdo proposta pelo
compositor), acima de tudo para podermos executar o Ultimamardo quase ewrttacca sem perder

muito tempo com a afinagédo, uma vez que ja o fizemos com todos os outros andamentos. Além disso,
também nos parece mais facil executar o andamento com a 6° cdéda em
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N&o deixa no entantp de aludira algumas dessaspeticdes fazendeo da seguinte

maneira

U Repete o material tematieg ndo atraes de uma barra dupla de repetjgéias
sim de uma reproducdpor extenso (inicialmente igual eposteriormente

desenvolvida

Figura 24: Sonata op. 71{3° and./ comp. 1:16)

111
Tempo di Minuetto
Cerimaniose con grasia --—_'i -

5% en Sol

Fonte: Segovia (1935)

U Repete C no Tria semelhancaocdexemplo anterior

U RepeteD no Double,ndo através de barra daple repeticaonpvament mas
sim de umareiteracdodo que ja escrevera, auesmo através da reproducao
desse motivo uma oitava a baixo- ossia (inicialmente igual e depois

desenvolvida, tal como fez mMdinuetg.

Figura 25: Sonata op. 7{3° and./ comp. 5663)

Fonte: Gilardino (2007)
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Emnosso entender, o esquema posto eitiqar por Tedesco foi
EAIBAIL - (ECHED - [EA

Escrito num compasso 3/4 (tipido Minuetg, Tedesco apresenta o tema inicial
em anacruseglemento caracteristiata sua escrita como & podemos constatar no 1°
e 2° andamentalestaSonata Esse mesmanotivo ritmico inicial (comp. 13) - cuja
eleganciae graciosidadenelddicaevocamEdvardGrieg (18431907) compositor caro
a Tedesco (Gilardino, 2007¥)ser& repetidao longo doMinuetg masem tonalidades
vizinhas Partindo desol menor, o mestre italiano encaminhasua musica para a
tonalidade homénima dsol maior no Trio (B - comp. 40) eDouble (comp. 56)

retarnando a tonalidade iniciahquando da reexposicdjsis verbisdo Minueto- Ad

(comp. 76).
Tabela3: Esquema analitico da3° and da Sonata op. 77
eto (A 0 & Double (B eto (A
eccoes Y B A C D Al
zlge=y Solm | D6M | Solm SolM Solm
DMPaSSO I EK]e) 17-27 | 28-39 | 40-55 | 56-75 76-91
° de co 39 11 12 16 20 16

Fonte: Elaboragéo prépria (2014)

4. Presto Furioso

O quarto andamento dasfonataé novamente apresentado na tonalidadeéde
maior, com um car&er imponente, rapido, vivo e furioso, tal comaitmlo indica
Segundo Gilardino (2007), é notério uiaspanholismo neste Ultimo andamento da
Sonataop. 77 a guisa de um romantismo ibérjaque deixatransparecerna opiniao

deste autoryma possivel influéncia dausica de Isaac Albén{2860-1909).

Escrito naformarondd (A B A C A B A C 1 Codg, sdo perdiveis trés

momentos ou sec¢des distintas, que explicamos de seguida:

1 A1 (Refrdo): Escrito sempre sobre a dinamfcanicia-se com unarpejo seguido

de uma melodia em sextas com peatkaté. Primeiramenteesta seccéo € diluida
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numa dinamica, através da melodique aparecera inicialmente em sextaas

gueagorafigurana linha dodaixos(comp. 9 ao 13).

Figura 26: Sonata op. 774° and./ comp. 16)

Fonte: Gilardino (2007)

E seguida de uma secciermddia (comp. 120), que direciona a musiqaara a
repeticao do refrdo (comp. 21). Esta primegiteracaado refréo € concluida através de
uma escala ascendente em sextaa at#aré, suportada peleepeticidodo acorde deé
maior na dinamica d# (comp. 32) A segunda aparicdo do refrac@bstancialmente
mais curta gpenas8 compassos)sendoexpostosapenasos arpejos e melodia em
sexhs. Relativamente aderceiro refrdqg a caracteristica predominané o motivo
melddico em terceiras quea sua versdaescendentepercorre a dinamica dmnf
(comp. 201) atép (comp. 205). Através de ummovimento asaedente a melodia
culminanum f (comp. 209) que € mantido sob a égide de uma marcha extremamente

poderosa e imponente.

f B i Episodio 1: E através de um movimento arpejactom pedalem la que
Tedesco constré@ste primeiro episéditcomp. 3398), explorandaumamelodia

simples, praticamente construigia grausonjuntos.

Figura 27: Sonata op. 774° and./ comp. 3336)
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Fonte: Gilardino (2007)

E notdria também uma segunda ideia dentro deste mesmo episédio gue, na

primeira aparicdo(comp. 7290), é conseguidatravés de um arpejo descendente e

63



Mario Castelnuoveledesco

ascendente erstacato até chegar a uma melodia em terceiras/oz superiocomp.
75) com pedaémdo.

Figura 28: Sonata op. 7{4° and./ comp. 7578)

i — e ———
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Fonte: Gilardino (2007)

Esta ideia volta a ser apresentddgo de seguidamasja com a melodia em
terceiras na voz inferia como ostinatoemsi bemolnos agudos (comp. 83).
Na segunda vez que este episodiareéqe a melodia com onovimento arpejadsurge
com anotapedalem ré e ndoem |4, como antdormentese verificou (comp. 127).
Relativamente ao segundo motivo deste epis@ibe referir qudedescpem vezde
utilizar os arpejos descendentes e ascendentess&matto como anteriormente
verificamos usa agora, a repeticdo da notani bemol por quatrooitavas e dinamicas
distintas (comp. 153)desde a nota mais agyda dinamicd, até anota mais gravena
dindmicap, respetivamete - para articular as tais frases em é#@&s com nota pedal.
Desta vez, o compositor expde trésésaem vez de duas (comp. 1560, 165168 e
173180), aplicando a nota pedal sempre na voz infdiiilorersdo de vozes)ao
contrario daprimeira aparicdo deste motivéd\pos esta segunda expogic@lo 1°

episddio, Tedesco escreve 12 compassos deddiansara o refrdo (comp. 1-8D2).

C 1 Episodio 2: O segundo episodio aparece pela primeiran@zompassd07 na
tonalidade deol menor, voltando a ser reexposto no compassepriz0fbnalidade deé
maior, criando a nocdo de cods tracos identitarios deste novo episédio sdo: o ritmo
pontuado, que corrobora a indicagiocarateescrita pelo autoiRisoluto alla marcia

a dinamicd e ff; a nota pedalé que, numa segunda vez, é acompanhada tézendo

um borddo nas duas notas (cordas soltas); adiaebm sextas. E com este t¢ara
militar e marchante que Mario CastelnueMedesco conclui esta sua obra, atingindo a
dindmicafff, através de oito acordes de quatro najae trazem de volta artalidade de

ré maior.

64



Mario Castelnuoveledesco

Figura 29: Sonata op. 774° and./ comp. 209212
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Fonte: Gilardino (2007)

Poderiamos considerar didla seccdo C como o inicio dada apesar de esta
seccaoserapresentada integralmente pelo composaayue nacse compadece com o
normal tratamento de unt@da quehabitualmente congredgeagmentos alusivos a um
material tematicQ ndo efetuandouma citacdo integral do mesmo. Se assim
considerarmos, teriamos uma forma tipica dB-A-C-A-B-A + Coda. Deixanos esse
julgamento a interpratao e analise de cada musicdeitor, que oxala na nossa leitura

encontre mais um elemento de consideracdo hermenéutica.

Tabela4: Esquema analitico do4° and da Sonata op. 77

Seccoes A B A C A B A C
eI REM | LAM | REM | Solm| REM| REM | REM | REM
00606 1-32 | 33-98 | 99-107[107-123123-127 127-192 |193-209 209-23(
N° de comy X 66 9 17 5 66 17 22

Fonte: Elaboracaopropria (2014)

1.4Comparacao entre edi¢coes

Esta comparacédo editorial tera em consideracao trés partituras distiSt@sata
op.77 todas elas publicadas e disponiveis: edicdo de Andrés Segdvia, pela Schott
Edtions (1935, reeditada em 1963); edicdo de knGélardino, pela Bérbén (2007);
finalmente,a versdo manuscrita, anexada na edicdo da B&rlzeque acrescentamos
também a nossa proposta de editdod esi gnada por f@ACastil hoo)

exemplos em concreto.

8 Editora italiana, filiada em Ancona. Conta comauwasto catalogo, essencialmente, de obras para
guitarra classica. Gilardino publicou grande parte das suas edi¢des através desta editora.

% Este manuscrito foi encontrado nos arquivos de Segovia, tendo a sua publicacdo sido autorizada por
Emilia Segovia.

%> Quando nos referimos & nossa versaéeelase importante esclarecer que se trata apeaasossa
proposta de edi¢cdo para os exemplos em andlise, ndo existirdedigéio final propriamente dita.
Porém, onforme podemosonstatar mais adiantpropusemos/érias edicdesmas relativasapenasa

Suite op. 133
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Uma vez que uma analise minuciosgetalhada de todos os momentos em que as
edicdes variam do manuscraotografonos parece extremamente extensa e repetitiva
ndo so pelo facto de serem numerosas as ocorrénoiapié diz respeito a edicée
Segovia, principalmente), mas também panseguirmos em apenas alguns exemplos
elencar anaior partedos recursos editoriais utilizadesemos desenvolver uma analise
a partir dos exemplos mais paradigmaticos desta obpartidos pelos diferentes
andamentos. Por outras palavras, é nosso pahdesiderato deixar o leitor esclarecido
sobre quais os recursos editoriais mais utilizadosnp a descricdo efetiva da sua
frequéncia,quer por Gilardin, quer por Segdvia, quer por nés préprios, tentando a

maior objetividade possivel na transmissamolsso proposito.

Antes de mais € importante referir que existem dois tipos de anotacdes ou
comentarios no manuscritutégrafoda Sonata pertencentes a Segovia e ao proprio
compositor @stelnuoveredesco, ambos escritos em francés, lindgiaomunicacao
usada entre os dois musicdssta constatacdo resulta datois tipos de caligrafia
existentes que, através da comparacdo entemanuscrito daSuite op. 133 e do

Capricdo Diabdico conseguimogperfeitamentatribuira cada um dos autores.

x Caligrafia deSegovia:

Figura 30: Caligrafia de Segoviai Sonata op. 77
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Fonte: Gilardino (2007) '
Figura 31: Caligrafia de Segoviai Capriccio Diabdico
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Fonte: Manuscrito autografo (inédito)

“Desde 1967a editora Bérben, confiou a Gilardino a direcdo e edicdo daquéose tornou a mais
importante colecade musica para guitarra do século o entantopara além da edicdo de um grande
namero de compositores contemporaneos italiaBitardino dedicou grande parte dessal trabalho na
edicdo da musica de Tedeshlas suas palavras fi 8a&aqfe la decision de que el director de la nueva
coleccion paraguitarra que la Bérben iba a lanzar al mercado fuese yo, un veinteafiero italiano
desconocido, fue indiscutiblemente de Castelnubetesco: el editor le pidié su opinion, y él me sefialo

a mi y me confi6 como primera cosa la edicién de su musica masamjgorde la cual Segovia, debido a
suintensa actividacdocn cer t 2 st i ca, (Gmengp1P€973 a ocuparse. o
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x Caligrafia de Tedesco: ligeiramente inclinada para da direitana espécie de
escrita em itélico.

Figura 32 Caligrafia de Tedescd Sonata op. 77

gf_&/w,;,/:é{ it b '

Fonte: Gilardino (2007) ‘

Figura 33: Caligrafia de Tedescd Cafriccio Diabdico
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Fonte: Manuscrito autégrafo (inédito)

Até mesmo apropria caligrafiamusical € diferente, o que perfaz mais um
argumento que corrobora a nossa perspetiva.

x Tedesco (em cima) e Segovia (em baixo):

Figura 34: Caligrafia de Tedesco e SegoviaCapriccio Diabdico
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Fonte: Manuscrito autégrafo (inédito)

x Tedesco apenasgsiaescrita pelo préprio compositor):

Figura 35: Caligrafia de Tedesca Sonata op. 77
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Fonte: Gilardino (2007)
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Antes de procedermos a &mé& propriamente dita expomos algumas

consideracdes introdutériagspeitantes a metodologia utilizada.

Os compassos considerados na nossa analise estdo de acordo com aedicao
Angelo Gilardino, na Berben2007) Embora, em lgumas ocasides, estejam
comtemplados mais compassos do ageeles mencionados no titulpor estarem em
dois sistemas em ambas as verséémitar-nosemos a aalise dos compassos em
epigrafelremos analisar a pratica editorial de Segovia e Gilaydinpartir da primeira
opcdo de Tedesco (linh@entra), embora em alguns casos, estejapresentes varias

opcdes por parte do compositos$ig.

Urge, neste momento, para uma inteligibilidade do nosso propésito de andlise,
explicar que elaboramos tabelagsaficos e um codigo de cores (com a sua natural
correspondéncia am cada recurso editorial especifico), movidos pelos seguintes
objetivos: as tabelas, para elencar os recursos e seu enquadramento; os gréaficos para
deixar patenteada a frequénd@cadaim; as cores, para clarificar nos trechos musicais

€sses mesmos recursos editoriais.
Legendae relagdodo codigo decores:

Vermelhoi articulagéo;

Azul-escurd’ supressao de notas;
Azul-claroi disposicdo de nota® acord&;
Verdei ordemhorizontaldasnotas?’
Roxoi suypressao e adicdo de dinamiéas;
Castanhd duracéo ritmica de notas;
Laranjai adicéo de notas;

Bordd i adicdo de um novecurso timbricd?

<K <K KKK KKK K KL

Cinzentoi supresséo ou adicdo de indicaces musiéais.

% Com esta terminologia referimmos a alteracéo que foi feita pelos editores relativamente as notas de
um acorde, aludindo com isto a uma perspateréical do recurso utilizado.

% Esta terminologia, tal como o nome sugere, re$era modificacdo levada a cabo pelos editores no que
concerne as ordens horizontal de determinadas notas. A titulo exemplificativo € como se Tedesco tivesse
escrito as nota®, 14, fa numa das vozes e os editores alterassem essa ordem para ré, fa, 14, por exemplo
% Engloba decrescendos e decrescendos.

% Referese aos pizzicatos e harménicos adicionados.

" O conceito de indicagdes musicais engloba indicaces de agégicap@alexemplo), de carater
(deciso), e outras (trio, por exemplo).
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Allegro con spirito

Exemplo 1(comp.20-21)

Figura 36: Versdo manuscrita autégrafo (comp. 181)
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Fonte: Gilardino (2007)

Depois de exposta a verséo original, podemos verificar que Seggbrieveu a
| §pi s al gdifficite @ prendrésimultanéeavec]sic] la voix supérieu & Para
contornar esse obstaculo, sugtira maior parte das notas do baixoudandoa ordem
horizontal de algumas delpara o inicio do compasso. Nao s6 nos apercebemos destes
recursos editoriajcomo também agora ja ndo peldificuldade técnicaprimeiramente
alegada dasupresséao de articulac&igccatose tenutos.

Figura 37: Versdo Segovia (comp. :24); Gilardino e Castilho(comp. 20623)
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Fonte: Segovia (1935), Gilardino (2007) elaboracao prépria (2014)

Tal como Gilardino agsenta na sua edi¢ao (figld®), nés também opidos por
uma reproducadfiel ao manuscrito, ndo nos parecendo tdo difiagsim nem
potenciador de alguma perda de fluéncia, exeastaotas suprimidas p8egovia, que

alids servem de suporte harménico a voz superior.

% fmuito dificil mantersimultaneamente [sic] avoz superiod (t radu- «o | i vre)
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Tabela5: Recursos editoriaisutilizados (Exemplo1 - 1° and.§®

NO

Recursos editoriais Modelos editoriais

Supresséo de notas; Supresséo de articulacd
S1=le[o)V/=0 | Modificagdo da ordem horizontal de notas

Gilardino Nenhum
Castilho Nenhum

w

Centrado no instrumento

o

Centrado no compositor
Centrado no compositor

o

Fonte: Elaboragé&o prépria (2014)

Gréfico 3: Numero de ocorréncias de cadeecurso editorial (1° and.f®

Allegro con Spirito
Exemplo 1

H Segovia ®Gilardino = Castilho

23

2

00
Supressio de notas Supressio de Modificacio da
articulacio ordem horizontal

de notas

Fonte: Elaboragéo propria (2014)

Exemplo 2(comp. 3941)

Figura 38: Versdo manuscrita (comp. 3811)

Fonte: Gilardino (2007)

E sobre o acorde do compasso 41 que Segovia esgraigeum comentarjo
averiguandpmais uma veza dificuldade técnica em exeauta passagem em questao
sem perder a fluéncia melddica. Realmegmisseé o grande desafio técnico deste
fragmento ndo tantopela extensdo ou numero de notas do acomas sim pela

articulacdo domesmo com as semicolcheias da melodia. Segovia, a semelhanca do

% A tabela elenca quais e qual o nimero de recursos editoriais postos em prética, aludindo também para o
tipo de modelo em que o editor se enquadra.

19 0 grafico discrimina o nimero de vezes que um determinado recurso editorial foi utilizado. Neste caso
em concreto, Segovia suprimiu 8 notas; eliminou sk&ccatos(articulagdo) e alteou a disposi¢éo
horizontal d& notas.
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exemplo anterior e denuitos outros casos, suprimenata do e antecipa o acorde

Aprobl em8tico0 wuma sem2ni ma, p rechos iNdioe gi ando
obstante, € visiveahmbém- ndopor dificuldade técnicamais umavez - a supressao de
dindmicasgde articulacadstaccabs) e a adicao déigados, queapesar da sua natureza

técnica, modificam a articulacéo origiratonsequente resultado sonoro.

Figura 39: Verséo Segovia (comp. 381)

C. ’(3 0A6:“-\4
B) \& r
T o) d 4 4

i AL T 3 a4

Fonte: Segovia (1935)

Figura 40: Verséao Gilardino (comp. 3841)

e f deciso — W‘!;f -— P ———

Fonte: Gilardino (2007)

Gilardino, conforme podemos observar, glauma versdo muito proxima do
manuscrito apenas suprimindo uma naaumaarticulacdo.E importante referir que
estas mudancas de articulacdo de Gilardino sdo perfeitamente justificaveis, na medida
em que se executassemos &8s notas ligadas (conformmiginalmente escritg)o
ualtimo 14 seria menos audilygrejudicando a dinamidae otenutono ultimola. Apesar
de sentirmos que Tedesco escreve essa articulagcdo sem pass@iossincrasias
técnica da guitarra, mas sim aludindo a uma ligadura de express@mnos que, tal
como fazemos na nospeopost deedicéo, digadura de tés notas deve ser mantida, a
fim de conferir aunido ornamentabriginal, e o ligado técnic§* de duasnotasdeve

figurarentre paréntesis. Isto é:

101 Os ligados técnicos sdo muitas vezes confundidos com ligaduras de expressdo por terem a mesma
representacao grafica. Claro que a utilizacdo de um ligado técnico aquando de uma ligadura de duas ou
mais notas condiz com a mesma, no entanto tanébgossivel criar esse efeito recorrendo a duas cordas
diferentes.
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Figura 41: Verséo Castilho (comp. 3%1)

0} » 'g o ":g : fﬂ%g ¢

S deciso ———

Fonte: Elaboracéo propria (2014)

A andlise das tabelas e graficos os compassos abrange os can3®agsom

anacruse) a 41.

Tabela6: Recursos editoriaisutilizados (Exemplo 2- 1° and.)

N° Modelos editoriais

Recursos editoriais
Supresséo de notas; Supresséo de articulagd
Supresséo de dinamicas; Modificag&o da ordg Centrado no instrumento
S1=le[e)Y/ER horizontal de notas; Adicdo de articulagéo 5[no intérprete
Supressé&o de notas; Supresséo de articulacd Centrado no instrumento

(€]|=1{6/[gle) | Adicdo de articulagdo 3|no compositor
Centrado no instrumento

no compositor

N

Castilho Supressao de notas; Adigdo de articulag&o

Fonte: Elaboracéo propria (2014)
Gréfico 4: Numero de ocorréncias de cada recurso editorial (1° and.)
Allegro con Spirito

Exemplo 2

m Segovia ™ Gilardino Castilho

5
2 2
111 1 1 11
0 00 -ou

Supressio de Supressdo de Supressio de Modificacio Adicdo de
notas articulacio dinfimicas da ordem articulacio
horizontal de
notas

Fonte: Elaboragéo propria (2014)
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Exemplo 3 (comp. 99102)

Figura 42: Versdo manuscrita (comp. 99102)

Fonte: Gilardino (2007)

Conforme temos constatado sehabitual em Segovia o autor suprime notas
(comp. 102), suprimstaccaos e troca ligaduras de quatnotas por ligaduras d#uas
notas (justificavel pelas razdesteriormenteaduzidas)Se verificarmos com atengam
guitarrista espanhatolocou um circulo a envolver todas essas notas no manuscrito,
avisando Tedesco de gue essa passagem era de dificil execucdo e que propenha retira
las Aossiaisugeri da pel o compositorce aposmpiamihlaad?ac
um elemento que nos lewacrer que o manuscrito foi enviado para Segovia por duas
vezesi denota a intencdo de Tedesco em manter pelo menos alguma da condugéo
melddica e harmoénica da linha do baixo, ou invés da eliminacéo total sugerida pelo
mestre guitarrista. Perguntamos emdo: serda que Segovia acedeu a esse pedido do
compositor?Como esta publicado na edicdo de Segovi@®no podems ver de
seguida Segovia ndo seguiu nenhuma das indicagdes do compositor, elimiodago
asnotas do baixo.

Figura 43: Versdo Segovia (comp. 9902)

Fonte: Segovia (1935)

No entanto, é curioso verificar ques® sugestdao proposta pelo proprio
compositor, no canto superior direito da pagina, foi levada a cabo por Gilag#ino
considerarmos a segunda opcao dada pelo compositor, Gilardino apenas elimina a nota
sol no acorde do segundo tempo do compasso 102. No entanto, caso considerarmos a
primeira op¢ao do compositor (tal como referimasntroducéapGilardino afastase do
manuscrito mais do que lhe é habitual, sendo que a supressédo de notas fdiorgaaor
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na versdo deSegovia. Ambos os editores, guitarristas e compositores valorizam a

fluéncia melddica em detrimento da verticalidademonica e conducédo das vozes.

Figura 44: Versao Gilardino (comp. 99102)

Fonte: Gilardino (2007)

A nossa opcéao recainais uma vezsobrea reproducédo integral do manuscrito
(primeira versdo do compositpmno intuito de manter a conducédo e dependéncia de
vozes para issousamos o polegadedilhando a quinta e a sexta cordassimultanep

enquanto os otais dedosexecutama meloda.**

Figura 45: Verséo Castilho (comp. 99102)

Fonte: Elaboragé&o prépria (2014)

Tabela 7: Recursos editoriaisutilizados (Exemplo 3- 1° and.)

Recursos editoriais N° Modelos editoriais
Supresséao de notas; Supresséo de articulaca
S1=le[o)VIEE B Adicao de articulag&o

Supressao de notas; Supresséo de articulacd
Adic&o de articulagdo; Modificagcdo da ordem Centrado no instrumento
(€]|E1{o ][} | horizontal de notas 4|no compositor

Centrado no instrumento

Castilho DNEly 0[no compositor

w

Centrado no instrumento

Fonte: Elaboragé&o prépria (2014)

192 ym exemplo de como a digitagdo acompanha sempre a pratica interpretativa e editorial.
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Grafico 5: Numero de ocorréncias de cada recurso editorial (1° and.)

Allegro con Spirito
Exemplo 3

mSegovia ® Gilardino Castilho

10
6
3 3
/-uluy.o-u

Supressao de Supressio de Modificacio Adicio de
notas articulacio da ordem articulacio
horizontal de
notas

Fonte: Elaboracéo propria (2014)

Andantino, quasi Canzone
Exemplo 1(comp.10-15)

Figura 46: Versdo manuscrita (comp. 1615)
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Fonte: Gilardino (2007)

Este segundo andamento é o mais problematico em termos de aplicabilidade do
texto original a natureza do instrumensopretudo pela larga amplitud®s acordes
escritos por Tedesco (uma caracteristpganistica, referida logo neapitulo I).
Queremos chamar a atencdo papeaultimanotaescrita no compasso 15. Esgé2
surge completamente fora do escopo da pr@dedaturasugerida pelo comgaor no
inicio do andamento (68orda emré'®®). S6 seria possivel executar essa nota caso
desfinassemos a 62 corda médon durante gropriapassagem (o que se torna tarefa
guase impossivel), czasoa guitarra estivesse afida coma 62corda enréb ou noutra

nota maisgrave, o quedificultaria substancialmente @&xecucdo do andamento

193 Muito tipico em Tedesco, conforme discutimos nas paginas 18 e 19.
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arrastando os problemas para outiagares Claramente que Tedco se equivoca
trazendo a tona a sutureza e formacao piant¢st. No entato, também é pertigel
gue 0 compositor tem consciéncia disso mesmo, retificando essa gafe carssigna
essa sim, completamente exequiglgovia recae quer a disposicdo das notgser a
supressdo de notas, bem como a alteracdo do valor riielguns acordes rotas
para encurtar a largura dos acordes, tornarsdoompletamente idicdticas e comodos
parao guitarrista executant®lo que respeitao compasso 1&cima referido, Segovia
naturalmente elimina ©éb2'% pondo no seu lugar b3 que gareciana Ultima
colcheia do compasso. Para colaraéssa trogaadiciona a notéa (assinalada cor de

laranja).

Figura 47: Verséo Segovia (comp.-87)
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Fonte: Segovia (1935)

Quantoaos compassos mais problematicos destédrécomp. 10 e 12)os
recursos editoriais usados por Gilardino sdo praticamente os mesmbera 0s

critérios escolhidogeenham sidmutros. Passamos a explicar:

U Enquanto Segovia manteve a disposicéo atmsdesnos compassos 10 e 12,
Gilardino editaa nota mais grave uma oitavdaxo, passando essa nota aaser
voz maisgrave do trecho.

0 Enquanto Segovia escreve as duas Ultimas notas do baixoitava acima,
Gilardino elevaas para duas oitavas acima, passando essas noras pdde de

uma voz interior.

194 Notese que, por comodidade decrita, a misica para guitarra escrsgaima oitava ama do som
real, para que, desk@rma, se possa usar sempre a clave de sol.
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Figura 48: Verséo Gilardino (comp. 1615)
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Fonte: Gilardino (2007)

A nossa versdo, a excecdo dib do compasso 1%uma vez que estamos a
considerar apenas a primeira op¢do do compgosuolta areproduziro manuscritma
integra.Conseguimos com isso manter o contorno melédico dos baixos (intervalo de 2°
menor descafente seguido de um salto de p&feita ascendentejjue nos parece
compensar o0 esforco da extensdo da méao esqueela.issq € necessariouma
amplitude e flexibilidade da méo esquerda consideraesnforme as figurabl
demostrd. Naturalmente queguitarristas com uma m&ao pequena ndo conseguirdo
executartodasas notasescritas no originalsemque, com isso, tenhagte largar as
notas da melodiaCortudo, achamos ambas as versdes perfeitamente possveis

construidas segdo uma logica propria.

Figura 49: Verséo Castilho (comp. 16€15)
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Fonte: Elaborag&oprépria (2014)
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Tabela 8: Recursos élitoriais utilizados (Exemplol1- 2° and.)

Recursos editoriais Ne

Modelos editoriais

Supresséo de notas; Supressédo de articulac
Supressédo de dindmicas; Modificag&o da ordg
horizontal de notas; Modificagéo da disposicd
de notas no acorde; Adig&o de articulagdo; Ad
S1ee[0)V/EE ] de notas; Modificacéo de figuras ritmicas
Supresséo de notas; Modificagdo da ordem
horizontal de notas; Modificagédo da disposicgd
de notas no acorde; Modifica¢ao de figuras
(€]|=1{6/[ale} | ritmicas; Adig&o de notas Centrado no instrumento
Adicao de notas; Modificagcao da ordem Centrado no compositor €
(015311 /a[e} "l horizontal de notas no instrumento

[ee]

Centrado no instrumento

()]

N

Fonte: Elaboragao prépria (2014)
Gréfico 6: Nimero de ocorréncias de cada recurso editorial (2° and.)

Andantino, quasi Canzone
Exemplo 1

HSegovia M Gilardino Castilho

12
9
6 5 7
2 lZ
0 0 00 111

Supressao  Supressao  Supressio Modificacao Adiciode Modificacio Adicaode Modificacao

de notas de de daordem articulacio da notas de figuras
articulacio dinaAmicas horizontal disposicao ritmicas
de notas denotas no
acorde

Fonte: Elaboracéoproépria (2014)

Exemplo 2(29-33)

Figura 50: Versdo manuscrita (comp. 2833)

Fonte: Gilardino (2007)

O exemplo2 é mais uma provalarada larga extensdo dos acordes escritos por

Castelnuoveredesco,que em muitos casos terde ser encurtado Tedesco ndo sé
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escreve o0s acordes larg@emo as notas do acompanhamento também se distanciam
além da amplitude e extensdo da mao esqueetiivamente a nota mais aguda do
acorde (melodia). Essa mesma melodia esta esgtitaom lgadurasou com notas
longas o quepressupdaima continuidadele som Mas, é necessaria uma opcamu
mantemos o acorde com a melodia durante o tempo defmipara isso subirsauma
oitava as otas do baixo (acompanhamenta),comoGilardinoe Segoviao fizeram,ou
executamos as notas reais do acompanhamentodetrimento da duracao real do

acorde'®®

Apesar de as duasolugcdesserem as mais frequentes e perfeitamente
legitimas- se bem que entre as duas achamos mais lodmtaraa primeira hipétese
conseguimos descobrir uma alternativa m@asroliticad d e d icgpazt de- « o,
executartal qual o manuscrito(a excecao dois primeiros acordes do comp. 31 e/33).

nossa descoberta € uma prova clara de que compositores como Tedesco (n&o

guitarristas) comtbuiram em muito para o desenvolvimento técnico do instruni&hto.

Segovia ndo so6 fez 0 em cima mencionado como tanaloicitonouharmaonicos
(novo recurso timbricokliminou crescendo® decrescendgdem como grande parte

dosstacatos

Figura 51: Versdo Segovia (comp. 287)

Arm.8...

.

Fonte: Segovia (1935)

Gilardino mantém uma atitude maisomedida relativamente a Segovia,

reajustando a posicdo de algumas notas do acorde a fim de facilitar a sua execucéo.

195 Agradecemos a douta explicacdo da nossa orientagieaado afirma que este aspptale explicaise

pela formacao piartisa de Tedesco, ha medida em que o problema se coloca em muito repertério para

piano, sendo habitualmente resolvido com recurso ao pedal de sustentacdo. Quando um pianista vé este

tipo de situagdo ocorrer no seu repertorio, geralmente ndo se preocug@édernam a sustentacéo das

notas longas ou ligadas, sabendo que pode contar com esse recurso, inexistente na guitarra. Ou seja,
Tedesco pode ter encarado essas dura-»es fii mposs?2ve
ideal sonoro para o qualintérprete tenderja partir da natural vibragéo das cordas a seguataque.

1% \/er pagina 10
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Figura 52: Verséo Gilardino (comp. 2734)

Fonte: Gilardino (2007)

Passamos a explicgrari passy a solucdo que encontrdamasnscientes dgque
as nomenclaturas musicaidisponiveisndo consguem abranger com exatiddo os
recursostécnicos por nés aplicadosPam isso, expomos fotografigscom todo o

process@ratico detalhadmao descurandoma atitude pedagdgica.

Figura 53: Verséo Castilho (comp. 283)
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Passo 3: Passo 4:

Fonte: Elaboragé&o prépria (2014)

Explicagéo didatica
Passo 1- Premir a notda (terceira casa da 6° cordapm a mao direita, o gimplica

um cruzamento de maos.

Passo 2i Depois de premida a nota, sugerimos que a mesma seja dedilhaela
dedo 1 da maesquerda. Podera ser tambéedilhadacom o polegar ou mindinho da
mao direita (semelhante a técnica de egaouweum hamonico) no entantpo som da
unha poderassim seampliado.
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Passo 3 Pisar a notéa, na quinta corda com o dedo 1.

Passo 4i Propomos dedilhaa corda com o dedo 3 da médo esquerda, aléitnazer
uma maior fluéncia e sentido de pulsacdo a passagem. Esta nota poderia ser também
executada com a méo direita; porém, a arepi@pida deslocac¢do que a mesma teria de

fazer podan implicar umatra® na chegada dessa nota.

Tabela 9: Recursos editoriaisutilizados (Exemplo 2- 2° and.)

Modelos editoriais

Recursos editoriais Ne

Supressao de notas; Supresséo de articulac
Supressédo de dinamicas; Adi¢éo de articulag3
Modificag&o da ordem horizontal de notas;
Modificagéo da disposicao de notas no acord
Modificagdo de figuras ritmicas; Adig&o de no Centrado no instrumento
S1ele[o)V/ER Adicdo de recursos timbricos (harménicos) no intérprete

Supressédo de notas; Modificacéo da disposi¢
de notas no acorde; Modificagdo da ordem
horizontal de notas; Modificag&o de figuras Centrado no instrumento
(e]|E1Te[[ple) | ritmicas; Adic&o de notas no compositor
Supressao de notas; Modificagéo da disposi¢
(07 15ill3of ] de notas no acorde

©

()]

N

Centrado no compositor

Fonte: Elaboragéo préopria (2014)
Gréfico 7: Numero de ocorréncias de cada recurso editorial (2° and.)

Andantino, quasi Canzone
Exemplo 2

m Segovia mGilardino Castilho

22

344 3 11 1 i~ 11 52 3

Supressdo  Supressio Supressio Modificacio Adiciode Modificacio Adiciode Modificacio Adicdo de

de notas de de daordem articulagao da notas de figuras recursos
articulacdo dinamicas  horizontal disposicao ritmicas timbricos
de notas de notas no
acorde

Fonte: Elaboracéo prépria (2014)
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Tempo di Minuetto (cerimonioso- com grazia)

Exemplo 1(comp. 5671):

Figura 54: Versdo manuscrita (comp. 5672)

it

Fonte: Gilardino (2007)

Expusemos quase todo Double para reiterar a incerteza do compositor

relativamente a todo @empo doMinuettd®. Como podemosobservar Tedesco

escreveu duas possibilidades interpretativas do 6° ao 16° compabBsulidg sendo

que adistanciaentre ambass versde® de uma oitavaDesta formao compositor

italiano relega a decisédo final para o propnmdéiprete Segovia, que decide pela

seguinte opc¢ao:

197 ver pagina 45 e 46
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Figura 55: Verséo Segovia (comp. 54)

Fonte: Segovia (1935)

Apoés a analise da versédo por ele editadncluimos também que Segovia ndo se
limitou, apenas e s0, a escolher ou conjugar as duas versdes propostampekstor.
Suprimiu e adicionowlgumas articulagdes notas alterou a disposigi a ordem e a

duracaale notasadicionoutambémum novo recurso timbrico

De seguidaapresentamos a versao de Gilardijjue, conforme j&erificamosno
decorrer da andlise, € bem mais sdlei proxima da versdo manuscritgustando
alguns acordes (supressdo e alteragcdo da disposicdo de nwtaord) as

idiossincrasias do instrumento.
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Figura 56: Versédo Gilardino (comp.5672)
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Versio I (pauta de cima)

Fonte: Gilardino (2007)

A nossa versado estruturge com base nas palavras doppio autor quando

escreve& e gov

i a a

s e g[ué [parhaps iawould benbest played ofice on

the trebles notes and onem octave lower)[ éd (Gilardino, 2007, p.37% de que

resultou este trecho:

108

84
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Figura 57: Verséo Castilho (comp. 5675)
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Fonte: Elaboracéo propria (2014)

Tabela10: Recursos editoriaisutilizados (Exemplo 1- 3° and.)

Recursos editoriais N° Modelos editoriais

Supresséo de notas; Supresséo de articulagd
Adicao de articulagdo; Modificag&o da disposi
de notas no acorde; Modificagcéo da ordem d¢
notas; Modificag&o de figuras ritmicas; Adi¢ad
notas; Adi¢&o de recursos timbricos
S{=le[o)l/EE8 ] (harmdnicos); Supressédo de dinamicas
Supresséo de notas; Supresséo de articulagd
Adicéo de articulag&o; Modificag&o da disposi
de notas no acorde; Modificagao de figuras Centrado no instrumento
(el|Fz16/[glel | ritmicas; Adig&o de dinamicas no compositor

[0 1531l/3le ) Supresséo de notas

©

Centrado no instrumento

[e2]

=

Centrado no compositor

Fonte: Elaboragao prépria (2014)

Gréfico 8: Numero de ocorréncias de cada recurso editorial (3° and.)

Tempo di Minuetto (cerimonioso — com grazia)
Exemplo 1

m Segovia ®Gilardino Castilho

Supressao Supressdo  Supressio Modificacio Adicdo de Modificacio Adicao de Modificacdo Adicio de Adicao de

de notas de de daordem articulacio da notas de figuras recursos dinémicas
articulacao  dinimicas horizontal disp osicao ritmicas timbricos
de notas denotas no
acorde

Fonte : Elaboragéo propria(2014)
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Exemplo 2(comp. 8991):

Figura 58: Versdo manuscrita (comp. 8901)
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Fonte: Gilardino (2007)

Trouxemos para a andlise este pequeno trecho apenas para dar a conhecer um
recurso editorial muiteéaroa SegoviaDe facto,muitas vezesbservamos o guitarrista
espanhob adiciona notas aos fimos acordes de unabra ou andamenttornandeos
consequentementmais densee riccs, nunca ultrapassando os limites da comodidade

técnicointerpretativa da guitarra, matterandoa conce¢amusical do compositor.

Figura 59: Versdo Segovia (comp. 891)

Fonte: Segovia (1935)

Esse tipo de recurso foi também utilizado no 2° andamento Sestda op. 7,7
bem como em muitas outras obr&hamamos a atencdo de que amfa e 14, que
parecem pertencer a versdo manuscrita, sdo acrescentadas por Segovia aquando da sua

revisdo da obra. Dai estarem na edi¢cdo da Schott essas mesmas notas.

Figura 60: Versao Segovia (2° and. / comp. 82); Versao manuisa ( Ibidem)

V7

Armé - —‘/ir,’— :
% S —

Fonte: Segovia (1935) &ilardino (2007)
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Quer a versao de Gilardino, quer a nossa, comungam da mesma indencéo

reproduzir fielmente o manuscrito, como tem vindo a ser frequente.

Figura 61: Verséo Gilardino (comp. 8991)
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Fonte: Gilardino (2007)

Figura 62: Verséo Castilho (comp. 8981)

Fall oo 0N

Fonte: Elaboracéo propria (2014)

Tabela11: Recursos editoriaisutilizados (Exemplo 2- 3° and.)

Recursos editoriais Ne

Modelos editoriais

Supresséao de notas; Supressao de articulaca
Supresséo de dinamicas; Supressao de indicg
musicais; Adigdo de articulagéo; Adig&o de no Centrado no intérprete e I
S1=le[0)Y/ =8| Modificac&o de figuras ritmicas 7|instrumento

(€1|E1s/Ile) | Supressé&o de articulagdo; Adigéo de articulag|é<2 Centrado no compositor
(o= Eiillpe I Nenhum | o

Centrado no compositor

Fonte: Elaboragao propria (2014)
Gréfico 9: Numero de ocorréncias de cada recurso editorial (3° and.)

Tempo di Minuetto (cerimonioso — com grazia)
Exemplo 2

H Segovia M Gilardino Castilho
10

2 2 2
Supressao  Supressdo  Supressio  Adicdode  Adiciode Modificacio Supressio

de notas de de articulacio notas de figuras de
articulacdo dinimicas ritmicas indicacdes

musicais

Fonte: Elaboracdo prépria (2014)
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Presto Furioso

Exemplo 1(comp. 331 40)

Figura 63: Versdo manuscria (comp. 3340)
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Fonte: Gilardino (2007)

Segundo verificamosa versdo manuscrita, Tedesco disponibiliza trés opcbes
interpretativas para 0os compassos em questdo, quase que adivinhando um possivel
obstaculo a contornar por um intérprete guitarrista ao extmutdlesmo que Segovia
ja pudesse ter comentado a Tedestgo sobre estes compassos em especifico, é
clarividente que o compositor queria manter o legato da voz aguda (neste caso a
melodia), como se fosse um instrumento diferente (violino, por exemplo) daquele que o

suporta harmonicamente.

Se nos colocarmos rogar de um pianista, decertoncluremos que, por razdes
da pura anatomiado instrumento, omusico ndo conseguiria tocaesta passagem
fazendo duradois tempos o primeirmi, enquanteexecutava o resto das notas escritas
(o que implica uma repetica® eBnesmani). Sera que Tedesco estava conscidatpe
iSSO eraum recurso atingivel guitarra?Acreditamos que sinNo entanto, porque uma
mesma nota pode ser tocada em varias cordas, julgamos ser oportuno, neste caso
concreto, tirar partido das poterldades naturais do instrumento que, de uma forma

indelével, corroboram as intengbes musicais do proprio compositor e pianista. E

assentando nesta légica queossa versao foi elaborada.

Explicitando melhor o recurso técnico interpretativo acabo demad@emos que
uma das notasi (a da melodiajlevera setocadana primeira cordaolta enquantajue

as outra (de acompanhamento ou figuracdo ritmica em semicolche&&y corda
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vizinha. Contudo, optamos paseguira versao de Gilardino no compas3®, nao
porque a primeira possibilidade dada por Tedesconaouscrito seja de impossivel
execucado, mas porque ganhamos uma maior fluéncia usica vez ga o ritmo
pontuado da melodia podera serenos bem conseguidguando executad@m

simultdneccom o acompanhamento.

Figura 64: Versdo Castilho (comp. 3340)

GE== =] !. = :""'.'u Fm' E—i—ﬁrm—i—#lﬂ—t—#——m—‘ ) £ - 41?!—“
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Fonte: Elaboracéo propria (2014)
O proprio manuscrito podes&r todo el@raticavel da seguinte maneira:

Figura 65: Verséo Castilho n° 2 (comp33-40)
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Fonte: Elaboragé&o prépria (2014)

As versfes de Segia e Gilardino estdo parcialmente de acordo com o resultado
sonoro da passagehipoteticamentegocada ao piano, reformulando a escrita nesse
sentido. Dizemos parcialmenggorque, caso um pianista quisesse mesmo distinguir a
melodia do acompanhamento e dar a ideia de uma maior duracao desse prinusEro
certotocaria essa mesma nota mais forte do que todas as outras. Esta ordem de ideias
nao é compativel com a escritatdautosem todasas notas por parte de Gilardiep
muito menos, com a inclusdo de acentos em todas as notas, na edicdo de Aégovia.
disso, a Unica nota cufeastedevera estar para cimara o primeiromi e ndo os dois

seguintes, tal como est4 no maarita
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U Versdo SegoviaPara além do mencionado, Segoofda pelaossiaescrita em
cima do pentagrama central. Adaptando por esta versdo opcao a execucao
consideravelmente mais facil e idiomética, uma vez que a melodia pontuada do

compasso 38 fica libextdo acompanhamento que estava associado.

Figura 66: Versdo Segovia (comp. 332)
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Fonte: Segovia (1935)

U Versao GilardinoO guitarrista italiano alterna entre as nagsol e sol, ré no
acompanhamento, dando ansacdo de qutdas as notas da versdo 1 do
manuscrito estéo a ser tocadas relacdo ao compasso 38, Gilardino antecipa o
altimo 14, suprimindo uma das notas, o que torna a passagem mais idiomatica.
Se analisarmos coralgum cuidado apercebermmos que Gilardino ndo seg
nenhuma das trés oes em exclusivp procedendo antes a uncampilacéo

entre as diferentgmssibilidads sugeridas por Castelnuevedesco. Vejamos:

Figura 67: Verséo Gilardino (comp. 3442)
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Fonte: Gilardino (2007)

Estemotivo melddico que da inicio ao primeiro episodio da forneadg, volta a
ser exposto noutra tonalidgd#os compassos 127 ao 152 (3° episodiopdo em
destaque 0 mesmo problema técrirderpretativo, masagorasem recurso ama corda

solta(quetantofacilitava a execuc¢dp Apesar disso, € possivel manter o mesmerait
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editorial e interpretativgmanter a duracdo da voz superi@nbora, no caso que se
segue, nogenhamos vistmbrigados a oitavar a nosol paa manter a ligadura na

melodia.

Figura 68: Versdo Castilho (comp. 135L37)
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Fonte: Elaboragé&o prépria (2014)

Tabela12: Recursos editoriaisutilizados (Exemplo 1- 4° and.)

Recursos editoriais N° Modelos editoriais
Supresséo de notas; Supresséo de articulacd
Adicdo de articulagédo; Modificagdo da ordem
horizontal de notas; Modifica¢éo de figuras Centrado no instrumento
STl [0)/EE ] ritmicas 5[no intérprete

Supresséao de notas; Supressao de articulac|
Adicao de articulagéo; Modificag8o da ordem
horizontal de notas; Modificacéo de figuras Centrado no instrumento
Gilardino  ([RiglleES no compositor

(0-1531119le) | Nenhum (Vers&o 2) Centrado no compositor

(&2}

o

Fonte: Elaboragéo prépria (2014)

Gréfico 10: Nimero de ocorréncias de cada recurso editoriaé and.)

Presto Furioso
Exemplo 1

HSegovia MEGilardino Castilho

20
11 9 9
6
3 2 4

Supressiao  Supressio Modificacio Adicdo de Modificacao

de notas de daordem articulacio de figuras
articulacio horizontal ritmicas
de notas

Fonte: Elaboragédo prépria (2014)
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Exemplo 2(comp. 7989)

Figura 69: Versdo manuscrita (comp. 790)
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Fonte: Gilardino (2007)

O propoésito deste exemplo prergle com a nossa intencado enostrarcomo
Segovia muitas vezessobrepfe as suas conviccbes musicais as do compdsitor.
utilizacdo depizzicatosna edicdo do guitarrista espanhi@o se justificanem pela
dificuldade da pssagemnem pela tentativa de corrigir algum lapso do compgsitor
caso ele ja tivessgeesentado este mesmo motivo pizeicato A razdo, a nosso ver, é
meramente pessoal e de gostoppio, 0 que ndo deixa de trazer uma maior amplitude
orquestral e timlica a passage, tanto € que o préprio guitarrista de Linares dizia:
il €] t h eanddg havetsaid this frequentlys like an orquestra seen through a pair
of reversed binoculars: small, and of lyrical intymaleyit the orclestrais refined and
condensed, |ike a hundr e dSefovia, 2957 p. P r f ur ms

Figura 70: Verséo Segovia (comp. 790)

199 %q guitarra- e eu ja disse isto muitas veze$ como uma orquestra vista através de um par de
binéculos invertidos: pequena e de intimidade lirica. Nela, a orquestra é refinada e condensada, como
uma centena de perfumes de floresta numa pequena gadiraf(icao livre)
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Fonte: Segovia (1935)

Gilardino manténse fiel ao manuscrito, apesar de warescentado alguns
stacatbs a linha do baixo (assinalados a veth® nos compassos 80, 81 e 82. Esta
adicdo é completamente legitima e justificavel, uma vez que, num motivo melddico
homologq apresentado sesompassos mais a frente, Tedesco ja os escreve. Estamos
convictos de que foi utmero esquecimento por parte do compositmmo, aliasja

tinha acontecidoo 1° andamento.

Figura 71: Verséo Gilardino (comp. 7689)

Fonte: Gilardino (2007)

A semelhanca de Gilardin@ nossa versdo é praticamente igaal original,
excduandoa ligadura de duas nota® compasso 79 que Gilardino elimina. N&o
incluimos essa ligadurapenaspara nos sentirmos fieis ao manusgrittas também
para mardgr a coeréncia expressiva desse pequeno gesto melédico que se repete no
compasso 8ftambém com ligadura). E claro que é possivel manter o efeito expressivo
de ligadura sem recorrer @am ligado técnico. No entanto, julgamos que a aplicacdo do
mesmo recursé mais coerente e logicatépor uma questao de ganizacao das ideias

musicais.
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Figura 72: Verséo Castilho (comp. 79B9)

Fonte: Elaboracéo propria (2014)

Tabela13: Recursos editoriaisutilizados (Exemplo 2- 4° and.)

Modelos editoriais

NO

Recursos editoriais
Supresséo de articulagdo; Adigéo de articulag
ST=le[0)V/EEE Adicdo de recursos timbricos

(€]|E1{e/[l3le} | Supress&o de articulagdo; Adigo de articulagdd|Centrado no compositor

(@151|ple) | Adic&o de articulag&o Centrado no compositor

Centrado no intérprete

w

[y

Fonte: Elaboragéo prépria (2014)

Gréfico 11: Numero de ocorréncias de cada recurso editorial (4° and.)

Presto Furioso
Exemplo 2

H Segovia ™ Gilardino Castilho

25
12 12 16
e 25, e

Supressao de Adicao de Adicao de
articulacao articulacio recursos
timbricos

Fonte: Elaboracéo propria (2014)
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Mario Castelnuoveledesco

Exemplo 3 (comp. 115123)

Figura 73: Vers@o manuscrita (comp. 113 124)

. s |
: — N = »
Jqu—_olﬂ_—: H. | : H}: 1,_1&19 _l'!'T;
}"ﬁk‘!lc‘ 3 Ve - ‘b. I = B SCS— i — s |
H : : Fil: T 57 IMET
= 7 ol i Y
= ———
—_— bg ~ ) o B o
TN | o3 A DI 3 T v )
= e e
e e (e T
7‘\‘1 I g.(‘\( (}.A“: N /—r. Y Lo l\/\: "7{'\" I l" = >:
— 5 xe ‘“iz}.{ "“',-:-—*’ f)",-_\ LYY . v W STk
ol o Sl cvdies,  geedzi— .
bR
R Y A N ' T I

Este €, a nosso ver, 0 exemplais representativando sé da atitude editorial de

Fonte: Gilardino (2007)

gue o guitarrista espanohndo séadaptow texto ao idiomatismo do instrumentmmo

tambémo ajustoy mais uma veza sua sensibilidade e gostwsical.Fora asupressao
de articulacdoa alteracdo da duracao ritmica de notagxtincdo de dinamicas e a
alteracéo da disposicde notas, Segoviabliterapor completo a versao manuscrita nos

compassos 119 e 12Relativamente a esses dois compassas seis 0S recursos

utilizados por Segovjaue passamos a enumerar:

U Elimina as notas que pertenciam a melodia e fazianmtarvalo de 62

i

Modifica o ritmo de seminima pontuada com colcljefag al ope o0)s par a

apens;

Elimina a nota pedak;

Adicionaum recurso timbrico novpizzicat9;

Elimina quer adlinamicadef, querostenutosquese encontravama melodia.
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Figura 74: Verséo Segovia (comp. 11126)

Fonte: Segovia (1935)

Gilardino, no que respeita aos dois compassos supracitados, apessEnta ré
(nota peddl uma oitava para cima, tornando a passagem mais guitarristisa.
compassos 116 #18, altera a duracdo das notas da melodido F@r uma razéo
puramente técnica, isto porque suster essbbdiadurante o tempo indicado implica
uma posicdo menosonfortdvel para a médo esquerda, bem como uma mudanca de

varias posicdepara atingir asotas do acorde.

Figura 75: Versédo Gilardino (comp. 114125)

Fonte: Gilardino (2007)

A nossa versdo é uma reproducdo do manuscrito, se bem que achamos a verséo

Gilardinouma alternativa bastante I6gicaansiceravelmente mais segura.
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Figura 76: Verséo Castilho (comp. 115123)

= =
- — - _ 4
115 b%}r—\ = %f—-\ -
1 o
P ) hard 3 5 e, .
A TOw- - T o ||H A - T 7 T
{5+ J i irar i 7 ! iFar B3 !
3 — — G —
= \,_____,: ? P = Y : : '\._/: r ® . : =
_ Gl 1
119 b 4f|?l _ljz Tﬁ_ﬁ_ﬁ - _ ®
9 b \K i —r 1 |!— - oL L — e = 1
M. AT P % AT ES— P " 1 — 1
fry ¥ T 1T S Y Co e i PO - o 1
(X . 2 ol “® 30 I Lt —
y LT 0 _Jo o o7 b s o
f—— nf ® :
123
VES B
AN S s
== e, -
g T "7
1

Fonte: Elaboracéo propria (2014)

Tambémconcebemos umautra versdo, queoojuga quer a versao manusgcrita
guer a versao mais idiomatica de Gilardino:

Figura 77: Verséo Castilho n°® 2 (comp. 11423)

Fonte: Elaboracéo prépria (2014)

Além disso, ter@mos encontrar uma solucao técnica capanaater ndo so o que
esta originalmente escritmas uma légica musical também. Se olharmos cencao,
Tedesco escreve 0 primeiré uma oitavaabaixo dosseguintes (compll5), recurso

utilizado noscompasso 11#& 112, bem como, mais a frente, na coda final (comp. 218
220
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Figura 78: Versdo manuscrita (comp. 111, 112/ 11516)
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Fonte: Gilardino (2007)
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Figura 79: Versao Castilho (comp. 217220)
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Fonte: Elaboragéo prépria (2014)

E com bas@essecontorno melddico doBaixos queconstruimos a nossa versao.
No que concerne a@®mpassos 119 a 123, conseguimos, através da 42 cordaé&olta (
encontrar uma digitacdo viavel aeexicdo do manuscrito, mantendoré€rio musical
do compositorOu sejaTedesco escrewema nota pedafjue inicialmente é mais grave

do que as duas notda melodia (em 8 mas que, paulatinamenfgassa a estar entre
elas,terminando como @ltima notada melodia.

Tabela 14: Recursos editoriaisutilizados (Exemplo 3- 4° and.)

Recursos editoriais N°
Supresséo de notas; Supresséo de articulagd
Supressao de dinamicas; Adicao de articulacg
Adigdo de recursos timbricos; Adi¢éo de
dindmicas; Modificagéo da disposig&o de notg Centrado no intérprete e
S1=1e[0)Y/E8 no acorde; Modificag&o de figuras ritmicas instrumento
Supresséao de articulacdo; Modificagédo da
disposigédo de notas no acorde; Modificag&o Centrado no instrumento
(€]|E=1(s/[a/e} | figuras ritmicas no compositor

(@21571]/g(6) | Nenhum (vers&o 1) Centrado no compositor

Modelos editoriais

[ee]

w

o

Fonte: Elaboracéo propria (2014)

Gréfico 12: Numero de ocorréncias de cada recurso editorial (4° and.)

Presto Furioso
Exemplo 3

mSegovia ™ Gilardino Castilho

28

19

14 15
10
00 4 2900 100 1500 4 100 -0-0
-—— rF
Supressao  Supressio  Supressio  Adicdo de Modificacao Modificacio Adicdo de  Adicdo de
de notas de de articulacdo da defiguras  dindmicas recursos
articulacdo dinémicas disposicao ritmicas timbricos
denotas no

acorde

Fonte: Elaboracéo prépria (2014)
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No decorrer desta analise conseguimos elencar 0s seguintes recursos editoriais:

Supressao de notas

Adicao de notas:

Supressao de &tilacaq

Adicao de articulacéo;

Supressao de dinamigas

Adicao de dinamicas;

Adicéo de recursos timbricos

Modificacdo da tbposicdo de notas acorde;
Modificacdo da orderhorizontalde nots;,

Modificacdo de figuras ritmicas

= =4 -4 -4 -4 -4 -8 -2 -2 -2 -2

Supressao de indicacomsisicais

O gréafico que de seguida apresentamos sintetiza toda a andlise

Passamos a expor:

Gréfico 13: Numero de ocorréncias de cada recurso editorial (Somatério)

Somatorio dos Recursos Editoriais Utilizados

H Segovia EGilardino Castilho

82

54
30 35

39 0 130 100

realizada.

4 4 e d —

Supressdo  Supressdo  Supressio Modificacio Adicidode Modificacio Adicdode Modificacdo Adicdode Adiciode  Supressiao

de notas de de daordem articulacao da notas de figuras recursos dinimicas de
articulacio  dindmicas  horizontal disposicao ritmicas timbricos indicacoes
denotas denotas no musicais
acorde

Fonte: Elaboragé&o propria (2014)
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Resultados daanalise do grafico:

x Convergéncias:

V Ambos os editores utilizaram o0s seguintes recursos: Suprdsséotas;
Modificagdo da ordem horizontal de notaddicdo de articulagao;
Modificacdo da disposicdo de notas no acorde;d@ade notas;

V Quer a edicdo de Gitdino, quer a nossa proposta ndo péem em pratica a
supresséao de dinamicas e a supressao de iddEagusicais;

V A supresséo de dinamicas e a adicdo de indicacdes musicais foram 0s

recursos menos utilizados por todos os editores.

x Divergéncias:
V Andrés Segaia, comparativamente com Gilardino e Castilho, utilizou um
maior nimero de recursos editoriais;
V Para além disso, Segovia recorre com muito mais frequéncia a cada recurso
editorial;
V Castilho é quem mais se distancia dos outros dois musicos no que r&@speita
utilizacdo de recursos, optando por manter a versdo manuscrita sempre que

possivel.

Através deuma andlise minuciosa de todos os momentos onde os editores
intervieran no manuscrito conseguimos discriminar outros recursos editqripgsa

além dosanteriormentaeferidos. Sao eles:

Modificacdo da disposicdo de dinamicas
Adicéo de indica¢des musicais
Supressao darpejc,

Supressao de barra dupla

A =4 =4 4 -

Adicao de barra dupla.
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IV. Suite op. 133 Proposta de Edicao

1.1Contexto historico

Depois de uma diaspmrcompulsiva, e ja a habitar nestadodUnidos, Tedesco
interrompeu, circunstancialmentegscrita para guitarrgara se dedicar a composicao
de mausica para filmes, confornfei anteriormenteaventado Em 1943, escreve a
Sérénade op.11para guitarra @rquestra deamnara), seguida d&ondd™®, em 1946.
Foi no ano seguinte (1947) que o compositor italieswevewa Suite op. 133ione o f
CastelnuoveTedescés mo st dar i n g (Fiskp2008s.p.}!compostauport ar o
trés andamento$reludio - quasiun improvisazioneBallata Scozzese Capriccio. O
primeiro andamentdoi escrito em2 de Margo de 194770 segundo er@5 de Maio do
mesmo andgquase trésneses apos 0 primeiro, 0 goevamentese apresenta comon
dado curiospa semelhanca do que sucedwu elaboracdo d&onat op. 77; por
altimo, o terceirg que data de21 de Maio (quatro dias antes do 2and). Esta
composicdp a segunda realizadam solo americang foi, nas palavras de Andrés

Segoviarecebida e caracterizada seguinte forma:

My dear Mario: | had not worked on anything for a very long time with the pleasure with which | have been
working on your Suite. It is difficult, though after clearing up the obstacles the difficulty has become logical,
and now it is only a question of petsisce. Above all, it concerns the first two movements. | am about to
apply my fingergo thed@relude quasi una improvisazidnégether with théBallatad | am fearful about the

third piece. Everyone considers it very beautiful (and so do 1), but & doe seem to me to have the
character of the guitar. After the attempts | have made, | beg you to write another last movement; | ask you to
get to work fully convinced that | have tried everything within my power. The Prelude and the Ballata are
delightfu on the guitar; however, | believe that the third has a lot of piano in it, and consequently is outside
the scope of the guitar. But | cértell you the final decisioyet. Wa i t a Amdbrésl Gtero,1€99, p.

84)112

19Uma obra extremamente sofisticada onde esté presente a influéncia de Ravel.

1 A4uima das obras mais ousadas de Castelnliedesco paraguitarrad (t radu- «o | i vr e)
2 8Meu querido Mario: HA muito tempo que nenhum trabalho me tinha dadtazer quanto aquele

com que tenho vindo a trabalhar na sua Suite. E dificil, mas depois de ultrapassar os obstaculos a
dificuldade tornotse logica, e agora € s6 uma questdo de persisténcia. Acima de tudo, tem que ver com
os dois primeiros movimentos. tBa prestes a aplicaa digitacdo ndPrelude quase um improviso',
juntamente com o 'Ballata’. Tenho receio quanto a terceira pega. Todos a consideram muito bonita (e eu
também), mas ndo me parece que tenha o carater da guitarra. ApOs as tentativapeceHe para

escrever um outro ultimandamentpPecelhe para comecar a trabalhar plenamente convencido de que

eu tentei tudo quanto estava ao meu alcance. O Prelude e o Ballata sdo deliciosos na guitarra; No entanto,
acredito que o terceiro tem muitue ver com o piano e, consequentemente, esta fora do escopo da
guitarra. Maseundopossodah e a deci s«o final aiondétrBdpexke Umvpae
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No que concerne a caracteristicanfséica do 3° andamento, tambérNew York
Times- aquando da apresentacdo publica de Segovia, em Town Hall, a 3 de Marco de

1950- publica a seguinte critica:

[ é Los compositores interpretados por el sefior Segovia variaron desde los del siglo XVI hasta

los actuales. El mas reciente fue Mario CastelntiGaadesco, autor de un concierto escrito para el

guitarrista. En esta ocasion fue escuctladar pr i mera vez una fiSuiteodo de ¢
a Andrés Segovia que consta dsstmovime nt o s : APreludi od, fABal ada escc
Gltimo tiempo se nos antoj6 un poco artificioso, pero el primerdeliciosamente melédico. En la

balada, tal como Segovia la tocd, uno podia percibir el encanto dela cancion y el acompafiamiento

con una sorprendente parte central que evocaba el sonido de las gaitas edcacgd€Rsveda,

2009, p. 358)°

Concluimos assim, que o Ultimo andamento destauite ndo eraapenas
consideradadificil por um musico guitariista, sendo igualment@erceionado como
artificioso ou, até mesmo, desadequado a natureza @iitampor um ouvinte atento.
O guitarrista espanhathega mesmo a assumém correspondéncia trocada com o
compositor, que teria tocado o ultimo andamemencore fii f [ he] had not
ofnotplayingit as well as [ he] (Oteeod99p,lp.8¥&d it the

Como podemos ver em alguns dos programas de seus concer@msriacio €,

guase sempre, retirado:

113 50s compositores interpretadpslo senhoSegovia variaranentre o século XVI atéo pregente. O

mais recente foi Mario Castelnucii@desco, autor de um concerto escrito pelea[Segovia] Nesta

ocasi «o foi escutada pela pri hedcada a Wed®Es Segoda A Sui t e
constituida portrés andamentas A Pr el udiesd,0 c BB aba k@ litiGa gndamentoo 0 .
parecetnos um pouco artificiosomas o primeiro € deliciosamente melddico. Na balsalacomo

Segovia a tocou, qualqueim podia perceber o encanto dangédo edo acompanhamento com uma

surpreendente parte cegltgue evocava 0 som das gaitasescoagesag t r adu- «o | i vr e)

114 tse [ele] no tivesse tido medo de ndo tocar tdo bem como [ele] tinha tocado pela primeiva vez

(traducdo livre)
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Figura 80: Programa de concerto de Andrés Segovia. Nov. 2, 1950, Oxford

Oxford Subseriprion Concerss ‘Programme
Thirgfesr Seasmn 1950-51
Second Concer: Aria con variazioni Frescobaldi
de Visée

Suite in D major .
Prelude — Allemande — Bousste — Sursbender— G-gue — Menuet — Coutante

M. Giuliani

Sonatina

Allegretto Sor
Andres Segovia

Chaconne ...  we e e e 1. S. Back

Guitar Recital

i i un'improvvisazione dedicated
g:ﬂ:;:%:ol;azs;sg = } to Segovia  Castelnuovo-Tedesco

Tarantella
I.a Maya de Goya Granados
Thuridsy, 3 Nevember, 4t 3,30 po=
e é{e:r]ill(l);ca } Albeniz

Price Sispevce

Fonte: Poveda (2009)

Figura 81: Programa de concerto de Andrés Segovia. Dez. 5, 1950, Siena.

SIENA PROGRAMMA MUSICALE
SALONE CHIGI- SARACINI A
ASTIFUZICNT CONCER 51 MNUYCTNA
SULOMA B AIMELINZA 26 NISSINO biLc 13 AZION! Nulnuu it TRESCOBALDI (1583-1644) - Aria con varozont
COMIO DIZLA &, ACCADIMIA D' TALIA 3t AR y
R, DE VISEE (1650.1725) - Suite (dedicato a Luigs XIV)
£L s touchant la guione  preluce
mémes MAMI GuUI allemende
dc]mun dre pour ' Ea bousré
o
Fav:
Tenues
3."CONCERTO o

M. GIULIANI (1780-1828) - Scnatina

(258> DALLA FONDAZIONE DE LA M.LV
) F. SOR (1778.639) Studlo & tema varioto

J. S. BACH - Ciaecona

CASTELNUOVO-TEDESCO - Preludio ques uaimpzovvisaznone

ANDRES SEGOVIA — . oo

{dedtcata a Segovia)
CHITARRISTA J. TURINA Fantesio (dedicela o Segowia)
H. VILLALOEOS
1 ALBENIZ

MARTEDI 5 DICEMBRE 550 - ore a1 precise

R

Esccutore: ANDRES SEGOVIA
CHITARRISTA

Nessung sutraia di favore & "mum

1l fotalo incasso saré devoluto a lutte le Associaziom
che figurano nel programma generale

Fonte: Poveda (2009)

Um outro dado curioso prende com o titulo d&icercare dado ao primeiro

andamento d&uite, no programa de concerto de 6 de Maio de 1951, em Pasadena.

Figura 82 Programa de concerto de Andrés Segovia

Allegretto . ercias e e i .F. Sor 1778 18397
Cnntpo fr]edn:alnl o Se-v-:mal M. Ponee (1886 1
Suite in D (dedicated to Segon rn) e taemrea e = Castelriugvo - Tedesco
Ricereare r 1895 - J
Ballatia Scozzese
Capriceio
Fanlasia {dedicated 10 Segovite e v reomeieen ] Turina (1852 - 3

Fonte: Poveda (2009)
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Tera sido algum equivoco d&épria organizacdo aquando da formulacdo do
program®& Ou terd sido esse 0 nome que Segovia enviou? Como ja anteriormente
verificamos relativamente &onata op. 77e ao Capricco Diabdico op. 8%, nem
sempreconstavam ds programas de concerto t&ilos originais, o que nos leva a
acreditar que o titulBicercare"® em vez déreludio quasi improvisaziampossa ser da
autoria ou sugestdo de Segd¥iaMesmo depois de verificarmos que este andamento
esta publicado na Schbtt com o nome originalRreludio quai improvisazior) a
nossa conviccdo mantese, uma vez que em dois relatos epistolares, trocados entre
Segovia e0 compositorconseguimos afergue, cansado de esperar pela digitafdo,
Tedescce ndo Segovia quedeu luz verde a editosupramencionad Expomos eréo

esesdoisexemplos:

1. Carta escrita por Tedesco ao musico espanhol em 3 de Maio dé®1959

[ € B. | must also add that Schott is going to publish the Concerto, the Suite, the Fantasia, the

Rondo, the Quinteand the Tonadilla, all withouingerings. Apparently you did not return the

corrected proofs (and since they are works that you play, you certainly must have the
fingeringé.). | know it is |afhentable to publish

2. Resposta de Segowdeesta carta:

[ é] B e | idemwvMariopleam far less selfish than you think. If Ireyel would never have
publishel works that were not dedicated for niehave wanted to create a repertoire for my
instrument for a long time nowin closing, let me tell you that you are mistakemot wanting to

write more for guitar. Write and publish, as you have done with the Fantasia, the Concerto, the

Suite, etc. | f God prolongs my life,[éFwill find

115 A prépria epistemologia do termo repertas para as palavras: buscar, procura. Este termo, apkcou
musicalmente nos sécs. XXVIIl, associado a uma elaborada composigdo instrumental contrapontistica.
Vulgarmente é também associado a qualquer tiporelédio escrito num estilo contrapontistico, cuja
fungéo principal é destabelecenma tonalidade e introduzir os andamentos seguintes.

16\/er oque esta a negrito na pagina 13

17 Esta edicdo da Schott data de 1954, embora tenha sido sujeita a revisB2em 1

18 Esta carta foi escrita em resposta a uma carta algo desagradavel, de Segdvia, que explicava ao
compositor italiano a sua vontade em n&o tocar mais as suas obras. Durante algum tempo, os dois amigos
passaram por momentos de alguma tensao e disc@danc

198Devo ainda acrescentar que Schott vai publicar o Conce®taitey 0 Fantasia, o0 Rondo, aifteto e

o Tonadilla, tudo sem digitacd8parentemente, vocé nao devolveu as provas corrigidas (e uma vez que
sdo obras que vocé toca, certamente dewva digitacda.). Eu sei que € lamentavel publied desta

foma 0 (tradu-«o livre)

120 gacredite em mim, querido Mario, eu sou muito menos egoista do que pensa. Se o fosse, nunca teria
publicado obras que ndo fossededicadas anim. Ha muito tempo que eweria criar um repertério para

0 meu instrumento. Para terminar,>deme dizerlhe que vocé estdrradoem ndo querer escrever mais

para guitarra. Escreva e publique, como vocé fez com o Fantasia, o Concerto, a Suite, etc. Se Deus
prolongar a minha vidau encontrarei tempo paec&l as um dia, voc®° vai ver...o
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Tal como anteriormenteonstatadp Segovia editou &onatina op.77 (titulo
original), na Schott com o nome deSonataop. 77 apelidandotambémo ultimo
andamento d&ivo ed enérgicem vez dePresto Rurioso Esta atitude de intromisséo
sistematica por parte d8egoviarelativamente a atacdo dos titulos originais por
outros que o mprio achava mais apropriadegitulos estes, que vinham aparecendo
nos programas de seus concerdsvanos a interrogar sobre a hipotese que, caso
fosseSegovia a enviar esta peca pardchotttalvez o primeiro andamento tivesselo

publicado com o nome dRicercare.em vez dd°reludio quasi improvisazi@n

ApOs uma consulta dos dois manuscréasstentesconcluimos que Castelnuevo
Tedescodepois de enviar o 1° manuscrito a Segeviecel&-lo de volta- devidamente
comentado oli r a s u r a dudadristgp(eet anex0A e B) -, reescreve a obra
mandaa editat** (2° manuscritg)tendo em contanaturalmentegssas correcdeEste
dado merece, para nos, um especial destgopie comprova a total aceitacdo
compositor perante as inUmeras mudancas sugeridas qumvi& a0 manuscrito
original. Segundo Gilardino (2007)raum costume de Segovia ndo enviar a versao
manuscrita paras editoras, mas sim uma cépiam a sua revé® e digitacdo. Nesta
mesma linha de entendimento, poderiamos afirmar que caso fosse Tedesco a enviar para
a Schott o manuscrito ddonata op. 7Teria reescrito a obra (2° manuscritaestando

todas as alteracdes feitas pelo guitarrista de Linarexyra fez com &uite op133.

Serd que esta total concordancia com as alteracdes propostas por Segovia se
prendecom aconsciencializacggor parte do compositor, de que muita da sua muasica
poderd, naturalmente, ndo ser praticavel? Ou et@i@sido umaontade maior em ver
a sua musica tocada e editada por Segovia que levaram o0 mestre #aliaitar essas
mudancas, mesmo queom isso, alguns aspetos music@ismeiramente concebidos

pelo compositgrpudessenter sidopostos em causa?

Com estas grguntas, &0 € nossodesideratdevantar suposicOegbstratas até
porque ndo re parece haver dados suficientpie nos permitamespondecabalmente

a essas questbes mas sim deixar algumasonsideracbes em aberto gque

121 Em relacdo a obrahéme varié et Finalde M. Ponce também encontramos duas versdes manuscritas
da mesma. A primeira consiste num manuscrito escrito a lapis pelo proprio compositor; e a segunda
versdo é uma coOpia desse mesmo manuscrito, rasurada a tinta por Segovia. Tal Soiteoara 13&

edicdo deTheme varié et Finalpela Schott € praticamente igual ao manuscrito corrigido por Segovia.
Isto significa que Ponce, tal como Tedesco e muitos outros compositores ndo guitarristas aceitavam a
grande parte das alteragdes do mestre de Linarez@J@&D00)
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provavelmenteserdo dirimidas de diferentes maneiras por diferentes pessoas. Apesar
de, na posse dos dois manuscritos, termos tido a oportunidade de confirntarasssa

total aceitacdoelativa & correcdes de Segovi@jlardino referenas notas introdutérias

da suaedicdo deéSonata op.7,/um dado interessante relativo auaslg compassos dessa
mesma obra que denotam alguma desconfianca por parte do compositor as correcdes do
guitarrista. Perguntag o mo A i s t hestd prpsentes mumad partitora trocada

entreo compositor e outros amigos guitarristas para além de Segovia.

Depois daSuite Tedesco dedicese com maior atencdo a composicdo para
guitarra e orguestra, benorao de masica de camara. DE950 al1953 escreveu a
Fantasiapara guitarra e piano, op. 14%® oQuintettopara guitarra e cordasop. 143
N&o menos relevante foi a obRomancero gitangara quatro vozes e guitarra, op.

152, a qual sucedeu®@oncerto Sereno, Concen8 2 em do para gutra e orquestra,

escrito em 1953. Faio ano seguinte guecompositor italiano se dedicou novamente a
composicao para guitarra splmom um projeto singular demonado Greeting Cards

um conjunto de pecas escritas para diversos instrumentos e formacgbes (violoncelo,

violino, piano e guitarra). Esta obra scrita desde 1954é61967.

1.2De<ricdo sumaria e analise formalda obra em epigrafe

EstaSuite esta dividia em trés andamentbstintos cujas caracteristicas estéis,
formais, harmoénicas estruturais da obra serd@mmentadasde seguida,al como

proeedemosa respeito d&onata op77.

Passemos andlisede cada andamento:

1. Preludio - quasi un improvisazione

Neste andamento introdutérid@edesco adota uma mdla menos liricado que
lhe & habitualenfatizando amprovisacdo e o carater de abertura instrumenth
consonanci@om a propria definicdo derelidio. Assim senday tratamento motivico e
tematico é apreseadosegundo untarater mais livre e ornamentadazendolembrar
atéa musica para alaude quinhentista (Qté899) Escrito na tonalidade dé menor,

Tedesco fragmenta todo este andamento em secc¢fes digintagiea métricae o
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tempoacompanhan tambémestas constantes mudanc@scompositorprocede a um
desenvolvimento dé&és materiaigematicos(escritos sob compassos e indicacdes de
tempo distintas) ao contrario dos tipico®reludios de uma Suite barroca, cujo

tratamento era mais homogéneo. Os materiais utilizados foram os seguintes:

1 Seccao A Molto Sostenutgcomp. 17)

Figura 83: Suite op. 1331° and./ comp. £3)

Loosern. .7,
“‘h‘. ’?E ’ ’ > y ’ 3 ’9_‘?;\
sl H 4 o =
I%U‘F F ?_-%b; % tl“l&§1/ b?
> E

Fonte: Manuscrito autégrafo (inédito)

1 Seccao B Mosso(comp. 815)

Figura 84: Suite op. 1331° and./ comp. 7-13)

Fonte: Manuscrito autégrafo (inédito)
1 Seccéao G Allegretto(comp. 2439)

Figura 85: Suite op. 1331° and. / comp23-29)

Fonte: Manuscrito autégrafo (inédito)
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ApOs uma andlise deéteda do primeiro andamento daite, chegamos ao
seguinte esqema formal: AB-A-C-A-B-A-C éA-C. Concluimos com isto que existe
uma intengao por parte de Tedesco em explorar, ampliar, desenvobrabmar entre
si materiais terticos distintos, através da reiteracdo 4&A

Como a tabela 15demonstraestas seccdes nem semp@orremna mesma
tonalidade. Pelo contrario, partindo B&menor(comp. iniciais) o compositor percorre
as tonalidades dkd maior, fa maior, sib maior, até chegar eé maior, tonalidade do
andamento seguintdldo é so através destas constanggmcdegelativas aos tipos de
compassos, diferentes tempos e tonalidadpse o autor nos convida para a
improvisacdo. Também os préprios temas sédo trabalhados com contornos melddicos
distintos ou ligeiramente desenwatios e ornamentados, comodeuma improvisacao
sobre um tema arrier se tratassécomp. 7277 7 c; em relacdo ao 6411 c )0
Relativamente a esta seoc@m particular € )9 € possivel encontrar umarsridade
congénerea que Miklés R6zsa* concebeu, mais precisamente 2fotemasuaSonata
op. 42, para guitarra solo, damente provinda da préxima relacéo profissional e amiga

gue os dois trocaram em solo americano.

E possivel encontrar uma légica mais holistica dentro desta subdivisdo tematica,
tendo en conta que o primeirdllegreto, que inicialmente aparece efa maior, é
reiteradono final emré maior (homénimo deé m). Esta constatacao gernosalevar
aquerer que o primeiro ABA possear considerado um 1° tenfRém), sendo o C o 2°
(F& M); a partir do compasso 40 poderemos estar na presenca de um desemtolvi
destes motivos por outras tonalidades-{(&2m; B2- RéM; A3-SibM; B3- FaM e La
M); reaparecendosolltimos A e C nas tonalidades d@ém inicial e no homénimo

maior, respetivamente. Esta aproximacao a tonalidadé, dpierdo 1° tema, quer do

122 Sygerindo uma forma dendé, que, nas palavras de Schoenberg (1967) se caracteriza por uma
reiteracdo de um ou dois temas, separados por secc¢des contrastantes, podendo ter formas mais largas
(ABA-C-ABA) ou mais curtas (ABABA ou ABACA).

Contudb, no contexto de umprelidio, aformaronddndo nos parece ser apropriada.

123 Miklés Rozsa foi um compositor hingaro, nascido em 1907, tendo escrito, essencialmente, musica
para filmes. A residir em Hollywood, trocou diversos contactos com Tedescondbegaompor com

el e. O auge da sua carreira -flwiod,codo oquaslcael @bd o mp!?
sonora. A suaonata op. 42 cuja primeira performance ao vivo foi em New York, por William
Kanengeiser, em 22 de Marco de 19&Binspiada no tema central desse mesmo filme. Além do renome
internacional alcangado com a producéo de musica para filmes, Mikl6s R6zsa escreveu um concerto para
violino dedicado a Jasacha Heiftz, um concerto para piano dedicado a Leonard Pennario, um concerto
paa violoncelo dedicado a Janos Starker, bem como um concerto para viola dedicado a Pinchas
Zukerman.
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2°, podernosaencaminhar para seguinte esquema formaludindo a um contexto de
formasonataque, em nada, se encontra em sintonia com os procedimentos formais

tipicos de unPreltdio de Suite barroca.

ABA - C - ABAC - A-C
I%l'—I Y o IHFI
1°tema (ré m)  2°tema (fa M) 1°tema (ré m) 2° tema (ré m)
Exposicio Desenvolvimento Feexposicio

A estrutura formal encontrada esquemasiegala seguinte maneira:

Tabela 15: Esquemaanalitico do 1° and. daSuite op.133

B A C A B A C A C
LAM/mf RéEm| FAM [LAM/m[ Rém | SibM|FAMelaM RéEm| REM
8-15 | 16-23 | 24-39 | 40-41 | 44-53 | 55-63 64-77 78-88 | 89-102
8 8 16 2 10 9 14 11 14

Fonte: Elaboragéo prépria (2014)

2. Ballata Scozzese. Molto moderatoEspressivo e malinconico (al

mododei Canti Scozzesi)

Amante de Robert Burns?®* (17591796) e Walter Scott” (1771-1832) -
escritores de roances escoceses Castelnuovelredescodesenvolve este segundo
andamento d&uite inspirado na natureza da musica folclérica escocegaodfo na
tonalidale deré maior e num compasso de 4éste andamento caractera grosso
modq pelaexisténcia de dois registos distintoade a voz sup®r adquire o papel de

solista (canto escocés enquanto que uma segunda ,vozais grave a suprta

124 Robert Burns é uma das figuras litéa&r mais importantes da Escécia. Ficou conhecido e famoso
pelas suas canc¢fes e poedig® prefiguram o romantiso ea comédia.Os seus escritos caracterizam

pela sua simplicidade e espontaneidade, segterda do seu quotidiancsua aldeia, a natureza e seus
amores.

125 \Walter Scotffoi um poeta, romancista e editor escadési considerado escitor mais populado seu

tempo, tendo, desde cedo, mostrado intereskepassado da Escocia e o seu interesse pela Idade Média
nas suas narrativas. E tido como um pai do romance histérico, em que o nosso Alexandre Herculano, bem
como Almeida Garrett e outras figuras do Romantismo portugués, se inspiraram.
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harmonicamente como alias ja vimos ser um procedimento que lhe é tipico nos

andamentos lentos. Isto é consegutiavés de:

1 Acordesarpejados (seccéo A)

Figura 86: Suite op.1332° and./ comp. 14)

= Z—

|@iﬁi=1?-' : 3 e :*t
T4 B Y 1§

pat K———"} % —j o ’?—-—

== = SE=== =

Fonte: Manuscrito autégrafo (inédito)
i Ostinatoritmico (secgéo B):

Figura 87: Suite op.133- Seccéo B (2° and. / comp. 147)

S e e

Flrmns = i e | e
lJ\ £ /( : I-.' e ‘3‘ T nv-“ T
= = 4 HE =s g :
SEET. z tizie: T Yiiz 2%
a3y T S5 ATHBIRUE
g — oL o T =
Bt = i = i Ll
!@: ¢ Rl 3 re—iy -
v - -

Fonte: Manuscrito autégrafo (inédito)

1 Notapedal (seccéo C):

Figura 88: Suite 0p.1332° and./ comp.26-33)

Tt I i Lt frre, Frmmerie-u--]

Fonte: Manuscrito autégrafo (inédito)
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Segundcesta clara distin¢cdo de seccoagasreforcadapelo proprio compositor

atraves da utilizacdo dmrras duplas, encontramos o seguinte esquemalforma
AiBTATCIiAiBIAICIi A

Tendo em conta que a forma deelata™®®,

numdicionérioproximo, compreende
fumaripresa (refrdo), 2 piedi, volta e ripresa (Kennedy, 1994, p.55tornase claro
para négjue, apesarel compositor nao cumprir o desenho formal de um tipadiata

medieval (A bba A bba A bba Agvidencia unclara intencdo deegressaa A (refréo.

Entre oMolto Moderato- Expressivo e malinconicimicial (comp. 14) e oPiu
Mosso - un poco agitato (comp.1421), Tedesco intercalao tema principal -
primeiramente emné maior (compl - al) e de seguida esi menor (comp. 9 a3) -
com uma breve secc¢éo (agkgundo a indicacdo depena pitl moss@omp.5-8). E
no compasso 15 que serifica o inicio da €£cc¢do B, na tonalidade @&»lmenor.Ao
contrario do qué&egvia editou na Schotta linha do baixao primeiro manuscritado
se limita a uma nota pedah tonica e depois ndominante mas compreendeum
ostinato ritmico e melddico conmguatro semicolcheiasa delinearum movimento
descendente por graus conjuntos acabando em duas colshe&® com um salto
melddico de %ou &, conforme podemos verificar na figura 89

Apos oito compassos de musica, Tedesco valexapitulay ainda qugpor pouco
tempo, o tema inicial (comp. 22seccédo A)na mesma tonalidade de (8ol meno).
Logo depois dsta breve recapitulagdo (4 compassos), o compositor florentino passa de
um compasso 4/4 para 2/4 e da tonalidadeallenenor parasol maior (apesarde que
também podera estar implicito um modoréenixolidio, ondeo d6 é natural),dando
inicio a seccdo C Piu mosso (e sempre p@ técnicautilizada pelo automclui uma
V0z mais grave, sobdgminanteré em nota pedakobre a quah voz aguda vai subindo
e descendo com um efeito ornamental, aludiadipica gaitade-foles escocesa (ver
figura 90.

Daqui em diante, Tedes@xpde, exatamenteste mesmo esquema formalja

analise harmonicaddimitacdo das seccOésrmaisesta dgsponivel no quadro seguinte.

126 Uma das formas poéticas nas cangdes italianas dos séc. XIV e XV, sevutoaasomadrigal e a
caccia Landinipraticou especialmengsste tipo de composi¢éo, que mais tarde caiu em desuso.
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Tabela 16: Esquema analitico do 2° andda Suite 0p.133

Seccbes A B A C A B A C A
sl RéM Solm Solm SolM Solm Solm Solm SolM Sim
1-13 14-21 22-25 26-51 52-64 65-72 73-76 77-95 96-100
13 8 4 26 13 8 4 19 5

Fonte: Elaboragéo propria (2014)

3. CapriccioFurioso

Apelidado por EIl i ot Fi s k @ asteo Ultimot h e pro
andamento d&uite evidenciaum caracter puramemtamericanoifduzido pela vasta
experiéncia de Tedesco samposicdo de musica para filmes, em Hollywodgiom
uma escrita muito pianistica também (acordes densos e largos, muitas vezes fora do
escopo da guitarra), este capricho € escrito e desenvalyddir deum tema bastante
sincopado.O proprio conceito d€apriccio ndo tem uma forma preconcebidendo
adquiridoao Ingo dostempa varios significados, desde um tipo de fuga livre, em
alguns madrigais italianos do século XVI, ou para designaa cadéncia, no século
XVIII.

Figura 89: Suite op. 1333° and. / comp.1-2)

5 m— A,,;qr__,’f];___ ZI
' B JD-Gu o% — i e~y o=
2

Fonte: Manuscrito autégrafo (inédito)

Partindode uma analise formal mais genérica 8ate, encaminharemos esta
pesquisa para uma observacdo mais detalhada das diferentes seccdes e material

tematico. Assim sendo, a estrutura deste cappoldera ser esbocadasta forma:

AB/AB/AB-B'C-AB/AB-B'C-AB — Coda (motivos de C T e II)
Ou

AB (x3)-B'C - AB (x2) - B'C - AB (x1) ~ Coda (motivos de C I e IT)

— \f -.II,-

[
I I I1
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Achamos por bem dividiesta analisem trés partes diferenteza medida em que
existem caracteristicggeculiares encadaumadelas e que poderdo ser encaradas como

partes da forma, mais amplas que as proprias seccgodes.

I.  Exposicdo dosmotivos tematicosdominantes em todo o andamentwja

caracteristica principal € o movimento ascendente da me\égjamos:

1 Seccédo A (compl-7; 17-24; 3441)

Figura 90: Suite op. 1333° and./ comp. 14)

Furioso —

Fonte: Elaboragéo prépria (2014)
1 Seccdo Bcomp. 816; 2533;42-47)

Figura 91: Suite op. 1333° and./ comp. 89)

Molto ritmico (all' Americana)
-

2 z h Ik ! & Ii
=1 "= L[ "===

Fonte: Elaboragéo prépria (2014)
1 Sec- {ampB4B60)

Figura 92: Suite op. 1333° and./ 48-51)

Un poco meno (Allegretto graciozo - alla danza)
Pq: _ T . — _
/\ L~ ~

Fonte: Elaboragéo prépria (2014)
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1 Seccdo Gcomp. 6191)

Figura 93: Suite op. 1333° and./ comp. 6162)

Molto vivo (in 2)

tREDE
1?_;3?—7:%!@!

Fonte: Elaboragéo prépria (2014)

II.  Exposicdo dos motivos deihvertidos(descendentes)

1 Seccad (comp. 92101; 112121;)

Figura 94: Suite op. 1333° and./ comp. 9295)

Tempo I (Furioso)

Fonte: Elaboracéo propria (2014)

1 Seccad (comp. 102111; 122127)

Figura 95: Suite op. 1333° and./ comp. 102103

Molto ritmico
> >

Fonte: Elaboracé&o prépria (2014)
1 Secxk o (d®dp.128141)

Figura 96: Suite op. 1333° and./ comp. 128129

14 Un poco meno (Allegretto graciozo - alla danza)
p—— —

128 ==~ T ~ 7
) o) T -
VAN I

B d— - —— |
D) \ :"F = qf

N 7 s

Fonte: Elaboragé&o prépria (2014)
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1 SeccadC (comp. 142177)

Figura 97: Suite op. 1333° and./ comp. 142143

Molto vivo (in 2)

142 ;

D) . h . T
b b b \
Fonte: Elaboragéo prépria (2014)
Combinaéo dos motivos desec@esA e B, bem como das caracteristicas de |

(ascenden)e e de Il (descendentge) culminando numa Coda (Presto),

desenvolvida segundo os motivos dé&mbém com as caracteristicas de | e ).

1 Seccéo Aesta seccao tegaracteristicas de (movimento descendente del
(melodia nos agudasjcomp.176189; 190197)

Figura 98: Suite op. 1333° and./ comp. 176179

Tempo I (Furioso)

T —— S i — - —
e = — S

Fonte: Elaboragéo prépria (2014)

1 Seccédo Btemcaracteisticas de | (comp. 19801)

Figura 99: Suite op. 1333° and./ comp. 198199

Molto ritmico
ph

4o v

Fonte: Elaboragé&o prépria (2014)
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1 Coda: tem motivos de CI diGcomp. 202207)

Figura 100: Suite op. 1333° and./ comp.202-207)

Presto
ﬁ'; I] } f— _—>_7:7____7 — :}_7:7___‘7
202 7 = ¥ 7 ;= . .
) =.2'=2] 2 P | N N
i | I T o i & i |
-y i = i > £ |
v s ~ - # 5F:
= 0l b b D
Tutti
205 —_—— = _ﬁ‘ poco rit. -
5 I 5 i N
oy e w—— ra - 1 t t ¥ f
L] e e } ———— € H
. ;‘ F F %

Fonte: Elaboracéo propria (2014)

Os ultimos acordes escritos formam uma cadéncia perfeitp (gncluindo esta
Sutecom um car 8cter i mponent e echdiemyuestdoent oo0.
Tedesco recupera elementos da oRapricao Diabdico, anteriormente escrita
Apresentamos de seguida alguns motivos melddicos que nos conduziram a esta
conclusdo. Estardo assinalados com as mesmas cores da figura anterior, para que se

tornem mais claras as devidas associacoes.

Figura 101: Capricdo Diabdico,versédo Ricordi e manuscrito autégrafo

aVa

S

-7
7
u/v
/'
]

TS

C) asé\ra T -;l T £1 k) l
& T L"8 X 1
ﬁi —* ! T 1 “

L

TN N S

,
2
=3
il

Fonte: Elaboracéo prépria (2014)

Apesar deste desenvolvimento tematico a martsram contraponto invertido,
Tedesco concebe uma forma rondd®AA-B&-A'?’, cuja caracteristica predomiraré
umadiminuicdo do numero de repetictdss subdivisdede cada secc¢éo, passando de

um ABx3 paraum AB apenas, seguido de uma coda final.

127 5 utilizacdo de uma forma rond6 nao d@mcanos andamentoSapriccio.
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Isto acarreta uma outra divisdo esquematica:

I IT I1I

|
A § ) A 1

AB(x3)-B’-C-AB (x2)-B'-C-AB (x1)- Coda

[ - r

A B A B A - Coda

Ponte Ponte

Este tipo de segmentagcdo da forradoé ja tinha sido explorado pelo préprio
compositor com a composicado Bondoop. 129 escritaapenas um ano antes 8aite
op. 133 E com base neste precedente que concluimos a nossa amdtisgslavrasde

Otero (1999uenos parecem elucidatisa

[ é] lts form led him to consider it, among
type similar to the rondos of Stravinskdnalysed section by section thefois A-B-A-C-A, but

the peculiarity of Castenuovbedescé Rondo is that each of its sections, broken down into short
fragments, was itself the form of rondo, so that the end product is a kind of multiple (Otelw,
1999, p.7476)'*®

E de notar também que o principalaterial teméatico deste anmdanto- mais
precisamente a variac@lesse mesmo material presents compasse 176 a 179 foi
reutilizado por Bdescono VII andamentqCrétalo) de Romancero Gitano, o 152
obra posterior.

Vejamos:o motivo em baixo indicado

Figura 102 Suite op. 1333° and. / comp174177)

=T e
|l"r..”:/—‘ ; “ == ,(-:,‘;E ij:fEﬁ
g e~ S E T | T S e e

33| 12—
o & s
= *sL:r SE=_——=
EREEEE R EE IR ] i .

Fonte: Manuscrito autégrafo (inédito)

1285 sua forma levow a considerdo, entre tantos outros qage tinha escritocomoum rondo modelo
semelhante aosondos de Stravinsky. Analisdo sec¢do por secgdo a forma éBAA-C-A, mas a
peculiaridade do RondoedCastenuovdedesco é que cadama das seccgdeslivididas em pequenos
fragmentosapresentarse r elas propriasob a forma de rondo, de modo que o produto final € uma
espécie de rondo miltipl. (tradu-«o | ivre)
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foi reescrito por Tedescmo inicio doCrétalo, de Romancero Gitanoprimeiramente

pela guitarra a solo

Figura 103 Crétalo, Romancero GitangVIl and. / comp. 1-11)

4%

741
CROTALL

Furiose

Fonte: Sigfried Behrend (1961)

e, subsequentementpelo corg sob a palavrdiCroétala, na figura ritmica de colcheia
pontuada(CRO), semicolcheia(TA), colcheia(LO). Esta figura ritmica é repetida
quatro vezes em tessituras diferentasrespondendo aos diferentes naipes do coro,

criando um efeito de eco ou didlogmmo se observa na figura seguinte.

Figura 104 Crétalo, Romancero Gitan¢VIl and. / comp. 12-16)

Fonte: Sigfried Behrend (1961)

Concluimoscom estas duas ultimas nqtgse o compositor frequentemente usa
material idéntico de peca para peggue, de forma intencional ou ndaz transparecer
algumaunidade e relap entre diferentes obrasnalisando a questgmor outro prisma,
poderdotratarse apenas e sd@je tragos identitarios de um compositor, cujo estilo

composiciomal é bastante solidoaerente

Tabela17: Esquema analitico do 3° and. d&uite op.133

Fonte: Elaboracgao propria (2014)
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