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Partindo da premissa de Samuel Adler, que compara a transcri¢do orquestral a
tradugio poética, o presente texto investiga trés transcrigdes orquestrais da suite para piano
“Quadros de uma Exposi¢do” de Modest Mussorgsky. As transcrigdes foram realizadas por
Maurice Ravel, Francisco Mignone e Vladimir Ashkenazy. O objetivo do presente trabalho
¢ estabelecer critérios a partir dos quais seja possivel estabelecer até que ponto uma

transcri¢do € uma obra original ou uma recriagéo, ligada a idéia primitiva.
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Abstract

Based on Samuel Adler’s ideas concerning the similarities of orchestral
transcription and poetic translation, this research investigates three orchestral transcription
of Modest P. Mussorgsky’s piano suite “Picture at an Exhibition”. There transcriptions are
those by Maurice Ravel, Francisco Mignone and Vladimir Ashkenazy. The aim of the
present work is to establish some criteria according to wish a transcription may be regarded

a original composition or a new creative process linked to the primary work.
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Introdugéo

Em diferentes periodos da histéria da misica ocidental encontramos a utilizagio
da transcrigdo como um recurso que propicia ndo s6 o exercicio de novas técnicas
instrumentais mas também o conhecimento de diferentes estilos musicais. Uma das figuras
exponenciais do barroco, J.S. Bach, realizou diversos trabalhos de transcricdo. No
Classicismo, houve um ligeiro abandono desta pratica, embora encontremos alguns
exemplos expressivos de transcrigdes. Durante o Romantismo a transcrigdo ganhou novo
impulso e teve sua época aurea nas obras de Liszt, Busoni € Tausig. Entre os varios fatores
contribuiram para isto, desta;:amos o crescente interesse pela musica orquestral e operistica,
que eram reproduzidas nas casas através de transcricdes para piano e a crescente
valorizag@o do aspecto dramatico aliado a descrig@do literdria ou pictérica, que passou a ser
um dos parametros mais importantes na cria¢@o de obras musicais

Pela semelhanga de intengdes, que € o de adaptar palavras, sonoridades,
ritmos entre dois idiomas distintos, véarios autores, entre estes Adler, Magnani, Borém,
comparam a transcri¢do a t;aduqﬁo poética pois ambas recorrem a adapt&_lg:‘a'\o idiomatica.
Em que medida uma transcrigio procura manter a fidelidade a obra original ou o seu
resultado gera uma nova composi¢do, que foge das caracteristicas principais da obra
transcrita?

Partimos da hipdtese de que a mudanga do meio instrumental (ou de idioma,

no caso da poesia) ndo ¢ fator suficiente para o surgimento de uma nova obra. Ndo resta



divida que tanto no caso da transcrigio quanto no da tradug@o poética existe uma grande
importancia da reprodugdo de sonoridades no novo meio. Tomemos exemplo as oito
tradugdes de “O Corvo™ de Edgar Allan Poe para o nosso idioma, que muitas vezes
sacrificam a literalidade do texto em favor da reprodug¢do de sonoridades fonéticas

(aliterag@io) propostas pelo poeta americano'.

Em sua comparacdo entre a transcri¢do orquestral e a tradugdo poética, Adler
(1989:512) alega que os puristas acreditam ndo ser possivel conseguir resultados
satisfatérios tanto no caso da musica quanto na poesia. Na obra “O Corvo e suas

tradugdes”, o escritor Ivo Barroso faz a seguinte afirmagio a respeito da tradugio poética:

Evidentemente que nenhuma tradugdo consegue preservar todos os elementos do
original, mesmo de um poema curto, de um simples haicai ou do famoso poema-de-uma-so-
frase de Ungaretti: “M’illumino d’immenso”. O virtuosismo do tradutor consiste em “salvar”
o miximo possivel desses elementos, sem lhes alterar a forma e sem deixar que o folego da
emogdo fenega, de modo que o poema na lingua de chegada, suscite ao leitor o mesmo
impacto visual e emotivo que o atinge na lingua de partida. Compete-lhe encontrar, em sua
lingua, equivaléncias (isotopias) que possam funcionar como moedas de troca, o que ndo ¢ a
mesma coisa, mas o viavel, em seu territério lingiiistico, para se obter um valor aproximado.

(Barroso, 1998: 16)

O conceito de isotopia, expresso por Barroso, pode ser encontrado nas
transcrigdes pianisticas das nove sinfonias de Beethoven, realizadas por Lizst. O pianista

Vladimir Horowitz (1904-1989) expressou-se da seguinte forma:

..estas sdo as maiores obras para piano, obras maravilhosas. Sdo ‘obras de
timbre’...o piano é a orquestra-o oboé, a clarineta, o violino e, € claro, a voz. Cada nota das

sinfonias estd presente nestas “obras de Liszt'...sempre as toquei para mim mesmo. (Apud

Borém op. Cit, pag. 23)

Segundo a afirmagdo de Horowitz, Liszt foi bem sucedido na transcrigao dos

timbres orquestrais das sinfonias de Beethoven. Logicamente, essa transcrigio se da

' Em anexo, as tradugdes da primeira estrofe do poema de Edgar Alan Poe.



através de sugestiio de sonoridades ligadas a distribui¢ao de notas no piano, texturas, toque,
articulagdo e dinamica. Neste trabalho, examinaremos também o processo que leva, uma
obra originalmente escrita para piano para a partitura orquestral. Este estudo nos conduzira
ao objeto central da dissertagdo: as transcrigdes para orquestra de *“Quadros de uma
Exposi¢@o” . Nessa obra, uma das criagdes mais originais do periodo romantico, temos
todos componentes necessarios para buscar os argumentos que possam responder aos
nossos questionamentos sobre a fidelidade a idéia original.

Um dos argumentos mais fortes utilizado por aqueles que defendem a
identidade do “Quadros de uma Exposi¢@o” e sua transcrigdo orquestral ¢ que, na versao
origjnal, a obra possui caracteristicas timbricas associados ao piano orquestral. Alguns
autores, como Adler e Cande chegam a sugerir que a obra ¢ mais efetiva em sua versiao
orquestral e, de fato, “Quadros de uma Exposigdo” passou a ser mais conhecida através da
realizagio de Maurice Ravel em 1922, embora existam duas versdes anteriores. Sdo
inegaveis os méritos da orquestragdo de Ravel, porém algumas criticas de autores como
Leopold Stokowiski e Vladimir Ashkenazy o acusam de afastar-se da idéia original, das
cores russas, do sentimento eslavo, e impor “cores francesas” a obra de Mussorgsky. Sob
este pretexto, o maestro Leopold Stokowski € o pianista e regente Vladimir Ashkenazy
realizaram transcrigdes orquéstrais onde buscaram substituir as “cores francesas” de Ravel
pelas russas de Mussorgsky. Sobre a transcrigdo de Ravel, em um video sobre o “Quadros
de uma Exposigdao”, Ashkenazy fez a seguinte observagao:

Ravel? Bem esta ¢ uma versdo muito mais comportada, mais penteada e perfumada.
Mas ele fez um belo trabalho ja que era um mestre da orquestragdo e soa magnificamente bem.

Porém, estd muito afastada da alma russa sombria de Mussorgsky (Allegro Films, 1983.
Produzido por Cristofer Nupen e Vladimir Ashkenazy)



O que podemos perceber é que o grande problema da transcrigdo orquestral
vai além da adaptagdo idiomatica dos instrumentos. Ha a necessidade de se reproduzir o
caréater da obra original. No tltimo capitulo discutiremos as transcrigdes orquestrais da obra
de Mussorgsky, incluindo a de Ashkenazy.

As questdes descritivas e psicolégicas devem ser observadas na suite para piano
de Mussorgsky. Devemos ter em mente que o objetivo principal do “Quadros de uma
Exposi¢do” foi reproduzir, na busca de um intenso realismo, os elementos emocionais e
visuais do quadros de Victor Hartmann. O aspecto visual aliado ao elemento psicolégico
tornam-se uma rica fonte de sugestdes timbricas, de cores orquestrais. Somente através de
um minucioso conhecimento das intengdes do autor em seu original para piano, ¢ que
teremos condigdes de avaliar com mais propriedade as varias transcrigdes orquestrais da
suite.

Como dissemos anteriormente, existem varias versdes para orquestra da suite
de Mussorgsky. Entretanto, a versdo que motivou a realizagdo do presente trabalho foi a do
compositor brasileiro Francisco Mignone que conhecemos por intermédio do professor e
pianista Giulio Draghi. Além da versdao de Ravel, conheciamos também as de Vladimir
Ashkenazy e mais recentemente a de Mikail Tushmalov. Posteriormente encontramos a
realizagao de Leopold Stokm;rski, € mais recentemente tomamos conhecimgmo, através de
diversos documentos eletronicos que existem pelo menos onze transcrigdes orquestrais da
obra , além de diversas versdes para as mais distintas formagdes, inclusive para uma banda
de rock.

O principal objetivo do presente trabalho, ¢ discutir as diferentes transcri¢des
orquestrais do “Quadros de uma Exposi¢do”, comparando-as em sua utilizagdo de cores

instrumentais, préximas daqueles pretendidas por Mussorgsky no seu original para piano.
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A tarefa é complexa e a bibliografia ¢ relativamente escassa. Porém, acreditamos que com
o material disponivel possamos responder a todos os questionamentos que surgirdo no
decorrer do presente trabalho.

No primeiro capitulo, trataremos da histdria da orquestra e da orquestrag@o, das
suas origens até o Impressionismo, procurando enfatizar principalmente a emancipagao do
timbre em obras sinfénicas. Muitas vezes, suas caracteristicas estdo ligadas a fatores extra-
musicais, de origem pictérica ou literaria como no poema sinfonico.

No segundo capitulo, trataremos primeiramente de questdes relativas a
terminologia, discutindo expressdes como “transcrigdo orquestral”’-“orquestragdo”,
“transcri¢do”-“arranjo”, “redu¢@ao”-“transcri¢do, “instrumenta¢do”. Ainda neste capitulo,
procuramos estabelecer uma premissa fundamental para o presente trabalho: a diferenca
entre conceber uma obra ofiginalmente ou adapta-la posteriormente para orquestra. As
questdes relativas ao emprego idiomatico dos instrumentos também serdo discutidas.

O Romantismo na Ruiissia e seu nacionalismo s3o os temas do terceiro capitulo.
E nele também que abordaremos “Quadros de uma Exposi¢do”, analisando a obra em seus
aspectos musicais, descritivos e psicolégicos.

No capitulo final analisaremos trés transcrigdes orquestrais da suite, levando em
considerag@o as escolhas timbricas de cada versio com uma ateng@o para suas qualidades
expressivas.

Escolhemos trés transcrigdes para orquestra da suite do compositor russo, € essa
escolha n#o foi aleatéria. A versdo de Ravel foi escolhida por ser a mais conhecida de
todas as transcrigdes.Além da qualidade orquestral obtida pelo compositor francés, a
polémica em torno do seu trabalho de orquestragdo nos incentivou a conferir se de fato

estas criticas procedem.
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A versdo orquestral do compositor Francisco Mignone foi escolhida, em
primeiro lugar, por se tratar de um dos autores brasileiros que mais admiro e também de
ser considerado como um dos grandes orquestradores do século XX, na opinido de varios
artistas, entre estes Arturo Toscanini. Além disso, o incentivo de Mignone e de sua esposa
Maria Josefina foi decisivo para nossa carreira musical, pelo que somos eternamente
gratos. Incluir a versdo do compositor brasileiro ¢ uma pequena homenagem que presto a
ambos.

A terceira escolha recaiu sobre o trabalho orquestral do pianista e regente russo
Vladimir Ashkenazy, em primeiro lugar, pela sua nacionalidade, o que nos faz crer que ele
fala com autoridade quando observa que a versdo de Ravel afasta-se do carater russo. Em
segundo lugar, sua transcri¢do orquestral ¢, juntamente com a de Francisco Mignone a que
ndo omite qualquer pega da s;n'tc de Mussorgsky.

Naturalmente, também levamos em consideragio a disponibilidade de
partituras ou gravagdes fonograficas das transcrigdes orquestrais. Por outro lado, apesar do
foco principal centrar-se nas andlises das transcrigdes anteriormente citadas, n@o
deixaremos de observar detalhes importantes das transcrigdes de Mikail Tushmalov e

Leopold Stokowski que servirdo principalmente para elaborar as consideragdes finais e

conclusdes sobre a transcrigdo orquestral que no presente trabalho procura encontrar

paralelos com a tradug@o poética.
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Capitulo I

Historia da Orquestra e da orquestragdo, das origens ao Impressionismo

A palavra orquestra teve distintos significados até chegar ao significado
atual. Orquestra, do grego orkéstra (do verbo orkhesthai, que significa dangar), era
nos antigos teatros gregos, “o espago circular destinado as dangas, aos musicos € as
evolugdes dos coros”.(Magnani, 1996: 274) Por volta do século XII, em representagdes
de pegas musicais religiosas, o termo orquestra designava o local ocupado pelos
instrumentistas e posteriormente pelo proprio conjunto orquestral. Encontramos as
raizes da futura orquestra nos conjuntos instrumentais da idade média, mas tocar
musica em conjunto remonta da antiguidade, sendo uma pratica tdo antiga quanto a
prépria musica. Através t':le diversos documentos iconograficos, podemos atestar este
fato. Povos do antigo Egito, Babilonia, Assiria, Israel, Grécia, Roma, praticavam
musica em conjunto. No Antigo Testamento, encontramos referéncia, em I Crénicas,
capitulo 15, versiculo 28, & pratica da musica em conjunto: “Assim todo Israel fez
subir com jubilo a arca da alianga do Senhor ao som de clarins, de trombetas e
cimbalos, juntamente com alaides e harpas”. O que hoje conhecemos como orquestra
sinfonica foi fruto de um lento e gradual desenvolvimento, que teve inicio no século
XVI, culminando com a sua padronizagdo na segunda metade do século XVIII, no
inicio do periodo classico. Segundo Bekker (1964: 15), esta germinagdo se deu num
periodo de aproximadamente cento e cingiienta anos, de 1600 a 1750, ou seja, no
periodo barroco, de Claudio Monteverdi a Joahann Sebastian Bach. O surgimento e
desenvolvimento da orquestra sinfonica foi também o produto de uma série de
circunstancias ligadas a criagio e evolugdo técnica dos instrumentos musicais € ao

desenvolvimento dos géneros musicais.
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A evolugdo técnica na construgdo dos instrumentos musicais, também
contribuiu para o estabelecimento do que hoje conhecemos como orquestra sinfonica.
Derivado da familia das violas, o violino teve sua forma fixada no século XVI e, nas
maos de Antonio Stradivarius (1644-1737) chega a uma perfei¢do insuperavel. Além
do violino os outros dois instrumentos da familia, o de tessitura média: a viola, € o de
tessitura grave: o violoncelo também tiveram suas formas aperfeigoadas. O
contrabaixo por sua vez, tem uma forma distinta do violino, sendo descendente direto
do violone, com principios de construgdo semelhantes ao violino em épocas mais
recentes. Pela flexibilidade e pelo seu precoce aperfeigoamento, coube as cordas a
primazia na formagdo da orquestra desde o periodo barroco. Apesar de encontrarmos
na musica do século XX alguns exemplos de supress@o total ou parcial das cordas, a
grande maioria das obras as coloca como centro da escrita orquestral. As madeiras e
os metais foram sendo introduzidos posterior e gradativamente, as madeiras
empregadas como reforgo das cordas. Os instrumentos de metais eram mais usados na
acentuag@o ritmica, geralmente associados aos instrumentos de percussdo. O uso
destes instrumentos teve seu uso limitado por diversas imperfeig¢des técnicas como por
exemplo a flauta, que teve o sistema de chaves fixado somente no século XIX, ou a
trompa cromatica que surge somente no final daquele século.

A dpera foi relevante para o surgimento da moderna orquestra sinfonica, pois €
a partir desse género que se inicia uma clara distingdo entre o estilo vocal e o
instrumental. Pela necessidade de expressar o contetiddo do texto através da musica, o
compositor vai procurar na orquestra sonoridades que expressem musicalmente o
significado do libreto. As primeiras tentativas conscientes de distinguir o estilo vocal do
estilo instrumental ocorreram no inicio da histéria da épera datadas de 1600 com a

Euridice de Jacopo Peri. Historiadores usualmente se referem entretanto ao ano de 1607,
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a opera Orfeu de Claudio Monteverdi como o primeiro momento da orquestra “moderna”.
Esta Opera representa a primeira tentativa consciente de um compdsitor em distinguir
claramente entre o estilo vocal e o instrumental, com o surgimento de uma escrita
instrumental tipicamente idiomatica. Seus catorze preludios (sinfonias) e outras
passagens puramente instrumentais ddo uma consideravel independéncia ao conjunto
orquestral. (Read, 1979: 16) Sua instrumentag@o ¢ a seguinte: “duoi Gravicembani, duoi
Contrabassi de Viola, dieci Viole da Brazzo, Um arpa doppia, duoi Violini piccolli alla
Francese, duoi Chitaroni, duoi organi di legno, ter bassi da gamba, quattro tromboni,
um regale, duoi cornetti, um flautino alla vigesima seconda e um clarino com ter trombe
sordine”. (Carse, 39: 1964 . Em obras como Ballo delle ingrate e principalmente /
Combatimento di Tancredi et Clorinda, que figuram nos Madrigali Guerrieri et Amorosi,
datado de 1624 confirmam-se as novas tendéncias instrumentais. Para expressar
momentos de ansiedade e'tens“zio, Monteverdi criou o trémulo misurato, evoluindo
posteriormente para o trémulo non misurato. Outro efeito igualmente importante foi o
pizzicato. Bstes sdo efeitos caracteristicamente idiomaticos na escrita dos instrumentos de
corda e arco, utilizado desde ent@o pelos compositores.

As modificagdes introduzidas por Alessandro Scarlatti (1659-1725) na Opera
de Florenga e Veneza, se tornou o modelo da dpera italiana setentista. As inovagoes
ocorreram no campo do dl:ama e do corpo orquestral como a fixagdo (_io quarteto de
cordas numa textura a quatro vozes, violoncelos e contrabaixos e o agrupamento das
madeiras (palhetas duplas, oboés e fagotes) e metais aos pares, proporcionando uma
maior independéncia destes instrumentos e aproximando-se da orquestra que iria se
estabelecer no século XVIII. Scarlatti foi o primeiro compositor a escrever para

violoncelo como voz independente. O uso da alternancia entre madeiras e cordas € outro
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procedimento muito utilizado pelo compositor napolitano € comum a outros compositores
do periodo

Na Franc¢a, Jean-Baptiste Lully (1632-1687), um italiano naturalizado francés
que foi para este pais aos 14 anos de idade, introduziu modificagdes na dpera francesa,
tomando como modelo da 6pera italiana, criando um modelo adaptado ao gosto francés.
Entre as modificagdes, as que mais contribuiram para o desenvolvimento da escrita
orquestral foram os vérios nimeros de danga e prelidios puramente instrumentais. A
escrita das cordas a cinco partes obedece a pratica bastante comum na segunda metade
do século XVII; entre as madeiras encontramos flautas, oboés e fagotes variando entre
um ou dois executantes. Lully foi ainda o primeiro compositor a fazer uso da surdina nos
instrumentos de cordas, recurso que aparece pela primeira vez no primeiro ato da dpera
Armide e Renaud (1686). Tendo uma percepgao agugada da necessidade de uma grande
disciplina no conjunto orqr:lestral, Lully é considerado o primeiro regente, tendo
conseguido, através de uma férrea disciplina, transformar a orquestra da Opera da Corte
do Rei Luis XIV no melhor conjunto orquestral de sua época.

Com o compositor Jean-Philippe Rameau (1653-1764), autor de um dos
primeiros tratados de harmonia, “Demonstration du Principe de 1’harmonie” (1722), a
orquestragdo francesa sofreu avangos consideraveis. Rameau desenvolveu diversas
técnicas na escrita para as cordas, como o uso do pizzicato em todas as cordas, com
acordes em mudanga de posi¢@o, formando um acompanhamento por acordes quebrados,
além do emprego de arpejos em grande extensdo usando trés ou quatro cordas, apenas nos
violinos, ou em todas as cordas, com exce¢do dos contrabaixos. Atribui-se a Rameau ser
um dos primeiros a usar a designagio clarino nas éperas Zoroastro (1749) e Acante de
Céphise (1751). Designagdo essa, que segundo alguns autores, como Carse e Read, pode

referir-se tanto para os clarinetes quanto para trompetes. Read afirma que:
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“A grande contribui¢io de Rameau para a arte orquestral sdo os elementos de
claridade, elegincia e uma economia geral de meios, aspectos de uma instrumentagio
inerente ao temperamento francés. Ele é , desta maneira, o primeiro a distinguir a linha de
mestres franceses de orquestragdo.”(Read, 21: 1979)."

A influéncia de Rameau transcende a Opera francesa, tendo atingido
compositores como Gluck, que encontrou “ na obra de Rameau raizes profundas(...)
podemos fazer paralelos singulares que permitem afirmar que Gluck s6 pode ocupar o
lugar no teatro francés através da assimilagdo das belas criagdes deste tultimo”
(Debussy, apud Harnoncourt, 256: 1982).

E também na primeira metade do século XVIII que o uso dos instrumentos
vai sendo padronizado. Flautas transversas vdo substituindo as flautas doces —
(flites-a-bec), sendo usadas solo ou em pares. As trompas sofrem mudangas
importantes e aparecem em varias afinagdes. Os pares de trompas sdo encontrados
em varias orquestras, como as de Dresden e Viena entre 1711 e 1713, em Hamburgo,
1705, Napoles, 1715, Londres entre 1715 e 1720 e em Paris em 1733. Carse chama a
ateng@o para o fato de que as trompas ja se acharem presentes nas orquestras de Paris
em obras anteriores a Rameau. Ao contrario do que se costuma afirmar nao foi
F.Gossec quem as introduziu nas orquestras francesas, em 1757.

Salvo as excegdes, a orquestra do periodo final do Barroco, o periodo Bach-

Handel, é formada por duas flautas, dois oboés, um ou dois fagotes, duas trompas, dois
trompetes, timpanos e cordas a quatro partes, com os violoncelos e contrabaixos em
oitavas. O continuo, praticado em todo o periodo Barroco, cabia ao cravo, ao 6rgao ou
aos alaides, enquanto violoncelos e contrabaixos, com os fagotes, reforgavam as
linhas do baixo. As madeiras e os metais apareciam como reforgo das cordas e

percussdo, respectivamente.

! Rameau’s great contributions to the emerging art of orchestration were the elements of clarity, elegance, and
general economy of means, aspects of instrumentation inherent in the French musical temoerament. He is thus
the of a distinguished line of French masters of orchestration.
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O periodo que abrange os primeiros cingiienta anos do século XVIII, fase
final do Barroco, marca de maneira mais intensa a ruptura entre o estilo
contrapontistico no tratamento instrumental e o estilo homofénico, um dos principais
fundamentos da orquestragio classica. A ruptura ndo ocorreu de maneira subita. Estas
duas tendéncias coexistiram ao longo dos séculos XVII e XVIIL. Basta lembrarmo-
nos que muito antes de Bach e Handel, nas origens do drama musical, os criadores
deste novo género pregavam o abandono da prima prattica - a polifonia, pela seconda
prattica- a monodia acompanhada. O que acontece, na verdade, no principio do século
XVIII, representa muito mais um periodo de transi¢ao entre o término do Barroco ¢ o
inicio do periodo Classico onde as duas tendéncias comegam a se unificar em torno da

homofonia instrumental, que representa uma conseqiiéncia natural do chamado stile

galante surgido no principio deste século.

Vimos que, com Alessandro Scarlatti, foram dados os primeiros passos em
dire¢do as novas concepgOes orquestrais do classicismo com a padronizagao dos
conjuntos orquestrais e o uso da textura homofonica como principio geral no uso das
combinagdes orquestrais. Em Rameau, o uso das texturas homofonicas eram
praticamente a base das suas realizagdes orquestrais, sendo ele uma ponte importante
para os compositores alemdes e austriacos contemporaneos como Kaiser, Teleman, os
irmaos Graun, Hasse, Wagenseil, Carl Philipp Emanuel Bach. A associagio entre Paris
e Viena serd mas intensa com Gluck, que escreveu para a Opera de Paris entre 1770 ¢
1780.

De um modo geral, os compositores do periodo de transigio entre o Barroco
e o Classico usavam quase sempre as mesmas combinagdes, orquestrais, com o0s
instrumentos de sopros aparecendo de acordo com sua disponibilidade nas orquestras.

Em muitas partituras encontramos a indicagdo de instrumentos ja obsoletos caindo em
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desuso, como, por exemplo as violas da gamba, enquanto o clarinete tem o seu lugar
efetivado no corpo orquestral no final do século XVII. O uso crescente dos
instrumentos em forma de melodia e acompanhamento intensificou-se, € a rejei¢éo
cada vez maior as texturas contrapontisticas conduziu os compositores ao colorido
orquestral, onde a individualidade dos instrumentos passard a ser um fator
preponderante na concepgao orquestral. Um dos efeitos imediatos foi o abandono do
continuo que, gradativamente, foi desaparecendo das orquestras.

Na orquestra¢gdo houve uma valorizagdo dos instrumentos de sopro,
(principalmente as madeiras) inicialmente apenas em alguns trechos das obras. A
associag@o entre trompetes e timpanos permaneceu praticamente a mesma. A escrita
instrumental passou a evitar um recurso muito comum as praticas polifénicas do
século XVI, que era o cruzamento entre as partes, considerando a delimitagido dos
planos sonoros segundo 'a tessitura dos instrumentos. A escrita dos instrumentos de
cordas variava entre trés e quatro partes, sendo muito comum violinos I e II tocando
em unissono. Violas, violoncelos e contrabaixos completam a harmonia ou as violas
dobram oitava acima as partes do baixo com os violinos I e II tocando a melodia.
Surgem vérios efeitos de golpes de arco, com extrema agilidade além do uso de cordas
duplas, triplas e quadruplas, que tornou-se freqiiente utilizado principalmente nos
violinos. O pizzicato er';l mais frequentemente utilizado e o trémulo non misurato
ampliou seu campo de uma para duas cordas alternadas, principalmente nos tutti. As
flautas comegaram a ser usadas em registros agudas com dobramento dos oboés
oitava abaixo. Os fagotes e os oboés eram usados mais na sustentagdo harménica, com

menos floreios melddicos. Pouco a pouco a técnica do clarino nos trompetes e trompas

foi abolida.
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Entre os diversos compositores do periodo de transi¢do, destaca-se o
alemdo Reinhard Keiser (1673-1739) de Hamburgo, centro de grande atividade
musical principalmente a operistica. Compds iniimeras Operas, cantatas profanas e
obras para a Igreja e foi entre os compositores de sua época, o que mostrou 0os maiores
avangos na orquestragdo. Keiser foi um dos primeiros a utilizar o pizzicato nas cordas
como acompanhamento e cordas miltiplas nos violinos. Uma de suas realizagdes mais
interessantes € a utilizagdo de quarteto de fagotes solistas ¢ um continuo como
acompanhamento na aria “Geloso Aspetto” da 6pera Octavia (1705). Volbach (1932:
242) afirma que a escrita de Kaiser buscava um “colorido orquestral”.

Outros compositores do periodo de transigao que levaram adiante o avango
da orquestragao sido: George Philipp Teleman (1681-1767), de Hamburgo; Christoph
Graunpner (1683-1760), de Darmstadt; Johann Georg Pisendal (1687-1755), de
Dresden; Georg Caspar S;:hiinnann (1672-1751) e Gottfried Heinrich Stézel (1690-
1749), todos contemporaneos de Bach e Handel, com uma grande quantidade de
dperas, obras religiosas, concertos e sinfonias que determinaram a diferenga entre os
estilos aplicados a textura orquestral.

Pertencendo ao estagio intermediario entre Handel ¢ Haydn e Mozart,
entre outros, que trabalharam pequenas aberturas e sinfonias em trés movimentos,
precursoras da sinfonia classica, numa orquestragdo que contava com cordas em
quatro partes e madeiras a 2, sendo mais usual a combinagdo de dois oboés e duas
trompas. Estas pecas precursoras das sinfonias de Haydn eram muito parecidas com a
suite orquestral, apresentando um misto do antigo contraponto e do novo estilo
harmdnico, com uma instrumentagdo que buscava a “cor orquestral”: os irmdos Johann

Gottliebe Graun (1698-1771) Karl Heinrich Graun (1699-1759) de Berlim, e Johann

Adolf Hasse (1699-1783), de Dresden.
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A geragdo seguinte mostrou considerdveis avangos nas concepgoes
orquestrais e no desenvolvimento da sinfonia. Foram eles Carl Phillip Emanuel Bach
(1714-1788), que atuou em Berlim e Hamburgo, Johann Christian Bach (1735-1782),
em MilZo e Londres, Karl Friedrich Abel (1725-1787), em Dresden e Londres, Johann
Stamitz (1717-1757), de Mannhein, importante centro sinfonico, Georg Christoph
Wagenseil (1715-1777) e Georg Mathias Monn (1717-1750), sucessores de Fux, na
cidade de Viena. Entre os italianos, destacava-se Niccolo Jommeli (1714-1774),
compositor da Escola Napolitana, que escreveu Gperas e misica religiosa em Napoles,
Roma, Bolonha e Stuttgart. Quatro sinfonias de Carl P. E. Bach, compostas em
Hamburgo em torno de 1776, para flautas, oboés, trompas, fagotes e cordas ilustram as
praticas orquestrais dessa geragdo de compositores com alguns tragos do antigo estilo, o
uso do baixo continuo e a antecipa¢do de alguns principios que passariam a ser
utilizados no periodo cléssi'co. Entretanto, o compositor mais importante do periodo de
transi¢do, cuja concepgdo orquestral estaria mais préxima do inicio do século XIX do
que aquela praticada em meados do século XVIII, ¢ Christoph Willibald Gluck (1714-
1787).

Antes da morte de Bach e Handel, Gluck ja era um compositor com
alguma fama internacional no campo da 6pera. Visitou importantes centros operisticos
como Paris, Mildo, Nél;:oles, Turim, Roma, Londres, Hamburgo, Dresden, Praga,
Viena e¢ Copenhague. Suas idéias a respeito do drama musical suscitaram grandes
discussdes em Paris, dividindo a capital francesa em partidarios seus, os “Gluckistas”
¢ partidarios das idéias do compositor italiano os Niccolo Piccini (1728-1800) os
“Piccinistas”. As concepgdes operisticas de Gluck tiveram reflexos imediatos e
importaﬁtes na arte da orquestragdo, sempre associada as idéias do drama e sempre a

servigo da expressdo dramética contida no libreto. No prefacio de Alceste (1767),
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Gluck demonstra claramente estes principios, a partir dos quais os instrumentos
deveriam ser introduzidos de acordo *“‘com o interesse e a paixdo das palavras™ (Apud
Carse, 155: 1964) ou “empregados nao de acordo com a destreza dos instrumentistas,
mas de acordo com os principios dramaticos de seus sons”. (idem, 155) Podemos
constatar, entdo, através do uso de novos e expressivos efeitos, Gluck inaugurou uma
nova era na orquestragao.

Ao conjunto orquestral composto por flautas, oboés, fagotes, adicionou
dois clarinetes em dé e ocasionalmente o piccolo. Aos metais, além de trompas e
trompetes, incorporou trés trombones: alto, tenor e baixo. Buscando efeitos especiais,
usou instrumentos de percussdao como o bombo, os pratos, caixa-clara e o triangulo,
além da harpa (na 6pera Orfeu, de 1762). Nas maos de Gluck, a escrita para as cordas
sofreu mudancgas substanciais. O vazio existente entre as partes agudas dos violinos e
as partes graves ¢ preenchido através das violas em divisi ou com cordas duplas.
Utilizou também o divisi nas violas e violinos em trés, quatro, cinco ou até seis
partes. Para tirar partido das propriedades draméticas criou férmulas ritmicas de
acompanhamento, e fez uso do trémulo em trés ou mais partes nas cordas, utilizando
muitas vezes o recurso da surdina aliado ao pizzicato em acordes quebrados ou
arpejados. Entre os efeito§ adotados por Gluck, o unissono em todo o naipe de cordas
possui grande forga dramatica.

Apesar das varias combinagdes entre os metais, especialmente entre
trompas, trombones e trompetes, Gluck ndao emancipou totalmente os metais em
relagdo as cordas e as madeiras, embora tenha sido o pioneiro no uso de efeitos suaves
com trompas, trompetes e timpanos ao contrario do usual efeito brilhante em
passagens em dinamica forte, empregado pela maioria dos compositores desse

periodo. Segundo Carse, (1964: 160) a riqueza do som, a solidez harménica e os
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efeitos dramaticos da orquestragdo de Gluck tém mais afinidades com as obras do
inicio do século XIX do que aquelas de meados do século XVIII, estando mais
proximo a Weber do que de Bach ou Handel.

Embora as inovagdes de Gluck tenham sido de grande importancia para a
escrita orquestral, ndo devemos nos esquecer que elas estdo conectadas a 6pera. O uso
dos instrumentos de forma independente da situagdo dramatica, em uma escrita
puramente orquestral independente da agdo realizada no palco, foi uma das
realizacbes mais importantes do periodo Classico, principalmente nas maos dos dois
maiores compositores deste periodo: Haydn e Mozart. Nao resta duvida que as
conquistas que antecedem o classicismo, tiveram conseqiiéncias significativas na
padronizag@o da orquestra, ndo s6 em relagdo a técnica instrumental, como em
relagdo as combinagdes, e o surgimento da sinfonia, um dos géneros mais importantes
do periodo classico. '

Outro aspecto importante no periodo Barroco que persistiu em parte no
classicismo foi a separagdo entre as orquestras de Opera e musica religiosa da
orquestra de concerto que por sua vez desmembrava-se em musica de camara,
designando poucos executantes por estante (muitas vezes somente um), € musica de
orquestra com um nimero maior de instrumentistas geralmente com a participagido de
madeiras e metais. A L;mﬁcaqﬁo das orquestras de concerto com a Qe Opera ¢ um
produto do final periodo romantico. Sob o signo das novas concepgdes harmonicas e
formais, a posigdo da orquestra sinfonica consolida-se no classicismo € a musica
instrumental alcanga definitivamente a autonomia.

O aparecimento da sinfonia, a partir da segunda metade do século XVIII,
foi decisivo para o novo estilo da musica sinfonica. A forma sonata aplicada a musica

sinfonica e inteiramente conectada as novas concep¢des harmonicas conduziu a
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independéncia da musica orquestral e sobretudo, propiciou a individualizagio timbrica
dos instrumentos da orquestra. Como observa Read,(1979: 33) foi durante o
classicismo que passou a existir uma preocupagdo com a individualizagido do timbre
assim como o colorido orquestral, contrariando a afirmacio de que a musica classica
seria desprovida de colorido, uma musica em “preto e branco”. A estes dois fatores
anteriormente mencionados somam-se 0 expressivo crescimento do numero de
orquestras na Europa, tanto estatais quanto particulares, e o desenvolvimento técnico
na construg@o dos instrumentos de sopro.

Entre as orquestras mais importantes do periodo, havia a de Mannhein,
comandada por Stamitz e Cannabich, que alcangou uma grande reputagdo pela
exceléncia do conjunto. A orquestra de Mannheim era famosa principalmente pelos
crescendi e pelos diminuendi sendo chamada de “uma orquestra de generais”, como
‘'observou o historiador iliglés Charles Burn por ocasido de sua visita a cidade. Outras
orquestras igualmente importantes eram a orquestra Real de Dresden, a de Berlim e as
orquestras da Opera de Ndpoles e Paris, além dos Concerts Spirituel ¢ Concert
Amateurs em Paris. Havia também as orquestras particulares, como a do Principe
Estherhazy onde Haydn trabalhou por um longo tempo e a de Salomon em Londres.
Em 1781 foi fundado o Gewandhaus de Leipzig. Encontram-se relatos de orquestras
importantes em outros gfandes centros da Europa, como as orquestras Fle Salzburgo e
Praga, para as quais Mozart escreveu sinfonias. Novos centros operisticos surgiram
com orquestras igualmente importantes em S3o Petesburgo, Viena, Munique,
Stuttgart, Roma, Veneza, Florenga e Mildo. (Carse, 168: 1964)

A instrumentagdo pouco a pouco, foi padronizada a partir da segunda
metade.do século XVIII seguindo de um modo geral, a seguinte instrumentacéo:

flautas, oboés, clarinetes e fagotes entre as madeiras, aos pares ou um instrumento de
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cada; entre os metais, trompas e trompetes utilizados individualmente ou aos pares,
eram mais comumente encontrados.

Os clarinetes, até o final do século XVIII nao faziam parte regularmente
de muitas orquestras. Em quarenta e uma sinfonias, apesar da declarada admiragao
pelo clarinete, Mozart utilizou-o em apenas cinco, incluindo a revisdo da sinfonia
nimero quarenta, em sol menor. Haydn usou o clarinete apenas ocasionalmente e com
regularidade apenas em suas ultimas sinfonias. O corno di basseto, um clarinete tenor
em fa, aparece em algumas 6peras de Mozart e na sua Missa Réquiem.

Alatdes e teorbas faziam parte de algumas poucas orquestras no final
doXVIIL. Entretanto, como faziam parte do continuo, que caia em desuso, estes
instrumentos praticamente estavam desaparecendo das orquestras. A harpa na fungio
de continuo, apesar de ser pouco comum, era encontrada em algumas orquestras.
Porém, no conjunto orquéstral, a harpa n@o foi usada nem por Haydn nem por Mozart,
que escreveu para o instrumento uma tinica vez, em seu concerto para flauta e harpa
de 1778. Beethoven também usou este instrumento na orquestra apenas uma vez, na
orquestragdo do Balett “As Criaturas do Prometeu” de 1800.

O uso dos trombones continuou a ser restrito as dperas e a misica
religiosa. Haydn n3o fez uso dos trombones em qualquer de suas cento e quatro
sinfonias, mas utilizou-os fora da 6pera no oratério “A Criagdo™ de 1798. Mozart
aproveitou as qualidades dramatico-religiosas deste instrumento em “[;. Giovanni” e
“Flauta Magica”, porém nao o incluiu em qualquer de suas quarenta e uma sinfonias.

Os antigos cornetti fizeram as suas ultimas aparigdes em meados do
século XVIII, porém o principio de sua construgiio sobreviveu até o século XIX em
instrumentos como o serpente ¢ o oficleide. O piccolo, o corninglés (taille) e o

contrafagote apareciam esporadicamente. Na percussio o timpano foi
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definitivamente incorporado a orquestra, fazendo parte de muitos conjuntos
orquestrais da época. Outros instrumentos de percussio como o bumbo, pratos,
triangulo, caixa clara ocorriam geralmente em Operas, em cenas com caracteristicas
orientais. Porém, a exce¢do do timpano, o uso dos outros instrumentos de percussao
era apenas ocasional. Um caso raro na musica sinfonica do periodo, ocorre com
Haydn, que usou o bumbo, pratos e triangulo na sinfonia “Militar” (n® 100, em sol
maior), de 1794. O bandolim na 6pera “D. Giovanni” e o glockenspiel na “Flauta
Magica”, ambas obras de Mozart, estavam ligados a questdes dramaticas.

A construgdo dos instrumentos de sopro, sobretudo as madeiras sofreram
avangos consideraveis, através da criagdo de um sistema que empregava chaves em
alguns orificios, inicialmente em torno de quatro, em flautas, oboés, clarinetes e
fagotes. Este artificio melhorou a emissdo de determinados sons, e facilitou o
cromatismo com digita(;f;'o eficiente, evitando desta forma dedilhados dificeis ou
incdmodos (chamados de “dedilhados cruzados”), usados na obtengao de determinadas
notas cromaticas. Em meados do século XIX, o sistema de chaves atingiu o grau de
desenvolvimento tal qual conhecemos hoje.

Entre os metais, a trompa sofreu modifica¢des importantes, com o uso de
pecas adicionais, chamadas “roscas”, “que consistiam em segmentos de tubo que
podiam ser aplicados a trdmpa aumentando o comprimento e modificando desse modo
a sua nota fundamental” (Cervell6, 31: 1984). Por volta de 1760, o virtuose da trompa
Anton Joseph Hampel (1700-1771) criou um sistema para a emissdo de notas ndao
existentes nas trompas lisas, os sons “tapados” também conhecido como “bouché”. O
sistema consistia em modificar a afinacido através do uso da mao na campana do
instruménto, obtendo desta forma sons que ndo pertenciam a série original, muito

embora a emissdo destes sons muitas vezes resultasse falha ou de baixa entonagio.
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Esse sistema também foi usado nos trompetes, porém os resultados foram ainda menos
eficazes que nas trompas.

Para os instrumentos de cordas, as melhorias feitas pelo genial fabricante
de arcos Frangois Tourte (1747-1835), chamado de “Stradivarius do arco”, com a
estreita colaborag@o do violinista Giovanni Battista Viotti (1755-1824), resultaram na
elaboragdo de um arco mais flexivel e mais leve que os antigos, pesados e de pouca
mobilidade, usados por Corelli ou Tartini, permitindo grandes progressos na execugio
dos instrumentos de cordas. Uma nova geragdo de violinistas encabegadas por Viotti,
aumentou consideravelmente a extensido das notas usadas no violino e transportou o
virtuosismo deste instrumento para a orquestra. No violoncelo, Frangois Duport (1741-
1818) em seu tratado “Essai sur doigter du violoncelle et la conduite de I'archet’
estabeleceu os principios do moderno dedilhado neste instrumento. A técnica da viola
sofreu avangos consideré;'eis com o virtuose Karl Stamitz, provavelmente o primeiro
compositor a escrever um concerto para este instrumento.

O ntimero de instrumentistas que formavam os efetivos orquestrais
durante o periodo Classico variava muito. Geralmente, as orquestras eram formadas
por oito ou dez primeiros violinos, sendo que o total dos instrumentos de cordas
girava em torno de vinte e seis musicos. Oboés e fagotes podiam variar entre trés e
seis instrumentistas. As‘ flautas eram em torno de trés ou quatro, € aas trompas
variavam entre dois e quatro instrumentistas. Muitas orquestras tinham timpanistas

assim como trompetistas.
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Durante o periodo classico ndo existia por parte dos compositores uma
preocupagdo no que diz respeito a especificagdo do numero de instrumentos de
cordas em relagdo aos sopros, como ira ocorrer posteriormente com Berlioz e
Wagner, que especificavam o nimero exato destes instrumentos em suas partituras.
Encontramos, entretanto, diversas  recomendagbes visando equilibrio orquestral,
como por exemplo as indicagdes do flautista Johann Joachim Quantz (1697-1773)
que sugeria para orquestra de cordas com quatro ou seis violinos , uma viola, um
violoncelo € um contrabaixo. Para uma orquestra com um naipe de sopros, formada
por duas flautas, dois oboés e dois fagotes, o niimero de cordas deveria ser de oito
violinos, duas violas, dois violoncelos e dois contrabaixos. Em uma orquestra com
doze violinos, seriam necessarias trés violas, quatro violoncelos e dois contrabaixos, €
o nimero de instrumentos de sopros deveria ser bem maior com pelo menos quatro
flautas, trés oboés e tr:és fagotes. Em seu Musical Dictionary (1802), Koch
aconselhava que, para o bom equilibrio entre as cordas, uma orquestra com oito
violinos deveria contar com duas violas; e usando dez violinos deveria utilizar trés
violas. A tabela abaixo, segundo Carse (1964: 171), demonstra o efetivo orquestral das

principais orquestras européias da segunda metade do século X VIII:

Data Violinos | Violas | Celos | Baixos| Flauta | Oboé | Clarinete Fagote | Trompa | Outros

Fonte
Orquestra | 1753 8-7 4 3 3 2 5 5 2 Trompetes Rousseau
Timpanos
Dresden 1756 18 4 3 2 3 6 6 2 ? Fiirstenau
Dresden 1783 15 4 4 3 3 4 ? 4 3 7 Alaude Cramer
Dresden 1754 12 3 4 2 3 3 4 2 ? Teorbas Marpurg
Berlim 1782 13 4 4 3 4 3 4 2 ?Harpa Forkel
Berlim 1787 20 6 8 e 2 4 2 o+ 4 Trompetes Anon,
Trombones
Timpanos 1788
Harpa
Berlim 1782 13 4 2 3 3 3 2 3 4 Trompetes Forkel
Timpanos
Coblenz 1783 11 2 2 2 ? 2 2 2 ? Forkel
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Orquestra | Data Violind Violas| Celos | Baixos | Flauta | Oboé | Clarinete| Fagote | Trompa | Outros Fonte

Estehazy | 1783 | 2 2 2 7 2 2 2 = Forkel

(Haydn)

Londres 1790-95( 12-16 | 4 3 -4 ? ? ? ? ? ? Pohl

(Salomon)

Mannhein | 1756 10-10 | 4 4 2 2 2 2 4 Trompetes | Marpug
timpanos

Mannhein | 1782 18 3 4 3 4 3 3 2 4 ? Forkel

Paris 1754 16 6 Celos { 12 Flautas { ? 2 ? Marpug

Opera Baixos Oboés | L7

Com Franz Joseph Haydn (1732-1809), a musica instrumental atingiu a
maturidade, com a escrita orquestral sendo concebida a partir das possibilidades e
caracteristicas individuais de cada instrumento, como ocorreu principalmente na
sinfonia. Conhecido como o “Pai da Sinfonia”, ndo foi Haydn o criador desse género,
assim também como ndo foi ele o primeiro compositor a introduzir minueto na
sinfonia classica. Este procedimento era anteriormente encontrado em compositores
da Escola de Viena e nc;s sinfonistas da Escola de Mannheim que exerceram uma
enorme influéncia no compositor austriaco. Porém, foi nas méos de Haydn que a
sinfonia adquiriu um significado e uma autonomia até entdo sem precedentes.

Haydn conheceu os maiores musicos de sua época, entre estes Mozart de
quem absorveu o estilo da escrita para as madeiras. Importante foi influéncia
exercida pelas obras de Carl Philipp Emanuel Bach, no aspecto formal, que Haydn
aplicard em sua obra. I;Ia escrita para quarteto de cordas, Haydn _descobriu a
convergéncia entre o estilo polifénico e a nova ordem harménica, através da escrita
em quatro partes reais. Suas primeiras sinfonias foram escritas para a pequena
orquestra do conde Morzin em Weizenriel, que contava apenas com dois oboés, duas
trompas e cordas. A escrita para as cordas oscilava muitas vezes entre duas e trés

partes reais, com as violas dobrando as parte do baixo oitava acima e os primeiros €

segundos violinos tocando em unissono ou em oitavas. Na verdade, estas primeiras
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sinfonias deram a Haydn o dominio necessério para manejar o equilibrio orquestral
entre cordas e madeiras. Nas duas primeiras a maior 1mportancia € atribuida as
cordas, os sopros sdo dispensaveis. Na terceira sinfonia (1761) o oboé¢ torna-se parte
importante, sendo a ele atribuido o segundo tema do primeiro movimento. No trio, ¢
vital a distribuigdo entre oboés, trompas e cordas. Gradativamente as madeiras vdo
adquirindo uma maior importdncia na condug¢do melddica, até ficar em pé de
igualdade com as cordas. Em obras escritas entre 1761 e 1764, os temas sdo
encabe¢ados pelas madeiras, flautas e oboés com acompanhamento das cordas. Na
sinfonia numero seis, “Le Matin” (1761), escrita para uma flauta, dois oboés, um
fagote, duas trompas e cordas, as madeiras atuam como solistas, dentro de uma escrita
harménica que chega a seis partes. Aos poucos, individual e coletivamente as
madeiras vao ganhando a independéncia harménica e melddica. A pratica da escrita
para madeiras aos pares 'Eocando em unissono aos poucos foi sendo abandonada. Em
diversos movimentos de sinfonias escritas a partir de 1761, como a “Le Matin”, “Le
Midi” ou “Le Soir” os instrumentos sdo tratados no estilo concertante a2 maneira do
concerto grosso. Na sinfonia n° 31 (1765), as partes instrumentais sdo bastante
elaboradas com solos de trompa, flauta, violino e violoncelo, sugerindo que foram
escritas visando a qualidade musical dos interpretes, embora ndo sejam encontrados
tragos do velho estilo ae Handel ou Bach. As trompas € os trompetes quando
presentes, tém seu uso condicionado as limitagdes técnicas € por esta razdo uso destes
instrumentos é mais harmonico do que melddico. A melhor maneira de utilizar
trompas e trompetes melodicamente durante este periodo, era na forma arpejada o que
explica inimeros temas escritos desta forma.

Nas sinfonias compostas entre 1785 e 1795, Haydn ja demonstrava um

grande acimulo de conhecimento na escrita orquestral, principalmente para as cordas,
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onde a textura a duas é gradativamente substituida por quatro vozes, contribuindo para
maior substancia harménica. Nos violinos e violas era freqiiente o emprego do divisi
assim como acordes em cordas multiplas; os violoncelos eram empregados tanto na
fungdo de baixo harménico como na condugio da melodia, atuando como solistas, na
maioria das vezes sem o dobramento dos contrabaixos. A textura orquestral tornou-se
mais densa e elaborada, e a dinamica passou a ser bastante explorado, como um dos
recursos expressivos da escrita orquestral. Nas sinfonias de “Paris” e de “Londres”, o
modelo instrumental utilizado por Haydn € o mesmo que seria usado por Beethoven
em suas primeiras sinfonias, conhecido como orquestra classica, ou seja, flautas,
oboés, clarinetes, fagotes, trompas e trompetes aos pares, dois timpanos afinados na
ténica e na dominante e cordas a quatro partes, com violoncelos e contrabaixos
tocando em oitavas.

O timbre e o colorido orquestral avancaram em dire¢do as concepgdes
romanticas com Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). Como Haydn, a orquestra
utilizada por Mozart, estava condicionada ao instrumental disponivel, geralmente
compondo por encomenda mas, ao recusar-se a trabalhar em palacios empregado sob
as ordens da nobreza, posi¢ao que deu a Mozart adquiriu uma certa independéncia, e
constantes problemas financeiros. Apesar da grande diferenga de idade existente entre
Haydn e Mozart, tiveralﬁ uma profunda e terna amizade da qual surgiram mutuas e
benéficas influéncias.

Se em Haydn o principio da escrita orquestral parte do principio das
possibilidades técnicas e das caracteristicas individuais de cada instrumento, em
Mozart a concepgdo da escrita orquestral esta intimamente ligada as caracteristicas da
voz humana. Mozart estabeleceu na Opera italiana a igualdade entre os instrumentos e

o canto. Ao contrario da opera a orquestra de Mozart ndao ¢ um mero acompanhamento
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para o cantor, mas est4 intimamente a agdo dramatica, a expressividade das palavras e
as caracteristicas dos personagens, muito especialmente as madeiras, que participam
da agio, criando o clima da cena ou os sentimentos dos personagens, principio este
que sera aplicado na musica sinfonica e que ja se encontrava presente nas aberturas
das suas 6peras.

Originariamente a abertura de Operas era uma mera introdu¢io, um
entretenimento, uma preparagdo para o clima do drama, sem a antecipagio dos temas
ou melodias da 6pera ou uma referéncia imediata ao que se seguiria. Gluck foi o
primeiro a adotar na abertura o recurso de citagdes melodicas ou temas presentes no
enredo da 6pera, nas obras da maturidade, antecipando e preparando a a¢do dramatica
a seguir. Esse principio esta inteiramente presente nas aberturas de Mozart, onde o
drama esta sumarizado e com isso a musica alcanga uma profundidade dramatica até
entdo desconhecida. Com'o observa Kerman (85: 1990), este principio foi transportado
para a musica instrumental: “somente um grande sinfonista poderia ter escrito Don
Giovanni”.

Mozart escreveu sua primeira sinfonia em 1761 quando tinha apenas seis
anos de idade. Nesta fase ainda ndo encontramos independéncia dos sopros e a
instrumentacio ¢ a mesma utilizada por Haydn em sua primeira sinfonia: dois oboés,
duas trompas e cordas. Os progressos do jovem Mozart foram rapidos, em diregdo ao
equilibrio entre madeiras e cordas, empregadas de acordo com a natureza e a técnica
individual de cada instrumento. A escrita de Mozart para cordas oscilava entre trés e
quatro vozes. Ao contrario de Haydn, que privilegiava os primeiros violinos na
condugiio mel6dica, Mozart compartilhava com os segundos violinos na condugio da
melodial principal, colocando-os em unissono ou oitavas com 0s primeiros, com as

violas e as madeiras completando a harmonia. A escrita da viola também era mais
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independente usando ricas figuragdes harmoénicas. Nas obras da maturidade, Mozart
usava com frequéncia o recurso do divisi ou cordas miltiplas, procedimento também
aplicado aos primeiros e segundos violinos. Foi provavelmente um dos primeiros
compositores a descobrir o rico colorido entre violinos e violas em oitavas na
condug@o melddica. Os violoncelos e os contrabaixos geralmente tocavam em oitavas
o baixo harménico, mas como Gluck e Haydn, Mozart também tirou partido das
qualidades melddicas do registro agudo dos violoncelos. Muito comum € o emprego
do pizzicato nas cordas graves com os violinos tocando a melodia.

Os metais eram usados para dar brilho aos futti mas assim como Haydn,
Mozart utilizou-os de acordo com as suas limitagdes. O uso do timpano também
seguia o mesmo principio empregado por Haydn, ou seja, acentuar os acordes de
toénica e dominante. O timpano como voz independente, atuando como solista, seria
usado por Beethoven no scherzo da nona sinfonia.

A cor individual das madeiras € explorada por Mozart com grande
habilidade, principalmente em contraste com as cordas. O uso dos sopros aos pares
dependia de sua disponibilidade nas orquestras. Uma das combinagoes preferidas de
Mozart era o uso das trés cores distintas das madeiras na condug@o melédica: flauta ou
oboé no agudo, clarinete no médio e fagote no grave separados por oitavas. Outra
combinagdo muito utilizéda era a distribui¢@o dos diferentes instrumentos de madeiras
em tergas ou sextas paralelas, procedimento empregado pela maioria dos compositores
desse periodo. Além disso, o dobramento das madeiras oitava acima dos violinos ¢
comum em sua orquestragdo, assim como o dialogo dentro do naipe de madeiras ou
entre as cordas e madeiras.

Entre 1777 e 1778 Mozart visitou Mannheim, ouvindo o mais famoso

conjunto orquestral de sua época O estilo de orquestragdo dos sinfonistas de
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Mannheim era exercido por compositores, executantes e regentes entre estes: Johann
Stamitz (1717-1757), Christian Cannabich (1731-1798), Karl Stamitz (1745-1801),
Franz Beck (1723-1809) e Ernest Eichner (1740-1777), cuja fama foi alcangada pela
grande consisténcia do conjunto, o emprego da dinamica, seus crescendos e
diminuindos além da utilizagdo dos clarinetes. A Orquestra de Mannheim encantou e
exerceu uma enorme influéncia em Mozart que pode ser observada nas sinfonias
“Paris” (1778), “Praga” (1786) e “Jupiter”’(1788), cuja instrumentag@o ¢ o modelo da
orquestra classica, a mesma utilizada por Haydn em suas ultimas sinfonias. Em sua
penultima sinfonia, de carater cameristico, em sol menor, n° 40, composta também em
1788, a instrumentag@o difere das sinfonias anteriores e da ultima, pela auséncia dos
trompetes e timpanos ¢ dos clarinetes na primeira versdao da obra. A influéncia da
Escola de Mannhheim pode ser notada ndo sé no instrumental mas sobretudo no
emprego bastante cuidad(;so da dinamica. Através de Mozart, estas novas concepgdes
orquestrais influenciaram bastante a orquestragdo de Haydn em sinfonias como a
“Oxford” (1788), as de “Paris” e nas de “Londres” (1790-1795).

A orquestragdo do periodo Cléssico seguia aproximadamente um padrdo
com a maioria dos compositores usando as mesmas combinagdes instrumentais. Salvo
raras excegdes, o emprego das madeiras obedecia a ordem natural das tessituras:
flautas no agudo, oboés ;:: clarinetes na regido média e fagotes no grave. Trompas e
trompetes tiveram seu uso restrito devido a imperfei¢des técnicas, sendo mais usados
nos tutti para maior brilho sonoro.

Apesar da palheta orquestral do classicismo ser bastante restrita, os
modelos orquestrais de Haydn e Mozart criaram condi¢des para o desenvolvimento da
arte orquestral de Ludwig van Beethoven (1770-1827). Pertencendo ao periodo de

transi¢do entre o final do Classicismo e o inicio do Romantismo, Beethoven partiu dos
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modelos formais e orquestrais estabelecidos por seus antecessores, esgotando-os e
abrindo novas possibilidades instrumentais e formais, nas quais a individualidade
apontava para os ideais romanticos.

“Haydn havia estabelecido a independéncia dos instrumentos e combinou-os
numa unidade racional. Mozart inspirou esta unidade orquestral com as qualidades
cantantes da voz humana. Agora Beethoven surgiu para utilizar tudo o que Haydn e Mozart
haviam contribuido para o mundo orquestral e conquistar o universo da idéia, o novo
império da orquestra.” ( Bekker, 87 : 1964)

A obra sinfonica de Beethoven abrange composigdes para orquestra
(aberturas e nove sinfonias), para orquestra e instrumento solista (cinco concertos
para piano e um para violino) e para orquestra e vozes (Missa Solemnis e a 6pera
Fidélio, etc). A concepg¢do musical de Beethoven parte sempre da idéia do som
orquestral, mesmo em se tratando da voz humana. O uso dos instrumentos norteia a
escrita musical, com as vozes subordinadas aos instrumentos. Este conceito também se
aplica-se as sonatas para piano e aos quartetos de cordas. (Bekker, 95: 1964)

Simpatizante dos ideais da Revolugéo Francesa, a musica orquestral de
Beethoven parece refletir, ainda que inconscientemente, os principios da nova ordem
estabelecida na Europa em finais do século XVIIIL. Afora as inovagdes no uso €
combinag¢?o instrumentais, a musica de Beethoven atinge dimensdes que vdo além da
prépria composi¢do musical. Através da musica, Beethoven procurou expressar
questdes filoséficas e emogdes, que seriam a tonica da musica orquestral do periodo
Romantico no século XIX. Segundo Read,(1979: 53) o estilo orquestral de Beethoven

de um modo geral ilustra a culminag@o das praticas do estilo cléssico e o tratamento do

inicio do Romantismo.

? Haydn had estabilished the independence of the instruments and combined them into a rational unity. Mozart
had inspired this orchestral unity with the singing qualities of the human voice. Now Beethoven appeared, to
utilize all that Haydn and Mozart had contributed to the orchestral world and conquer the realm of the idea, the
new empire of the orchestra.
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E uma das caracteristicas mais importantes na expressio da individulidade

€ a importancia que a dindmica assume na arte orquestral de Beethoven. Como afirma

Bekker:

“Além dos atributos particulares de temperamento e intelecto de
Beethoven, a qualidade dindmica da sua concepgdo musical deve ser reconhecida como
uma marca caracteristica da sua musicalidade. Seu senso dindmico determinou seu uso
de instrumentos, sua percepgao das formas musicais e o desenvolvimento de suas idéias.”

(1964: 92)°

O novo uso da dindmica quebrou uma atitude um tanto quanto racional da

musica escrita anteriormente (Bekker, 93: 1964). Os contrastes sdo constantes, com

pianos ou fortes sibitos, sforzati, grandes diminuendi ou crescendi que chegam a

explosdes sonoras nos futti orquestrais.

Outro aspecto da obra musical de Beethoven é a “idéia poética”, que

antecipa a concep¢do programatica da musica. Muito embora presente em diversas

obras, o programa na musica de Beethoven ndo tem o carater descritivo, recurso este

que seria muito utilizado pelos compositores da segunda geragido romantica, embora

nZo se possa negar o forte apelo descritivo na sinfonia “Pastoral”. Nas duas primeiras

sinfonias nota-se uma evolu¢@ao no tratamento orquestral principalmente no emprego

das madeiras. Porém, os modelos utilizados por Beethoven ainda eram aqueles

estabelecidos por Joseph Haydn. Com a terceira sinfonia, a “Eroica”, as dimensdes

formais e sinfonicas atingem uma grandiosidade até entdo sem precedentes, entretanto,

com exce¢do de uma terceira trompa, a instrumentagido utilizada por Beethoven é

mesma utilizada por Haydn e Mozart em suas ultimas sinfonias. O efeito obtido na

terceira sinfonia abre um novo mundo sonoro, novos principios sinfoénicos e, como

observou Richard Wagner:

“E coisa que nos enche de assombro ver que com uma orquestra
exatamente igual a de Haydn e Mozart consegue expressar com méxima fidelidade

’ Apart from the particular attributes of Beethoven’s intellect and temperament, the dynamic quality of his

appreciation of music must be acknowledged as the distinguishing mark of his musianship. This dynamic sense

determined his use of instruments, his perception of musical forms, the development of his ideas.
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concepgdes de uma riqueza e diversidade que nem sequer haviam podido suspeitar
aqueles mestres. Neste sentido merece chamar-se a sinfonia “Eroica” ndo s6 um milagre
de concepgdo, mas também, e com ndo menos razdo, uma maravilha de

orquestragao”.(apud Volbach, 294: 1932)"*

A partir da “Eroica”, cada nova sinfonia de Beethoven apresenta sempre
uma série de inovagdes, de novas conquistas até o encerramento do ciclo, com a nona
sinfonia, na qual o mestre utilizou pela primeira vez, em seu finale a voz humana,
cantando a poesia de Schilller “Ode an die Freude”.

A instrumenta¢iio de Beethoven parte em primeiro lugar do principio da
exploragdo individual do timbre, o que seria completamente realizado pelos
compositores durante o periodo romantico, especialmente Weber, Berlioz € Wagner.
(Read, 1964: 48) Uma das conseqiiéncias imediatas da exploragdo timbrica € a
exiééncia cada vez maior de um grande virtuosismo por parte conjunto orquestral,
especialmente os violinos, para os quais Beethoven foi o pioneiro a escrever além da
sétima posigdo, na abertura Egmont (1810). Mas o virtuosismo ndo fica restrito
somente a estes, pois violoncelos e contrabaixos tém passagens bastante dificeis em
varios trechos, como por exemplo, nos segundo e terceiro movimentos da quinta
sinfonia, especialmente no trio do scherzo. As violas adquirem uma grande
independéncia, alcangando muitas vezes a condi¢gdo de melodistas. Os violoncelos
separam-se definitivamenfe dos contrabaixos, o que ocorre pela primeira vez na
terceira sinfonia, a “Eroica” (1804), com a escrita a cinco vozes em pequénos trechos
ou em um movimento inteiro, na “Maércia fliinebre”. Na busca de sonoridade nas
cordas, Beethoven, usa a rica e expressiva combinagéo entre violoncelos e violas em

unissono na melodia inicial do segundo movimento da quinta sinfonia.

* Es cosa que nos llena de asombro al ver que con una orquesta exactamente igual a la de Haydn y de Mozart
logra expresa con maxima fidelidade concepciones de una riqueza y diversidad que ni siquiera habian podido
sospechar aquellos maestros, En este sentido merece llamarse la sinfonia Heroica no s6lo un milagro de
concepcién, sino también, y con no menos razén, una maravilla de osquestacion.
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A individualidade e as caracteristicas timbricas das madeiras também
foram bastante exploradas por Beethoven, muitas vezes com extremo virtuosismo,
através de freqiientes os solos de flauta ou oboé devido a sua qualidade bucoélica e
pastoral. A agilidade para passagens em arpejos de grande extens@o ou a facilidade
para legato foi bastante explorada no clarinete. O fagote passou a ser usado em seu
registro agudo na condigio de melodista muitas vezes em passagens de grande
dificuldade como no final do quarto movimento da quarta sinfonia (1806). O piccolo
e o contrafagote muito utilizados na musica operistica foram utilizados por
Beethoven em sua musica sinfonica: o piccolo, na quinta, sexta e nona sinfonias, na
abertura Egmont, na musica incidental “As Ruinas de Atenas” (1811) e na “Sinfonia
da Batalha” (1813). O contrafagote no final da quinta sinfonia, na nona sinfonia e na
Opera “Fidélio”. Em nenhuma de suas obras orquestrais Beethoven usou o corninglés
ou clarinete baixo. '

Apesar das limitagdes dos instrumentos de metais, Beethoven compds
trechos para as trompas de grande dificuldade técnica, ainda para os dias atuais. Em
sete de suas nove sinfonias Beethoven, utilizou duas trompas. Na terceira sinfonia
introduz uma terceira e na nona sinfonia incorpora definitivamente uma quarta trompa.
O emprego dos trompetes ¢ menos inventivo e mais convencional. Trés trombones-
contralto, tenor e baixo- s@o utilizados no ultimo movimento de sua Quinta Sinfonia.

Os timpanos eram usados anteriormente aos pares, afinados na tonica e
na dominante. Entretanto, na oitava e nona sinfonias Beethoven os afina na tonica
em oitavas, tanto no finale da oitava sinfonia quanto no scherzo da nona sinfonia.
Nesta tltima, o timpano torna-se um instrumento solista, empregado de modo
antifonal, em resposta ao tutti orquestral. Beethoven emprega pela primeira vez, notas

simultaneas nos timpanos, nos compassos finais do terceiro movimento da Nona
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Sinfonia. Outros instrumentos de percussdo como pratos, bombo, triangulo, caixa,
pouco utilizados na musica sinfénica do periodo aparecem em algumas obras, entre
estas no final da sua ultima sinfonia.

A dimensdo da musica sinfonica e da arte orquestral introduzidas por
Beethoven, foram de grande importancia e tiveram uma enorme influéncia na musica
por quase todo o século XIX, muito embora o compositor tenha enfrentado diversas
limitagdes quanto a utilizagdo dos instrumentos de sopro, principalmente trompas e
trompetes na equiparagio do naipe das madeiras ao das cordas.

Uma das caracteristicas marcantes da musica orquestral do século XIX
foi o gradativo crescimento da instrumenta¢do utilizada. Dois fatores foram
fundamentais para isto: as melhorias na construgio dos instrumentos de sopro, € o
crescente aumento do numero de instrumentistas no naipe de cordas. O numero de
cordas utilizado por Haydn', Mozart ou Beethoven geralmente ndo ultrapassava a vinte
e cinco instrumentistas. Em uma carta enviado ao Arquiduque Rodolfo, Beethoven
comenta que ndo poderia executar as sétima e oitava sinfonias com menos de quatro
primeiros e quatro segundos violinos. (Carse, 221: 1964) No final da primeira década
do século XIX, em algumas orquestras européias, o ntimero de violinos seria
triplicado e o nimero total das cordas ultrapassaria quarenta instrumentistas, entre
primeiros e segundos violinos, violas, violoncelos e contrabaixos e, nat}lralmente, o
equilibrio com as madeiras e metais ficaria comprometido se nao houvesse um
proporcional aumento de instrumentos nestes dois naipes. Em meados do século XIX,
a orquestra sinfonica de um modo geral era constituida da seguinte maneira: piccolo,
duas flautas, dois oboés, corninglés, dois clarinetes, clarinete baixo, dois fagotes,
contra—fagole, quatro trompas, trés trompetes, trés trombones, tuba, quatro a seis

timpanos, grande nimero de instrumentos de percussio, harpa e cordas, variando
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entre quarenta e sessenta musicos. Naturalmente, esta instrumentagio poderia ser
alterada, com o acréscimo e supressao de alguns instrumentos.
O quadro abaixo, Carse (221: 1964), demonstra o efetivo de cordas

utilizado em algumas das principais orquestras européias em principios do século

XIX:
Orquestra Violino I | Violino II | Viola | Violoncelo | Contrabaixo Fonte
Munique — 1815 12 12 8 10 6 Spohr
(Spohr)
Berlim — 1820-30 12 12 8 9 9 Dorn
(Spontini)
Paris — 1828 15 16 8 12 8 Schiinemann
(Habeneck)
Opera de Par{3 - 1848 12 11 8 10 8 Berlioz

Se até Beethoven, os conjuntos orquestrais eram formados por um misto
de musicos amadores e profissionais, com o crescente virtuosismo instrumental houve
a necessidade cada vez maior da contratagdo de musicos profissionais. Paralelamente
as exigéncias na execugdo instrumental, outros fatores importantes contribuiram para
que a qualidade de execugdo e a divulgagio da musica orquestral melhorasse
consideravelmente, como a criagdo de diversas instituigdes dedicadas ao ensino
musical — os conservatorios, facilitaram o acesso da populagdo aos estudos musicais
em varias das principais cidades européias. Os outros pontos importantes foram a
fundagio de diversas sociedades filarmonicas, uma das principais atividades da misica
orquestral durante o século XIX e o grande crescimento da literatura especializada

em musica com a publicagdo de varios tratados de orquestragéo e de regéncia, edigdes

de partituras e partes cavadas.
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A crescente complexidade das partituras para orquestra fez surgir um novo
tipo de virtuose: o regente. A partir do romantismo, varios compositores, grandes
orquestradores nio se especializaram em nenhum tipo de instrumento, mas tdo
somente na arte da condug@o orquestral. Este tipo de atitude teria reflexos importantes
nas concepgdes da escrita orquestral nos séculos XIX e XX.

Assim como o desenvolvimento na construgido dos instrumentos durante o
século XIX resultou enorme na sonoridade orquestral do periodo, ndo menos
importante foi a influéncia exercida pelos ideais estéticos dos compositores
romanticos, pois grande parte das novas sonoridades orquestrais era intimamente
conectada ao subjetivismo e a fantasia romantica. A musica de programa com carater
descritivo de inspiragdo poético-literaria ou  baseadas em pinturas também
desempenhou um papel fundamental na criagdo orquestral. O carater descritivo,
anteriormente exclusivo ;1a opera, adquire no poema sinfoénica um dos géneros mais
importantes do periodo, uma significagio quase que visual. Segundo Bekker, (1964:
145) o poema sinfonico representava um género intermediario entre a 6pera € a
sinfonia, “uma espécie de 6pera invisivel”. Seus compositores buscaram sonoridades
novas e até mesmo inusitadas e muitas vezes a utilizagdo dos instrumentos ndo
obedecia a recursos tradicionais. O timbre passou a adquirir significados individuais
cada vez mais acentuadc;. Seu carédter dramatico foi utilizado de uma forma sem
paralelo em épocas anteriores. A fantasia romantica, na sua constante busca da
originalidade e na expressdo individual originou um sem numero de estilos de
orquestrag@o, o que torna a defini¢do de procedimentos no século XIX, uma tarefa
muito dificil.

O novo tipo de orquestragdo presente nos primeiros compositores

romanticos existiu paralelamente a orquestragdo de Beethoven. O primeiro grande
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representante da orquestragdo Romantica foi Carl Maria von Weber (1786-1826)
considerado o criador da épera romantica alemda. Weber ndo foi um sinfonista, e
partindo da representagdo de sonoridades fantasmagoricas, misteriosas, demoniacas,
sons € murmurios da floresta, seres fantasticos da fantasia romantica como fadas,
gnomos, que estdo sempre ligados aos libretos extraidos das lendas populares
fantasia. Na opera “Der Freischiitz” (1820), sdo demonstrados claramente estes novos
recursos sonoros na abertura e posteriormente no final do primeiro ato. Um som
sepulcral obtido através das sonoridades graves dos clarinetes, combinado com
trémulo nas cordas com os contrabaixos em pizzicato tocando simultaneamente com
os timpanos, simbolizando as forgas demoniacas do personagem Samiel. (Read, 53:
1979)

O virtuosismo da escrita instrumental ¢ marcante em Weber, virtuosismo
principalmente em relaqﬁ;) aos clarinetes, instrumento para o qual escreveu dois
concertos. Efetivou definitivamente o quarteto de trompas e sdo famosas diversas
passagens dificeis para este instrumento em suas Gperas, especialmente na abertura
de “Der Freischiitz” e no coro “Was gleicht wohl auf Erden”. Weber também
incorporou definitivamente os trombones alto, tenor e baixo, utilizou o uso de trés
timpanos, embora Handel os tivesse utilizado na “Miisica para os Reais Fogos de
Artificio”. Valrizou o violoncelo e, principalmente a viola na condigZo de instrumento
melddico com solos importantes como no Romance e aria: “Einst trdumte meiner
sel’'gen Base” do “Der Freischiitz”. Fez uso do divisi nos violinos em até oito partes,
independentes na Opera “Euryanthe”(1823) antecipando praticas orquestrais de
Berlioz, Wagner, Richard Strauss e Gustav Mahler, Além de utilizar amplamente os
sons harmoénicos. A arte musical de Weber antecipa as praticas do alto

romantismo,especialmente Berlioz ¢ Wagner, e como observou Alfred Einstein
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“Weber revolucionou a instrumentacgio classica: Berlioz e Wagner sao inconcebiveis
sem ele”. (apud Read, 1979: 54)°

O intimismo esta presente nas obras de camara, em especial no lied quanto
na obra orquestral de Franz Schubert (1797-1928) Um dos mais inspirados melodistas
da musica ocidental, Schubert utilizou os instrumentos com rara habilidade de uma
forma que revelava mais uma grande intuicdio que um profundo conhecimento
técnico dos instrumentos (Read, 1979: 53). O colorido orquestral das madeiras ¢
valorizado por pequenos didlogos como no segundo movimento da “Inacabada”. Em
diversas obras utiliza alguns efeitos pouco comuns, como pianissimo nos trombones
em passagens melddicas ou a utilizagdo dos metais em efeitos luminosos. No todo, a
sua orquestragdo pode ser considerada relativamente modesta se comparada a de
Weber, Meyebeer ou Berlioz.

Os ideais de equilibrio e a clareza presentes na orquestragdo de Felix
Mendelsshon-Bartholdy (1809-1847) estdo mais proximos dos ideais de Mozart do
que propriamente dos ideais romanticos. Assim como Schubert, pareceu empregar os
instrumentos intuitivamente, nfio se preocupando em inventar ou inovar. A excego
das trompas, Mendelssohn n3o demonstra grandes avangos na escrita para metais.
Entretanto, diversas obras suas demonstram um colorido bastante intenso na
utilizagdo das madeiras l;: das cordas e € especialmente interessante a orquestragio do
“Sonho de uma noite de Verdo” (1843) inspirada na pe¢a homonima de William
Shakespeare.

Do ponto de vista musical diversas restrigdes podem ser feitas a obra de
Giacomo Meyebeer (1761-1864). Porém, s3io inegaveis seus méritos como
orquestfador. O extremo senso de colorido instrumental de Meyebeer pode ser

demonstrado através da realizag@o diversas inovagdes técnicas nos instrumentos assim

3 Weber revolutionezed classical instrumentation: Berlioz and Wagner are inconceivable without him.
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como a introdugdo na orquestra de instrumentos pouco usados. Na busca de efeitos
orquestrais sensacionais, antecipa diversos procedimentos wagnerianos como 0
unissono melddico nos metais enquanto as cordas realizam figuragdes harmonicas.
Entretanto, Meyebeer ndo foi um sinfonista, mas sim um compositor de dpera e os
seus efeitos estiveram sempre ligados & musica dramatica. Mais do que Weber,
subdividiu as cordas em varias partes harménicas ou melédicas, como os quatro
violoncelos soli na introdug@o do terceiro ato de “L’Etoile du Nord” (1854), inspirado
por Rossini na abertura da 6pera “Guilherme Tell”, ou antecipando Wagner na
primeira cena do primeiro ato Da dpera “Die Walkiire” (1856). (Read, 1979: 57)
Utilizou diversos efeitos nas cordas como o contraste entre cordas “com surdina” e
“sem surdina” tocando simultaneamente, violoncelos tocando com arco e os
contrabaixos em pizzicato. Utilizou o tremulo non misurato tanto na posi¢@o natural
como também em posiq‘.’ao de sul ponticello ou punta d’arco; emprega glissandos a
maneira de Bela Barték no terceiro ato de “L’etoile du Nord”.(idem) Meyebeer foi o
primeiro compositor a dar um solo para o clarinete baixo, na Opera “Les
Huguenots”(1836) e um dos primeiros a utilizar a harpa dupla, desenvolvida por
Sebastien Erard em 1810.

Gioacchino Rossini (1792-1868) ¢ um tipo de orquestrador que oscila
entre a claridade do estil.o classico e a exploragio das inovagdes do som orquestral.
Suas realiza¢des mais interessantes em termos de colorido encontram-se na abertura
de duas 6peras. Em “Guilherme Tell” (1829), utilizou um divisi melédico de cinco
violoncelos e na abertura do “Il signor Bruschino” (1813) utilizou o col legno. Uma
dos efeitos mais interessantes na musica de Rossini € o seu crescendo orquestral,

obtido através da adigdo gradativa de instrumentos até chegar ao tutti (Read, 59:

1979)
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Um compositor genial que ndo se mostrou muito apto em termos de
orquestra foi Robert Schumann (1810-1856). Apesar de ter escrito quatro sinfonias e
concertos para piano, violino e violoncelo, a sua musica parece ter sido concebida para
piano, seu instrumento predileto. Embora suas orquestragdes possam sofrer diversas
restrigdes, as qualidades harmdnicas e melddicas de sua obra sdo inquestionaveis e por
esta razdo figuram no repertorio sinfonico até os dias atuais. Com Schumann nasceu a
idéia de uma obra musical concebida de maneira abstrata, sendo posteriormente
orquestrada (Bekker, 1964: 137): foi o nascimento da transcrigdo orquestral muito
difundida a partir do romantismo.

Enquanto Weber € considerado pioneiro da orquestragdo romantica e do
colorido orquestral, Hector Berlioz (1803-1869) foi o primeiro compositor a utilizar o
timbre como meio de expressdo dramatica. (Boulez, apud Leme: 2000: 30) Suas idéias
orquestrais sao claramen'te demonstradas em seu tratado de orquestragdo, escrito em
1844, posteriormente revisto por Richard Strauss. As concepgdes de Berlioz foram
pouco usuais para a sua época, Berlioz foi o primeiro em seu tempo que equiparou as
madeiras e principalmente os metais as cordas. Naturalmente, isto s6 foi possivel,
como foi dito anteriormente, gragas as melhorias na construgdo € as novas
possibilidades cromaticas que revolucionaram a escrita orquestral. Em seu tratado
pregava a utilizagdo de érandes formagdes orquestrais. No Réquiem utilizou quatro
conjuntos de metais dispostos nos quatro cantos do auditério assim como dezesseis
timpanos tocando inclusive acordes. Apesar de utilizar grandes massas sonoras
preferia as cores puras as misturas. Berlioz dominava com a mesma destreza tanto os
efeitos de massa quanto os delicados (Volbach, 1932: 335) e sua escrita instrumental
é sobrétudo, idiomatica. Além da inegavel influéncia que as concepgdes orquestrais

de Berlioz tiveram em muitos compositores do periodo romantico, outras idéias do
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compositor francés foram importantes, como a idéia fixa (idée fixe) que inspirou
Franz Liszt (1811-1886) na criagdo de um novo género: Poema Sinfonico.

Liszt ¢ considerado um dos maiores pianistas da musica ocidental e,
apesar de ser hiingaro, sua musica estd mais conectada a cultura musical francesa. Sua
orquestragdo ¢ rica e sonora, embora nio demonstre a mesma criatividade e ousadia
da escrita harmonica ou pianistica e, a exce¢do do corninglés, o clarone e a harpa,
utiliza a mesma formag@do instrumental empregada por Weber. Porém, apesar de néo
inovar como no terreno harménico, foi o primeiro compositor a utilizar um glissando
na harpa. As primeiras obras de Liszt foram realizadas por Joachim Raff a partir de
originais para piano. Posteriormente quando Liszt escreveu para orquestra seu idioma
parece estar proximo ao piano.

As grandes massas sonoras através de uma orquestra de proporgdes
inusitadas, conforme idea'llizadas por Hector Berlioz seria plenamente realizada por
Richard Wagner (1813-1883). Porém, ¢ importante observarmos o fato de que ao
contrario do francés, a misica de Wagner esté inteiramente ligada ao drama musical e,
para realizar suas idéias a respeito da “obra de arte total” o compositor alemzo langou
mao dos mais diversos recursos instrumentais. No livro “Opera e Drama”, escrito em
1851 Wagner expds suas concepgdes. Sua orquestracdo € rica, embora prefira
combinagdes aos timbres instrumentais puros. Os metais sdo utilizados com maestria
e buscam o efeito massivo. Nas cordas, a escrita muitas vezes ¢ dificil e em alguns
casos virtualmente impossivel como no vivace do tltimo ato de “As Valquirias” na
“Cavalgada das Valquirias”. (Read, 1979: 80) Para atender as exigéncias cénicas,
Wagner sugeriu a criagdo de instrumentos como o trompete baixo ou entdo trompas

mais graves do que o registro utilizado no periodo. Para conseguir um maior
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realismo, utilizou dezoito bigornas de diferentes tamanhos no “Ouro do
Reno”.(Sampaio, 2000: 59)

As praticas orquestrais da fase final do periodo roméntico seguiram
basicamente duas linhas de pensamento. A primeira, € a linha wagneriana adotada
por compositores como Anton Bruckner (1824-1896), autor de nove sinfonias, e
Gustav Mahler (1860-1911), que aplicou as idéias de Wagner a misica sinfonica.
Outro compositor wagneriano importante foi Richard Strauss (1864-1849) que além
de poemas sinfonicos compds diversas Operas. Sua orquestragdo ¢ complexa e
compreende um grande aparato instrumental. A escrita instrumental é idiomatica,
explorando o potencial de cada instrumento. Na busca de efeitos inusitados, utilizou
uma maquina de vento na Sinfonia Alpina. Na 6pera “Electra” usou o Heckelfone,
uma espécie de oboé baritono.

A segunda lir.lha de pensamento ¢ mais ligada ao sinfonismo orquestral
de Mozart, Mendelssohn, Schumann e Joannes Brahms (!833-1897), cujas cores
orquestrais estdo a servigo do ideal da “musica sinfonica pura”, isenta das alusGes
literarias presentes no Poema Sinfonico.

Durante o romantismo, a arte orquestral na Itilia, outrora tdo importante
na criagaqo da musica instrumental, ficou relegada a segundo plano pela excessiva
valorizagdo dos cantores: As realizagdes iniciais de Giuseppe Verdi (1813-1901)
seguiram esta tendéncia. Verdi costumava dizer que “dpera € Opera e sinfonia €
sinfonia” , numa clara alusdo de que a musica deveria servir ao drama. Ao contrario
de Wagner, os protagonistas eram os cantores € ndo a orquestra. Por esta razdo, as
texturas orquestrais utilizadas por Verdi s3o geralmente leves. Porém, em suas tltimas

operas, Otello e Falstaff demonstrou alguma influéncia wagneriana. Em Falstaff;
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Verdi obteve uma interagio da melodia com a cor orquestral, em combinagdes de
pequenos grupos muito proximas as da musica de camara.(Read, 1979: 82)

Um aspecto importante do romantismo foi o surgimento de varias escolas
nacionais, fato este que contribuiu para o surgimento de novos efeitos instrumentais
trazidos da Europa oriental. Até meados do século XIX as duas Escolas orquestrais
mais importantes na Europa eram a alema e a francesa Ao final do século, surgiu a
Escola Russa que teve uma enorme influéncia na orquestragdo da musica
Impressionista.

O principal representante da orquestragdo russa do século XIX, foi sem
duvida Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-1908). Escreveu o tratado de orquestrag@o
“Principios de Orquestragdo”, onde utilizou suas realizagdes para expor sua técnica.
Embora influenciado por Wagner, Rimsky-Korsakov busca os timbres puros € o
equilibrio instrumental. Silas idéias a respeito do timbre como representagdo simbdlica
de personagens, tanto ao gosto dos compositores roménticos, é¢ demonstrado
principalmente no Poema sinfonico Scherazade. Foi professor de destaque e, entre
seus alunos, figura um dos compositores mais importantes para os rumos da musica
moderna: Igor Stravinsky.

Embora fosse russo, as concepgdes orquestrais de Peter Illych
Tchaikovsky (1840-1893). eram mais proximas as tendéncias franco-alemaes do que
ao colorido exético da escola russa. Sua orquestra € o modelo da orquestra roméantica
de Weber, com o acréscimo do corninglés, do clarone e da harpa, como fazia Liszt.
Um eximio colorista, foi o primeiro compositor a utilizar a celesta, empregando-a no

balé Quebra-Nozes. Na busca de efeitos sensacionais e realistas, usou o som do

canhio .na Abertura 1812,
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A reagdo anti-romantica veio principalmente através do impressionismo
musical. Enquanto o romantismo trouxe para a musica aspectos literarios com énfase
no programatico-descritivo, a estética impressionista langou mao daquilo que
conhecemos como “musica sensitiva” . O principal representante desta nova corrente
musical foi um ex-wagneriano convicto: Claude Achiles Debussy (1862-1918).
Através da escola russa, cujo exotico e oriental viria principalmente a partir do
conhecimento da odpera Boris Godunov de Modest Mussorgsky (1839-1882),
Debussy mudou os rumos de sua arte musical. As grandes massas sonoras sio
substituidas por cores diafanas, etéreas, como nas telas dos pintores impressionistas.
As cores sao esfumacadas, sugestivas, porém cheias de intensa poesia. Estes
principios ja estdo plenamente realizados na obra-prima “L ‘Aprés-midi d’'um Faune”
composto em 1894, ano que, segundo varios historiadores, € o marco inicial musica
moderna. Em outras obras ‘como La Mer, Nocturnes, etc, a orquestragdo de Debussy
busca sempre o ideal de leveza, de sonoridades e timbres suaves, mesmo quando
utiliza os tutti. As cordas e as madeiras realizam plenamente este objetivo e os
metais, apesar da sua natureza mais potente, sd3o explorados pelo compositor em
sonoridades extremamente delicadas.

Maurice Ravel (1875-1937) segue inicialmente o impressionismo musical
de Claude Debussy. Porém,‘aos poucos afasta-se dele para aproximar-se cada vez mais
dos ideais classicos, buscando equilibrio formal em suas composigdes. Sua técnica € o
profundo conhecimento idiomatico dos instrumentos fizeram com que Ravel fosse
considerado por muitos musicistas um dos maiores orquestradores da musica
ocidental. Em obras orquestrais como La Valse (1920) ou o Bolero (1928), Ravel
demonstré todo o conhecimento das texturas e combinagdes instrumentais. Varias de

suas pegas para orquestra entre as quais, Le Tombeau de Couperin, Pavane pour une
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Enfante Defunte, Ma mére I'Oye, etc, foram na verdade fruto de transcrigdes de
originais para piano, atividade que dedicou boa parte de seu texﬁpo. Além de suas
obras Ravel abordou obras de outros compositores, como na mais famosa transcri¢iio
orquestral do “Quadros de uma Exposi¢do” de Modest Mussorgsky.

O aperfeigoamento técnico dos instrumentos, a imaginagdo e a fantasia
dos compositores foram fatores fundamentais nas conquistas do timbre como fator
expressivo da constru¢do musical, principalmente em géneros cujas bases formais
estdo relacionadas ao texto literario. Ao longo da histéria da orquestragido, podemos
observar que o timbre tem fascinado os mais variados compositores, despertando o

interesse nao sé de musicos mas de todos os que admiram a arte orquestral.



50

CAPITULO II

Transcri¢ciao e Orquestracao

Defini¢des das terminologias

Transcrever em musica significa “adaptar uma obra musical para um
instrumento ou grupo de instrumentos diferentes dos da versdo original”.(verbete
Dicionario Aurélio Eletrénico) A transcricdo musical tem sido um procedimento
bastante comum na musica ocidental desde a idade média até os nossos dias

Do ponto de vista estético, a transcri¢do musical pode ser comparada a
tradugdio literaria, na medida em que quando se traduz um poema de um idioma para
outro existem termos e sonoridades poéticas que muitas vezes sdao dificeis ou até
impossiveis de serem traduzidas de uma lingua para outra. (Adler, 510, 1989) A
questdo do idioma tem o seu :similar na musica, onde as caracteristicas da escrita de um
instrumento muitas vezes € dificil e até impossivel de serem transcritas para outro
instrumento.

Um ponto importante a ser observado é a questdo relativa a terminologia
usada por parte dos tratados de orquestragdo que causa uma certa confusdo semantica.
Termos como “transcri¢do orquestral” e “orquestragdo”, “arranjo”, “orquestragdo” e
“instrumentagio”, aparecem muitas vezes com significados semelhantes e muitas vezes
com significados distintos. Por “transcri¢do orquestral” entende-se uma pega escrita
para piano ou alguma outra formagdo instrumental adaptada posteriormente para a
orquestra. Por “orquestragdo” entende-se uma obra concebida originalmente para
orquestra. Conceber uma obra para um meio especifico, € pensar idiomaticamente.

Walter Piston, no preficio de seu tratado de orquestragdo faz uma
clara distingio entre “orquestragdo” e “transcrigdo orquestral”, referindo-se a

orquestragdo da seguinte maneira:
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A verdadeira arte da orquestragdo ¢ inseparavel do ato de criar musica. Os sons
produzidos pela orquestra sio a manifestagdo externa mais acabada das idéias que

germinam na mente do compositor. (Piston, 1955: 2)’

Ainda no mesmo paragrafo do referido preficio, o autor escreve sobre a

transcrig@o orquestral da seguinte maneira:

Uma pessoa que domine a técnica da orquestragdo pode praticar uma arte menor de
transcrever para orquestra, muisica escrita originalmente para outro meio. Esta pode ser uma
arte interessante, apesar de dificil, desde que o orquestrador coloque-se por algum tempo no
lugar do compositor e, por assim dizer, pense seus pensamentos. (Idem)’

Nos tratados de “orquestragao’” em francés ¢ italiano, o termo “orquestragao” é
aplicado indistintamente a uma obra escrita para orquestra ou a uma pega para piano ou
qualquer outra formagdio instrumental posteriormente “orquestrada”, tendo assim o
mesmo significado que “transcrigdo orquestral”. No caso da lingua portuguesa uma das
excegdes a esta regra € o compositor César Guerra-Peixe que usa o termo “transcri¢do
orquestral” em algumas de suas obras, como por exemplo nas “Variagdes Opcionais”,
escrita originariamente para violino e acordezo.

Em uma livro sobre orquestragdo, cujo titulo € sugestivamente “O
Pensamento orquestral” 3, os autores chamam a aten¢do para a importancia de o
estudo da orquestrag@o ser dirigido a0 pensamento orquestral e ndo a transcrigdo. Na
argumentag@o dos autores, orquestrar musica escrita originalmente para piano fugiria
dos reais problemas da orquestragao:

...a registragdo sera pobre, desprovida de imaginagdo, primitiva, pela
simples razio de que no piano nio se pode soar todos os registros simultaneamente [...] e
¢ isto que constitui fregiientemente a diferenga substancial entre uma mais ou menos feliz

! The true art of orchestration is insepa‘reblc from the creative act of composing music. The sounds made
by the orchestra are the ultimate external manifestation of musical ideas germinated in the mind of the
composer.

% One skilled in the techinique of orchestration may practice a somewhat lesser art of transcribing for
orchestra music originally written for another médium. This can be a fine though difficult art, provided

the orchestrator is able to put himself momentarily in the composer’s place, and, so to speak, to think the
composer’s thoughts.

3 11 Pensiero Orchestrale
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transcrigdo para orquestra por uma partitura genuinamente concebida para orquestra.

(Leibowitz, Maguire, 1960: 12)*

Entre os termos “Transcrigdo” e “Arranjo” as discordancias ndo s3o menores.
A comegar por dois dicionarios consagrados como o Grove e o Oxford. No Grove,
quando examinamos o verbete referente a transcrigio (transcription), ele nos remete ao
verbete “arranjo” (arrangement), cuja defini¢do € a seguinte: “A reelaboragido de uma
composi¢io musical, usualmente para um meio diferente do original”®. Mais adiante faz
a seguinte afirmativa: “Deveria ser adicionado, contudo, que a distin¢@o implicita aqui
entre um arranjo e uma TRANSCRICAO n3o é de forma alguma  aceita
universalmente™®

No dicionario Oxford em lingua espanhola, no verbete referente a transcrigao,
encontramos “Transcripcion 0 arreglo”. Neste caso as duas palavras tém significados
semelhantes. De outra parte, no dicionario Oxford, com tradugio para o portugués o
autor faz uma distingfio entre arranjo e transcri¢@o: “[...] Por vezes utiliza-se o termo
arranjo para o tratamento livre do material musical e o termo transcrigdo para um

significado mais fiel.”

Na Enciclopédia “Garzanti della musica” (1974: 23 e 582), arranjo € definido

.

como:

[...]a livre elaboragdo para uma formagdo qualquer de executantes, de uma cangéo, de
um motivo popular, ou de outra musica [...]” e transcri¢do como “[...] a adaptagio de uma
musica para um instrumento ou complexo instrumental ou vocal diverso daquele para o qual
foi originariamente escrito’

* ..la registrazione della partitura orchestrale sara povera, sprovista di immaginazione, primitiva, per la
razione che, sul piano-forte, non si puo suonare in tutti i registri simultaneamente [...] ed € cio che
constituisce frequentemente la differenza sostanziale fra una pili o meno felice trascrizione per orchertra e
una partitura genuinamente concepita per orchestra.

5 The reworking of a musical composition, usually for a different médium from that of the original

% It should be added, though, that the distinction implicit here between na arrangement and a
TRANSCRIPTION is by no means universally accepeted

’[...] La libera elaborazione, per una qualquiasi formazione di esecutori, di uma canzione, di um motivo
popolare, o di altra musica [...] I’adattamento di uma musica a uno strumento, o a um complesso
strumentale o vocale, diversi da quelli per i qualli essa fu origirariamente scritta.
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Em Liszt, a questdo terminolégica ¢ apresentada da seguinte forma:

O arranjo mais literal era, em sua terminologia, Ubertragung (“transferéncia™)

[N.A. ou ainda “poema transcrito”, geralmente a partir de cangdes, como aquelas de Schubert

e Schummann], uma transferéncia mais idiomatica era Bearbeitunug (“Re-criagdo”).
(Slominsky, apud Borém, 1989:352)

Por dltimo, Adler (1989: 512) estabelece uma distingdo bem clara entre

arranjo, que ele considera como uma livre elaboragdo de um material musical e
transcrigdo, como a transferéncia de uma obra musical composta de um meio musical

para outro.

Em nosso trabalho, o termo “transcrigdao” utilizaremos com a conotagdo de

transferéncia de um meio instrumental a outro, ao passo que o termo ‘‘orquestragdo”

seré aplicado a uma obra originariamente pensada para orquestra Ora, pelo exposto
anteriormente, a melhor op¢do terminolégica é, que por “arranjo” entenda-se uma
reelaboragido do material previamente existente, enquanto a “transcri¢do”, implica em
uma inten¢@do de fidelidade 4 obra original.

O uso de instrumenta¢do como sinénimo de orquestragdo é encontrado em
pouquissimos casos. Por instrumentagdo a quase totalidade das fontes consultadas
define como o estudo das possibilidades técnicas dos diferentes instrumentos musicais,
enquanto que orquestragdo ¢ definida como a combinagiio e equilibrio dos diversos
instrumentos ou familias de instrumentos.

Finalmente, por “redugio” entende-se uma transcri¢do de um meio musical
para outro, geralmente de orquestra para piano, cujo objetivo principal é o de facilitar o
ensaio de Operas, balés, aulas de regéncia, etc, sem contudo haver preocupagdes

artisticas. (Enciclopédia Garzanti della musica 1974: 582)
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Transcri¢ido, resumo historico

Ja no século XII, encontramos a pratica das transcrigdes musicais
intensificando-se no século XVI, onde grande parte da miisica vocal era reutilizada por
conjuntos instrumentais, sendo muito comum as transcrigdes para alaide ou
instrumentos de teclado. Em muitos casos a execugdo da musica vocal era realizada por
instrumentos diretamente a partir das partituras originais, dispensando a figura do
transcritor. No barroco, a transcri¢do musical toma um novo impulso. Muitas cole¢des
de musica escrita originariamente para conjuntos vocais foram reescritas
principalmente para teclado.

Entre os diversos compositores do periodo barroco que se dedicaram a
transcri¢do, destaca-se a figura de J. S. Bach (1685-1750). Bach ndo s6 aproveitou
material musical de obras suas, como também utilizou composi¢gdes de mestres italianos,
entre estes, Antonio Vivaldi (1680-1743). Excetuando-se Concerto de Brandemburgo n®
5, Bach ndo escreveu nenhum outro concerto original para cravo. Alguns concertos sido
transcrigdo de compositores italianos, como por exemplo o concerto BWV 975 que € uma
transcrigdo do concerto op.4 n° 6 de Antonio Vivaldi. O concerto para cravo em Ré maior
BWYV 1054 de Bach é uma transcrig¢do do concerto para dois violinos em Mi maior BWV
1042, do préprio Bach.

O inicio da versio original do BWV 1042, para violino:
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O inicio BWV 1054, para cravo, uma transcri¢ao do concerto anterior

Ex.2
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Para Bach, a transcrigio foi

n° 4 de Vivaldi.

Ex.3

uma alavanca para seus processos criativos e um

caminho seguro para resolver determinados problemas instrumentais, assim como
assimilar diferentes estilos musicais de sua época. Algumas obras sdo transcrigdes

literais enquanto outras sio verdadeiras recriagdes ou arranjos, como € o caso do op. 6
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Abaixo um outro exemplo famoso de transcrigdo feita por Bach de obra para
violino de Vivaldi, o Concerto grosso op. 10 n° 3, do “Estro Armonico”. O inicio do
concerto, para quatro violinos do compositor italiano:

Ex.4

E a transcrigfio para quatro cravos, feita por Bach:

Ex.5
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Se no periodo barroco a transcrigdo foi um procedimento bastante comum,
com o classicismo esta pratica diminuiu bastante, em parte pela sedimentagio e
evolugdo da linguagem instrumental representada nos géneros sonata, quarteto de
cordas e sinfonia e em parte pela grande procura de novas obras orquestrais. Ainda
assim, encontramos alguns exemplos bastante significativos de transcrigdes, como As
Sete Ultimas Palavras de Cristo na Cruz de Franz Joseph Haydn (1732-1809), obra
escrita  originalmente para orquestra , que recebeu posteriormente duas versdes:
quarteto de cordas e oratdrio, para solistas coro e orquestra. Haydn também autorizou
uma transcri¢do para dois pianos.
A versio abaixo de “As Sete Ultimas Palavras de Cristo na Cruz” é em forma

de oratorio, diferindo da primeira verséo (feita por encomenda para a catedral de Cadiz)

apenas pelo acréscimo do coro e dos cantores solistas.

"

Ex. 6
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A transcrigdo do proprio Haydn para Quarteto de cordas:

Ex. 7
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Provavelmente, os exemplos mais significativos de transcri¢do no periodo
classico foram as de W.A.Mozart (1756-1791). Mozart transcreveu tanto obras suas
como de outros autores, entre estes J.S. Bach, de cujo conhecimento surgiu a fuga
K.426 para dois pianos. Essa obra foi posteriormente transcrita pelo préprio Mozart
para quarteto ou orquestra de cordas versdo na qual o compositor incluiu ainda um
preludio tomado do modelo barroco. Abaixo, um trecho da referida obra nos compassos

10 e 11: na vers@o para dois pianos e quarteto de cordas:

Ex. 8
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O que se pode observar nos exemplos acima, a transcrigdo para dois pianos
¢ exatamente igual 4 versdo para quarteto ou orquestra de cordas.

Dentro da categoria “transcrigdo” podemos incluir também as
reorquestragdes de obras de G.F. Handel, feitas por Mozart a partir de encomendas de
um nobre aficcionado por musica barroca. Entre elas, destaca-se o “Messias

Nem sempre grandes compositores obtém sucesso em transcrigdes. A versao
para piano do Concerto para Violino op. 61, feita pelo préprio Beethoven, € um
exemplo de transcrigdo que nao resultou satisfatéria, como também a sua versdo para
piano a quatro maos da Grande Fuga op. 133.(Borém, 1998: 21) Rosen, (2000: 63)
considera que o fracasso de Beethoven ao realizar transcrigdes, deveu-se
principalmente ao fato da idéia original ter sido concebida em uma estreita relagio com
a cor instrumental.

A época aurea da transcricio musical foi o periodo romantico. Entre os
diversos fatores responséaveis pelo grande nimero de transcri¢des foram: a liberdade
formal, a fantasia do compositor romantico na busca de novas cores instrumentais, a
importancia assumida pelo virtuosismo, em especial na musica para piano, instrumento
que assumiu uma enorme importancia durante o periodo, tornando-se o instrumento
mais popular do periodo, presente na grande maioria dos lares europeus, propiciando
desta forma um amplo cam-po para a transcri¢do de musicas da moda, principalmente
operas.

Entre os grandes transcritores, destacam-se Hans von Biilow (1866-1924),
Carl Tausig (1841-1871) e Ferrucio Busoni (1866-1924). Entretanto, um capitulo a
parte na histéria da transcrig@o, ¢ sem divida Franz Liszt (1811 1886), considerado por
muitos como o maior transcritor de todos os tempos. Suas transcrigdes chegam a quase

400 obras, entre dperas, sinfonias, poemas sinfonicos, obras suas e de outros autores. O
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ponto culminante da sua produg@o é provavelmente as transcrigdes das nove sinfonias
de Beethoven.
O inicio da quinta sinfonia de Beethoven, na transcrigdo de Liszt:

Ex.9

Allegro con brio
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Observe-se neste inicio da quinta sinfonia, o grande mestre hiingaro procura
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dar a grandiosidade da orquestra realizando o baixo, em oitavas, com a parte grave uma
oitava mais baixa que na versdo orquestral.
Bastante interessantes, sdo as transcrigdes de cangdes de Schubert, feitas por

Liszt como o lied Erlkénig:

Ex. 10
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No inicio do século XX devido ao avango da musicologia e um grande
avanco na “escrita idiomatica instrumental”, (Borém, 1998: 25) a pratica da transcrigdo
sofreu restrigdes por parte alguns compositores entre estes, Frederick Delius (1862-
1934) e Paul Hindemith (1895-1963). Este se pronunciou contrario a descaracterizagdo
de obras antigas e adaptadas ao gosto do inicio do século, referindo-se provavelmente
as “versdes orquestrais de obras para 6rgdo de Bach feitas por Leopold Stokowsky
(1882-1977) ou a versdo para violoncelo solista e grande orquestra de um concerto
barroco de Mathias Georg Monn (1717-1750) feita por Amold Schoenberg (1874—
1951). (Borém, 1998: 25) Ironicamente, o préprio Hindemith fez arranjos de obras
suas, como Nobilissima Visione e da Sinfonia Matias o Pintor. Embora a idéia do
purismo musical tenha sido uma atitude bastante forte em compositores e music6logos
no inicio do século XX, a antiga pratica da transcrigio continuou sendo um
procedimento utilizado peloé mais eminentes compositores e, entre estes os mais
importantes foram: Arnold Schoenberg, Anton Webern (1883-1945), Igor Stravinsky
(1882-1971) e Maurice Ravel (1875-1937).

A transcrigio musical € parte integrante da cultura musical do ocidente, € a
sua importancia é inegavel. Durante muito tempo o convivio do ptiblico com grandes
obras orquestrais como Operas e sinfonias, foi possivel gragas a transcrigdo, uma vez
que os meios de reprodugio Iﬁecélﬁca e eletronica sio relativamente recentes. Este fato
ja justificaria o uso da transcrigio. Entretanto, encontramos outras contribuigdes
importantes da transcrigio ao desenvolvimento da musica ocidental. Uma delas ¢
proporcionar a aquele que transcreve a possibilidade de assimilagio de um determinado
estilo, assim como um grande aprendizado adquirido na busca de solugdes harménicas,
melddicas, ﬁtmicas e sobretudo timbricas, além dos inevitaveis problemas na busca de

solugdes instrumentais decorrentes da adaptag@o idiomatica. Muitas vezes a transcri¢do
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€ util a experimentagdo dando ao compositor a possibilidade de encontrar a melhor
formag@o instrumental. Finalmente, a transcrigdo musical tem uma grande importancia

na formag@o de um repertério para instrumentos que tém pouca literatura.

Adaptacio idiomatica. Transcri¢cdo orquestral e orquestracéo

Muito embora a transcrigdo possa ocorrer entre as mais diversas formagdes
instrumentais, nos deteremos nas transcri¢des de orquestra para piano e de piano para
orquestra, por se tratar do objetivo central do presente trabalho, que vai analisar varias
transcrigdes orquestrais de uma obra escrita para piano.

Na verdade, o problema basico de uma transcricio é o da adaptagio
idiomatica, sim porque a escrita instrumental requer uma escrita idiomatica especifica
para cada instrumento que tém caracteristicas préprias que devem ser levados em
consideragdo quando se realiza uma transcrigdo. Entenda-se por caracteristicas
idiomaticas as caracteristicas técnicas de cada instrumento, familia de instrumentos ou
conjuntos instrumentais, como por exemplo a facilidade que um violino tem de saltar
de uma parte para outra, os diferentes golpes de arcos nas cordas, os ataques tipo sul/
ponticello ou o sul tasto, os efez’tos‘de pizzicato ou o trémolo, as cordas duplas, triplas e
quadruplas e os efeitos de harmdnicos naturais ou artificiais. Nas madeiras o
compositor pode explorar a cor especifica dos diferentes registros, os golpes de lingua
duplos ou triplos, os efeitos do frulatto ou os sons multifénicos; nos metais o uso de
diversos tipos de surdina ou o efeito de se tapar a campana. ( LaRue, 1998: 18).

Entreta_nto, nao devemos nos esquecer que se por um lado na escrita
individual dos instrumentos deve-se buscar as caracteristicas idiomaticas, por outro lado

h4 de se considerar que as mais diversas formagdes instrumentais também tém
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caracteristicas bastante proprias, configuradas dentro do que considera-se como
idiomatico. Exemplificando, a utilizag@o dos recursos de um violino por exemplo em
uma orquestra difere da escrita para este instrumento em um quarteto de cordas ou em
um concerto solista. (Idem)

Por outra parte, contrariar as caracteristicas idiomaticas de um instrumento é
um recurso valioso na construg@o de uma obra.

“[...] Nao temos de perder de vista, ao mesmo tempo, a possibilidade de uma
sutileza extrema, quase obscura, a inversdo idiomética, quer dizer, a deliberada exploragédo de
um dos procedimentos violentos, asperos, dificeis ou antiidiométicos de algum modo, em
busca de efeitos especiais” (LaRue, 1998: 19)

Embora o recurso antiidiomatico nio seja muito comum em periodos
anteriores ao romantico, um dos exemplos mais interessantes de uma escrita que
procura obter um determinado efeito é encontrado no quarto movimento da sexta
sinfonia de Beethoven a “Past(;ral”. Neste movimento, denominado “Tempestade”, a
partir do compasso 21 o compositor nos violoncelos e contrabaixos obtém um efeito de
trovejar, combinado cinco semicolcheias nos violoncelos contra quatro nos
contrabaixos. O problema central desta passagem, é que na velocidade requerida
(Allegro, minima igual a oitenta na marcagdo metrondmica) e na tonalidade do trecho
(fa menor), o trecho torna-se virtualmente impossivel de ser feito com exatidao. Nos
violoncelos, para executar o referido trecho existem duas solugdes: a primei_ra seria o
uso do polegar na terceira posigdo, posi¢do de capo tasto, com a utilizagdo do dedo
minimo, que é um fator de dificuldade na tonalidade do trecho. A segunda solugio seria
a mudanga de posi¢do. Porém, esta solugdo resulta pouco satisfatéria devido a
velocidade da passagem. Ha ainda uma outra agravante nesta passagem: a velocidade

para a mudanga de arco que é para cada grupo de cinco semicolcheias. Na verdade,

nesta passagem o importante € o efeito coloristico, o rugir dos trovdes durante a
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tempestade, obtido por Beethoven através de uma escrita antiidiomatica para as cordas
graves.

Entretanto, poucos s3o os exemplos de escrita antiidiomatica na primeira
metade do século XIX. Este recurso tornou-se mais comum a partir de muitas obras de
Berlioz e especialmente em Richard Wagner. A escrita antiidiomatica tem tido muita
aplicagdo principalmente na musica do século XX, em especial em obras do
compositor Igor Strawinsky, como por exemplo no comego da “Sagragdo da
Primavera” onde o registro do fagote é um tanto for¢cado (LaRue, 1998: 19),
principalmente se considerarmos os recursos deste instrumento na época da estréia da
obra em 1913.(Casella, 1973: 56)

Dois exemplos famosos, que ilustram bem o problema idiomatico, s#o as
transcri¢des de duas obras de J.S.Bach: a foccata em ré menor e a ciaconna da IV
sonata para violino solo em sol menor, nas transcrigdes de Tausig e Busoni na toccata.
Brahms e Busoni na ciaconna.

Vejamos os compassos iniciais da toccata, de J.S.Bach:

Ex. 11

A transcrigdo de Tausig:

Ex. 12
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Ex. 13

E a Transcrig@o de Busoni

Cada um a sua maneira.
a dindmica da obra para 6rgio, que inicia com uma registragdo em fortissimo. Ambos
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os transcritores interpretam com bastante felicidade a imponente grandiosidade destes
compassos iniciais.

Os compassos iniciais do presto que se seguem a introdugdo desta obra
magnifica, sdo bastante interessantes de serem analisados.

O original para 6rgdo:

Ex.14

E as respectivas transcrigdes de Busoni e Tausig:

Ex.15
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A versdo de Tausig procura através das oitavas em ambas as mfios no grave
do piano somado ao uso do pedal de prolongagdo, busca as texturas que novamente nos
remete a grandiosidade sonora que a obra em questdo requer. A versdo de Busoni
apesar de ser um pouco mais comedida, também procura captar o espirito da toccata do
grande mestre alemao.

Nos dois exemplos anteriores, a transcri¢do ¢ de um instrumento de teclado
para outro, apesar de ambos terem naturezas sonoras distintas. A condigio de ambos
screm instrumentos de teclado facilita em parte o trabalho da transcrigéo.

Nos exemplos seguintes, a natureza dos instrumentos ¢ completamente
distinta; o original da ciaconna ¢é para violino, cujo meio de produgio sonora com arco
friccionando as cordas ao contrario do piano, instrumento de cordas percutidas.

Os compassos iniciais da ciaconna de Bach, na vers@o original:

Ex. 17
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Brahms especifica para a execugdo da obra somente o uso da mao esquerda,

sugerindo um estudo “Pour la main gauche” .

O trecho seguinte, idiomaticamente violinistico, do compasso 89:

Ex. 19

o
ot

foi transcrito por Brahms da seguinte forma:

Ex. 20
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Busoni, traduz ambos os trechos do seguinte modo:

Ex. 21
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A versdo de Busoni seria mais apropriadamente denominar-se um arranjo,
uma recriag@o pois o autor reescreveu a ciaconna para as duas maos, aproveitando todos
os recursos do piano, sem entretanto se afastar do espirito da versdo original. Brahms,
ao contréario se aproxima bem mais da versio violinistica. E importante notar que o uso
do pedal em ambos os autores, procura o efeito da reverberagéo a maneira do arpejo do
violino. Os compassos iniciais da obra em ambos os autores é bastante semelhante,
comegando uma oitava abaixo em relagdo a altura do violino.

O habito de se transcrever do piano para orquestra surgiu no periodo
romantico, ao contrario de outros tipos mais comuns de transcri¢gdo. Quando Bach
escreveu os seis Concertos de Brandenburgo, ele escreveu diretamente para o conjunto
instrumental disponivel para os referidos concertos. Ele ndo escreveu primeiro para
cravo e depois transcreveu, da mesma forma que Haydn, Mozart ou Beethoven
escreveram suas grandes obras orquestrais diretamente para a orquestra, sem escrever
primeiro para piano. Durante o romantismo, mais propriamente com Schumann
(Bekker, 1964, 137) surgiu a idéia de se conceber uma idéia musical de forl'ma abstrata
sendo transcrita posteriormente para orquestra. Este foi habito mais ou menos comum
utilizado por Liszt, que concebeu grande parte das suas obras orquestrais inicialmente
para piano, recorrendo a outrem quando precisava “orquestrar”’, mais especificamente a
Joachim Raff , pois ainda n3o havia encontrado a “voz orquestral”.(Borém, 1990: 22)

Muitas obras escritas inicialmente para piano, foram posteriormente transcritas para
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orquestra pelo compositor quando encontrou a sua voz orquestral. Entre estas
transcri¢des, figuram entre outras, as “Rapsddias Hungaras”, a valsa “Mefisto”.

Brahms escreveu suas dangas “Hungaras” inicialmente para 2 pianos e,
posteriormente transcreveu algumas para orquestra e outras foram realiza¢des de
Dvorak, que também escreveu suas “Dangas Eslavas” para 2 pianos, sendo transcritas
posteriormente para orquestra pelo préprio autor. Varios outros compositores seguiram
nessa trilha, de escrever primeiro para piano a duas ou quatro maos, e transcrever para
orquestra posteriormente.

Um dos grandes mestres da transcrigéo orquestral foi Maurice Ravel, que foi
também um eximio orquestrador, realizou transcri¢gdes da orquestra para o piano, e
vice-versa , ndo so de obras suas assim como obras de outros compositores.

A excegio do Bolero, La Valse e Daphnis et Chloé que foram escritas
diretamente para orquestra, v;'iﬁas outras obras orquestrais de Ravel, foram escritas
primeiro para piano. Uma obra que ilustra bem o que foi explanado anteriormente sobre
o pensar orquestral é exemplificado em “La Valse”.

Esta obra, que foi escrita para grande orquestra tendo duas transcri¢des feitas
pelo préprio autor, uma para piano a duas mdos € uma outra versdo para 2 pianos. Os
compassos iniciais da obra ja denotam claramente uma concepgdo tipicamente
orquestral. A obra principia com um divisi a trés nos contrabaixos procurando imitar o
distante murmurar de uma multiddo, obtido pelo trémulo dos contrabaixos 1 e 2,

enquanto os demais contrabaixos, a partir do quarto compasso em pizzicato,

configuram o ritmo de valsa.



Abaixo, os compassos iniciais de “La Valse™:

Ex. 23
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E a transcri¢@o para piano realizada por Ravel tem seguinte solugio:

Ex. 25

Mouvt. de Valse viennoise

Observe-se que na versdo para piano, ao contrrio do ritmo em
semicolcheias do original, autor usa colcheias em segundas menores nos quatros
compassos inicias. Comparando-se a transcrigdo para piano com a partitura orquestral

de La Valse podemos observar a diferenga entre conceber uma obra para orquestra e

.

transcreve-la.

No original para orquestra, exemplificado abaixo, além da sonoridade e
textura tipicamente orquestrais, também ¢ importante observarmos a escrita
idiomatica para as cordas; a exce¢@o dos contrabaixos, as demais cordas realizam

extensos glissandos descendentes, seguidos por strapattas em pizzicato.
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As questdes terminoldgicas, apesar de importantes a priori, ndo definem a
diferenga entre os termos aqui tratados. Parece-nos bastante claro que a questdo
transcende a semantica: o problema da transcrigdo musical é semelhante ao da
tradug@o literaria na medida em que ambas trabalham com a adaptagio entre idiomas.
A questdo idiomatica tem sua aplicagdo ndo s6 na escrita individual dos instrumentos
mas também em suas diversas combinagdes. Na distingdo entre conceber originalmente

para um determinado idioma instrumental ou adapta-lo, reside basicamente as questdes

referentes a transcrig@io e a orquestragéo.
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Capitulo I

Nacionalismo - Realismo

Mussorgsky — “Quadros de uma Exposi¢ao”

O estudo do periodo roméntico, passa por algumas questdes referentes a sua
cronologia e ao o estabelecimento de defini¢gdes de um periodo cuja riqueza de estilos
e o multifacetamento sdo pontos fundamentais. Como primeiro ponto enfrentamos o
problema da cronologia. A divisio da Histéria em periodos € arbitraria, fato este
observado por Erwin Leuchter (1941: 11), uma vez que nao se pode limitar ou isolar um
determinado fato histérico con;o se este tivesse acontecido em um dado momento, sem
antecedentes e sem conseqiiéncias, sem manifestagdes paralelas. Entretanto, as divisdes
em periodos, ainda que imprecisas ndo deixam de ser um valioso recurso e até uma
necessidade para a compreensido humana; as delimitagdes tem como objetivo facilitar o
estudo e o entendimento de um determinado fato histérico.

De um modo geral, muito autores, entre estes Kiefer, Leuchter, Palisca,
consideram que o Romantism;) em musica vai do inicio do século XIX até o seu final.
Alguns deles, entre eles Leuchter e Kiefer fazem uma subdivisdo deste movimento, em
trés fases: a primeira vai do inicio do século XIX até a morte de Schubert em 1828; a
segunda seria de 1828 até 1850, fase considerada por varios autores como o apogeu do
Romantismo musical; e finalmente de 1850 até o final do século, estendendo-se ao
inicio do século XX Na ultima fase do periodo, o mais complexo, encontramos

manifestagdes como o Realismo-romantico e o Classicismo-romantico.



76

Mas, se a cronologia ¢ um problema, sio também complexas as definigdes
acerca dos estilos musicais ou artisticos cuja riqueza de manifestagdes ¢é muito grande,
devido a énfase dada ao individualismo. Se, do ponto de vista cronoldgico existe um
claro entrelagamento entre dois periodos distintos, onde estabelecer um balizamento
preciso de seu inicio e final é uma tarefa ndo muito simples, também ¢é dificil o
estabelecimento de limites quanto as questoes de estilo.

Muitas vezes as fronteiras entre um estilo mais antigo e um imediatamente
posterior, estao tdo amalgamadas, tém tantas caracteristicas em comum, que se torna
dificil tentar separa-los como se fossem totalmente independentes.

O Romantismo ndo apresenta as mesmas caracteristicas € muito menos
simultaneidade nos diversos paises europeus. Manifesta-se inicialmente na Alemanha,
Inglaterra e posteriormente na Franga, espalhando-se pela Europa e Américas. Da
mesma forma que o Romanti'smo apresenta uma irregularidade em sua difus@o e
caracteristicas, nas artes ha uma defasagem no que se refere ao tempo, manifestando-se
primeiro na poesia, depois na pintura e finalmente na musica, estando esta sempre
atrasada em relagdo as demais, o que também ocasiona certos problemas quando
fazemos comparagdes entre as distintas artes.

Mas, afinal, o que € realmente o Romantismo? Qual seria ou quais seriam as
defini¢des que podem caracteri‘zar este movimento? Seria o Romantismo escola, um
estilo ou que outra coisa poderiamos usar para defini-lo?

Em esséncia 0 movimento roméntico ¢ um movimento revolucionério, que
mostra um certo inconformismo e uma grande desilusdo com os valores da sociedade,
vazios de significado. Por esse motivo o artista ndo quer viver nesse mundo, ele se
recusa, € vai Buscar na fantasia, na imaginago, no passado ou no futuro um mundo que

se adapte aos seus ideais enfim, o artista romantico procura fugir da realidade. Dai o
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Romantismo estar impregnado de uma nostalgia, como se o artista ndo pertencesse a
este mundo, razdo pela qual busca novos mundos, um mundo idealizado. Esses tragcos
revolucionarios, essa fuga, essa desilusdo, tem contornos bem mais nitidos na literatura,
na poesia. Nas artes plasticas, mais especificamente na pintura esta posi¢io é menos
nitida, da mesma forma que na miusica, onde muitas vezes nio encontramos esses
contornos tdo bem delineados.

Um dos aspectos mais relevantes do periodo Romantico, foi o advento da
escola nacionalista em paises como Italia, Alemanha, Hungria, Boémia entre outros
paises. Preconizada nos escritos de Rousseau ¢ Herder, a idéia de patria comegou a
tomar corpo e foi se espalhando pelo continente europeu. As lutas pela unificagio da
Itdlia e Alemanha e a oposi¢do as conquistas Napolednicas acirraram as idéias politicas
sobre o conceito de nagdo e este nacionalismo politico correspondeu um nacionalismo

musical, rico de profundas e fecundas implicagdes estéticas:

A afirmagdo do nacionalismo musical baseou-se na procura dos cantos e dangas
populares, nas criagdes de obras liricas inspiradas em motivos nacionais e em tudo o que
manifestasse a tradigdo de um pais ou o carater de seus habitantes” A muisica supostamente
universal do século precedente tendeu a orientar-se para uma arte especifica mas
compreensivel, gracas aos seus tragos peculiares: desta forma, nasceram diversas escolas
nacionais, quase simultaneamente, em diversos paises europeus. (Garcia Del Busto,
contracapa do Boris Godunov)

Os ideais romanticos encontraram na Russia do século XIX um solo
extremamente fértil. Paralelamente ao surgimento de uma literatura nacional de
importancia e valor universal com nomes da importancia de Puschkin, Gogol,
Turgueniev,Tolstoy e Dostoievsky, o pais viu surgir uma escola musical cujos alicerces
estéticos foram principalmente os da cultura nacional em especial baseado na arte
popular. Naturalmente, este fato ndo ocorreu de maneira subita, mas ja vinha sendo

cultivado desde finais do século XVIII. Entretanto, o gosto das elites pela arte

estrangeira, em especial italiana e francesa repeliam quaisquer tentativas de se criar uma
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arte nacional, principalmente com origem na arte popular, considerada vulgar, de mal
gosto e plebéia (Morillo, 1943: 10. Porém, a consciéncia nacional havia sido despertada
pelos ideais romanticos. Em reunides culturais realizadas na casa compositor
Alexander Dargomijsky (1813-1869), reuniam-se artistas de varias areas como poetas,
literatos, pintores. partir de 1865, Vladimir Stassof (1824-1906) articula um grupo de
compositores que viria a ser conhecido como “Grupo dos Cinco”, integrado por Mily
Balakirev (1837-1910), Alexander Borodin (1833-1887), César Cui (1835-1918),
Modest Mussorgsky (1839-1881) e Nicolai Rimsky-Korsakov (1844-1908). As bases da
musica dos compositores do “Grupo dos Cinco” sdo encontradas nos seus dois
antecessores imediatos: Mikael Glinka (1804-1857) e Alexander Dargomijsky. O
primeiro destacava-se pelo subjetivismo, tendéncia as formas melddicas, ao lirismo e ao
pictérico. Foi seguido por Balakirev, Borodin e Rimsky-Korsakov. Dargomijsky tinha
predile¢do pela arte objetiva, a' declamagio e o realismo. Teve grande influéncia sobre
Mussorgsky.

Descendente de uma familia da pequena aristocracia rural russa, Modesto
Petrovich Mussosgsky nasceu na cidade de Karevo, em 16-28 de margo de 1839 (as
distintas datas do nascimento do compositor, referem-se aos calendérios, gregoriano e
russo). (Morillo, 25: 1943). Antes mesmo de ser iniciado no estudo do piano, o que
ocorreu por intermédio de sua lmﬁe, o jovem Mussorgsky ja demonstrava uma grande
musicalidade através do habito de realizar improvisos no instrumento. Seus estudos
pianisticos foram realizados com os melhores professores da época . Na instrugio geral,
teve uma educagdo esmerada e bastante ocidentalizada, aprendendo o francés (muito
utilizado entre as familias nobres russas da época), alem@o e o latim. Mussorgsky
sempre foi urﬁ estudante exemplar, destacando-se nas varias matérias que compunham

o ensino regular da época. Entre as caracteristicas mais importantes na formagio da
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personalidade do compositor, que atuaram de forma decisiva na formacio do seu
estilo, foram respectivamente o grande amor demonstrado por seu pais, e estar sempre
perto das camadas menos privilegiadas da populagdo, assimilando desta forma a
cultura popular de forma natural e espontanea. Através do padre Kronpski,
Mussorgsky conheceu a liturgia das igrejas Bizantina, ortodoxa russa, catdlica e
luterana, o que também foi um fator de fundamental importancia para sua a
formac¢ao musical.

Seguindo uma tradi¢ao familiar, os estudos de Mussorgsky foram direcionados
para a carreira militar, abandonando desta forma os estudos regulares de musica. Apds
conhecer o compositor Alexander Dargomjsky decidiu abandonar a carreira militar
para dedicar-se exclusivamente a composi¢io musical. Neste mesmo periodo,
Mussorgsky travou conhecimento com Cui e Balakirev e, posteriormente, com Borodin
e Rinsky-Korsakov. Com eles’, seria articulado o “Grupo dos Cinco”, com o objetivo
principal de criar uma musica com caracteristicas fundamentadas na rica cultura russa.
Nesse sentido, houve uma cooperagdo mutua entre os integrantes do grupo e uma
colaboragio nos estudos musicais e na elaboragio das composi¢des. Enquanto possuia
as terras herdadas de seu pai nd3o houve preocupagdes materiais para Mussorgsky.
Entretanto, apos a perda dessas propriedades, iniciaram-se as dificuldades financeiras
que o perseguiriam até o ﬁr‘lal de sua existéncia e o compositor se viu pbrigado a
encontrar um meio de subsisténcia em um emprego mal remunerado em uma repartigio
do governo.

Mussorgsky compds  algumas obras de valor permanente, geralmente
inspirado em obras literarias, o que ocorreu tanto de autores russos quanto estrangeiros.
Porém, era-com extrema dificuldade que compunha e diversas obras suas ficaram

inacabadas. Pouco a pouco, a colaboragdio miitua existente entre os integrantes do
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Grupo foi se extinguindo e com cada um seguiu um caminho diferente. Cui,
Balakirev e Rimsky-Korsakov voltaram-se para a musica ocidental, fato que foi visto
como uma traigdo por Mussorgsky. Cada vez mais incompreendido e isolado pela

grande maioria das pessoas, inclusive por amigos chegados, abatido pelas sérias

dificuldades financeiras e a presenga da morte das pessoas mais proximas,

Mussorgsky entregou-se ao vicio da bebida, que o consumiria e o levaria a morte no ano
de 1881, aos quarenta e dois anos de idade

A arte musical de Mussorgsky costuma ser definida dentro do chamado
realismo-romantico (Kieffer, 216: 1990) o que ¢ corroborado por Einstein (297-298:

1986):

Realismo € a caracteristica que muitos comentaristas aplicam a individualidade de
Mussorgsky. O certo é que em muitos casos ele nega o romantismo, mas ao mesmo tempo
continuou sendo um romantico, trago que se revela na escolha do argumento de suas Gpera.

.

O realismo, corrente artistica surgida em meados do século XIX, se opunha
principalmente ao idealismo e ao subjetivismo romanticos. Foi, em esséncia, uma
corrente que procurava retratar de maneira fiel a realidade da vida humana, o simples, o
banal, a vida do povo, sem idealizar ou criar um mundo imaginario. Embora nos
diversos periodos da histéria da arte ocidental seja possivel encontrarmos exemplos
significativos de “arte realista” (Fischer, 122: 1987) somente no século XIX foi que
esta corrente estética ganhou tragos definitivos.

Uma das questdes mais importantes do realismo esta intimamente ligada a
questdo do nacionalismo, elemento fundamental para a compreensdo da musica de
Mussorgsky. A concepg¢do de sua musica tem sua origem na cultura popular russa. e
sd0 varios 0s documentos que atestam este fato, como o trecho de uma carta do irmao
do compositor, Filareto, enviada a Vladimir Stassov, um dos teéricos do “Grupo” e

primeiro biégrafo do compositor: “Desde a infancia e durante a adolescéncia meu irmdo
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Modesto deu mostras de uma predile¢do particular por tudo o que dizia respeito ao
povo. Ao proprio escravo considerava-o como homem™ (Apud Rodrigues, 15: 1945)

Nos escritos de Mussorgsky encontramos o testemunho de seu amor tanto ao
povo como ao seu pais, como o trecho extraido de sua correspondéncia:

“Ah! Que dia aquele em que Mussorianine (diminutivo de Mussorgsky) fizer
uma viagem através da Russia, nossa boa mae! Mas isso sera para revelar a terra negra e
nunca para lavrar um solo ja cavado e defumado... Ndo! O que quero € desbravar, a minha
maneira, uma terra virgem, ainda intacta, o que eu quero nio € conhecer, mas
confraternizar com o povo”. (Apud, Rodridues, 1945: 15)

Em 1875, numa carta enviada ao pintor Ilia Repine, autor do retrato mais
famoso do compositor, onde a fisionomia de Mussorgsky deixa transparecer o
sofrimento e os problemas ocasionados pelo vicio da bebida, o compositor relatou de
forma bastante nitida a sua relagdo com 0 povo russo:

“E a0 ppvo que eu desejo pintar: vejo-o diante de mim, durante o sono; penso
nele durante as refei¢des, enquanto bebo, aparece-me, passa e volta a passar diante de
meus olhos, na sua realidade nua e crua! Que riqueza enorme, no verdadeiro sentido da
palavra, promete ao miisico a linguagem do povo, enquanto a Rissia ndo for rasgada
por caminhos de ferro!

Que documentario inesgotavel ndo ¢ a vida real do camponés russo, para
quem quiser aproveitar!

Quem souber explorar a tempo e for um verdadeiro artista acabard por
realizar um bailado de festa”.(idem, 16)

Na verdade, o grande protagonista da obra de Mussorgsky ¢é povo russo,

especialmente naquela que ¢ considerada a sua maior obra: a 6pera Boris Gudonov

A convivéncia e o conhecimento da musica, das tradigdes e lendas populares
russas, foi algo com que o compositor travou conhecimento desde a mais tenra idade,

principalmente através da célebre figura da niania, espécie de ama que acompanha a

“crianga desde a meninice e durante a vida toda” (idem). A importéncia deste fato é
dado segundo testemunho do préprio compositor:

“A convivéncia familiar com a minha niagnia, familiarizou-me, desde os
| primeiros anos, com contos russos. Era ainda muito novo e ji estes contos me
impressionavam de tal modo que de noite nem me deixavam dormir. Esta convivéncia
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com o génio do povo e com a sua maneira de viver, deu-me os primeiros e mais
profundos impulsos para os meus primeiros improvisos no piano, mesmo antes de

conhecer os principios mais rudimentares da execugdo nesse instrumento” (1dem)
Aliss, a figura da niania foi de grande importancia para o compositor, que a
homenageou e imortalizou em algumas obras, como no “Quarto das Criangas”, um
ciclo de cangdes sobre a infiancia, com poesia do proprio Mussorgsky e “principalmente

na admiréavel cena das criangas de Boris Gudonov” (Rodrigues, 16: 1945)

E importante e bastante significativo, observarmos para o fato de que dos
compositores integrantes do “Grupo dos Cinco”, o tinico que nunca saiu da Russia foi
exatamente Mussorgsky, que entretanto conhecia a musica ocidental. Porém, este
seguiu indiferente e imperturbavel em seu caminho, e justamente numa época dificil,
cuja a influéncia da musica de Wagner na grande maioria dos compositores foi
avassaladora. Muito da noco sobre as pretensas falhas cometidas por Mussorgsky,
principalmente no que diz respeito a escrita harmonica, veio em grande parte da visdo
ocidentalizada da musica por parte de alguns dos componentes do “Grupo”,
principalmente de Rimsky-Korsakov, ao realizar orquestragdes e revisdes de diversas
obras de Mussorgsky. A este respeito, varios estudos sobre a obra de Mussorgsky, entre
estes os do musicélogo M.D. Calvocoressi, demonstraram que estas “falhas” seriam na
verdade uma busca deliberada de meios expressivos que melhor caracterizassem o
“realismo” aplicado a misica pelo compositor.

Morillo (1953: 44) de acordo com Calvocoressi destaca que as principais
caracteristicas da musica de Mussorgsky sdo: na melodia, apresenta geralmente
contorno simples empregando pouca ornamentag@o, dando sempre énfase ao estilo da
cangio popular russa da época, oscilando entre o modal e o tonal. Ritmicamente utiliza
poucas figuras porém, com grande variedade e liberdade de procedimentos: seus

ritmos sdo flexiveis ndo estando jamais presos a métrica. A harmonia € rica e
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expressiva, sendo que as inovagdes em grande parte foram resultantes da busca da
expressividade e do descritivo. Raras vezes segue as regras classicas de encadeamento
e ¢ perceptivel a economia de meios. Um dos procedimentos favoritos é o pedal,
simples ou multiplo. A nogao de tonalidade ¢ ampla, porém fora das regras classicas
preocupando-se mais com os contrastes de claro e escuro do que com relagdes
funcionais. Muitas vezes, encontramos obras oscilando entre o modal e o tonal ou
muitas vezes encontramos apenas o sistema modal, assim como escalas incompletas,
especialmente a pentatdnica, harmonizada com extrema inteligéncia e flexibilidade
(Calvocoressi, 1933: 163).

Tao importante quanto a cultura popular russa para a compreensdao da arte
musical de Mussorgsky, foi sua profunda sensibilidade na percep¢do da alma humana.
Na constante busca do realismo através do conteudo descritivo da quase totalidade de
suas obras, Mussorgsky captou como poucos os diversos matizes da psicologia
humana. Neste sentido, o compositor ¢ comparado a Dostoievsky:

O que Dostoievsky introduziu na literatura russa, a fria e cientifica observagio dos
fendmenos subconscientes, encontra-se na linguagem instrumental vocal de Mussorgsky. De
uma inseparavel unidade, desaparecem os véus que ocultavam até aquele momento as regides
mais obscuras e misteriosas da psiqué humana. ( Altamira, 1945: 179)

O aspecto do descritivismo-realista na arte musical de Mussorgsky nos remete
a uma questdo fundamental e sumamente importante, que € o pouco significado que a
“musica instrumental pura” tinha para o compositor. Mussorgsky nunca compreendeu,
ou nunca quis compreender qualquer género de composi¢do cuja elaboragdo do
contettdo musical tenha valor em si, na propria arquitetura abstrata da forma musical;
sua musica sempre se originou de impulsos extra-musicais, seja de origem literaria,

filoséfica ou pictérica. E a conseqiiéncia imediata deste fato é que tudo o que

Mussorgsky criou no campo da “musica instrumental pura” é de qualidade inferior.

(Morillo, 1945: 46)
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A arte de Mussorgsky € grande principalmente em géneros cujos alicerces
construtivos s3o de origem literaria, como o lied e a opera. Nestes dois géneros, além
da importancia do elemento popular, o universo psicolégico do compositor tem um
peso preponderante, com a presen¢a de determinadas recorréncias que plasmaram a
arte do compositor, com temas como a infancia, a morte, o grotesco, a satira € o
humor, o amedrontador, “os contos que nio me deixavam dormir”, a compaixao pelo
sofrimento do camponés russo e a grandiosidade do “Mie Rissia”.

Entre as varias cangdes dedicadas ao tema da infancia, destaca-se o ciclo
intitulado “O quarto da Criangas”, com textos do préprio compositor, que se coloca
como uma espécie de interlocutor, tratando o tema da infancia com uma visio
nostalgica. Nesse sentido a temadtica infantil apresenta pontos de contato com o
universo infantil de R. Schumann, cuja obra Mussorgsky admirava. Alids, a tematica
infantil, a busca da pureza através da infincia j4 preconizada em muitos escritos de
Rousseau, € uma das caracteristicas mais marcadamente romanticas de Mussorgsky:

A atengdo ao mundo infantil foi quase uma constante do Romantismo e, provavelmente,

ninguém foi tdo longe neste campo como Mussorgsky. ( Garcia Del Busto 1984: 43).

O admiravel ciclo “Cangdes e Dangas da Morte”, com poesia de Golenische-
Kutusov, é formado por quatro pegas: Trepak- Danga Macabra, Cangdo de Ninar,
Serenata e o Chefe do Exército. Sdo quatro visdes russas do tema macabro da morte,
magistralmente explorado pelo compositor. “O Seminarista” ¢ um exemplo cie cangdo
que explora a sitira e o humor, com texto do proprio Mussorgsky repleto de
latinismos. Esta obra foi proibida na Rissia pela censura eclesiastica, sendo publicada
somente depois da Revolug@o de 1905. Ainda neste terreno, destaca-se a cangao “O
Classico”- uma satira sobre “o critico musical Famintizin, contendo também uma

critica aos diletantes. A musica foi escrita a partir de artigos do citado personagem.
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Morillo (1953: 69) afirma que a musica corresponde com exatiddo as palavras do
texto, alcangando efeitos grotescos.” Outra satira genial ¢é a “Cang¢@o da Pulga” - A
maneira de Schumann, com texto do Fausto de Goethe. Em suas cangdes satirico-
humoristicas, uma espécie de “critica da critica” Mussorgsky explora um aspecto que
seria desenvolvido posteriormente por A. Schoenberg.

Toda a compaixdo e o amor pelos sofrimentos das camadas menos
privilegiadas da populagdo sio demonstrados na “Cangdo de ninar do filho do
Camponés”. Esse amor pelo povo ¢ uma das caracteristicas mais marcantes e
interessantes da personalidade de Mussorgsky. O Grotesco € representado pela obra
intitulada “O Andarilho Impostor” ou pelo magistral ciclo de seis cangdes intitulado
“Sem Sol”. Nelas, ¢ exposto todo o pessimismo e a soliddo do compositor.

Se nos ciclos de cangdes o aspecto psicoldgico na arte de  Mussorgsky acha-se
presente, € na épera Boris Godunov, que o compositor apresenta com maior for¢a seu
pensamento realista. Nesta obra, todas as principais caracteristicas do autor estdo
presentes. Uma das caracteristicas mais marcantes dessa grande 6pera € a importancia
atribuida ao coro, que representa o préprio povo russo. O libreto é do proprio
compositor, baseado no romance homénimo de Puschkin, e o elemento psicolégico
desempenha um papel de peso preponderante como por exemplo na cena da morte do
Czar Boris ou nas cenas do mendigo Vaarlan. O realismo e o descritivismo quase
visual s3o pontos altos dessa que é considerada a maior obra dramatica russél. (Morillo,
1953: 81).

A grande arte musical de Mussorgsky encontra-se principalmente na sua obra
de cunho vocal. Porém, existem duas composi¢des instrumentais que podem ser
incluidas na categoria de obras-primas. A primeira, ¢ a obra intitulada “Uma Noite no

Monte Calvo”, um poema sinfonico com um plano literario bem definido. A versio
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final que conhecemos desta obra foi realizada por Rimsky-Korsdkov. A segunda, ¢ a
suite para piano “Quadros de uma Exposi¢ao”

Em 1874, Vladimir Stassov realizou uma exposi¢do péstuma em homenagem
ao artista plastico e arquiteto Victor Hartmann (1834-1873), amigo intimo tanto de
Stassov como de Mussorgsky, falecido no ano anterior, aos 39 anos de idade.
Inspirado em alguns projetos, desenhos e aquarelas de Hartmann, Mussorgsky
pretendeu eternizar a memoria do amigo e compds, uma das mais expressivas e
originais criagdes do romantismo para este instrumento. Em “Quadros de uma
Exposigdo” o compositor procura reproduzir sonoramente as imagens graficas criadas
pelo seu dileto amigo, cuja morte precoce o havia abalado profundamente.

A busca incessante pela descri¢do de cada obra e a recriagdo procura do
contetido emocional de cada quadro de Hartmann, fez com que Mussorgsky lancasse
mio de recursos pianisticos pouco usuais na escrita pianistica, 0 que tem ocasionado
diversas discussdes a respeito da escrita para o instrumento. Alguns autores, como
Morillo, (1953: 46) apontam a sua escrita para piano como deficiente, muito embora
Mussorgsky conhecesse o instrumento, o qual tocava muito bem e era excelente
acompanhador. Cande (1990: 161) também considera a escrita pianistica de
Mussorgsky defeituosa, enquanto diversos pianistas consideram a obra bastante
interessante do ponto de vista fnstrumenta!, representando as eventuais “imperfeigdes”
como a necessidade do autor em “descrever’aquilo que viu na exposig¢do. O ﬁianis_ta e
professor José Eduardo Martins faz o seguinte comentario a respeito do “Quadros de
uma Exposi¢ao™:

Os “Quadros de uma Exposi¢do™ possuem uma linguagem prépria. Contrariamente ao emitido
por muitos pianistas, considero a obra como um dos grandes monumentos escritos para o piano,
acreditando que as chamadas “gaucheries” do compositor russo nada mais eram do que o resultado

consciente, visando a uma edificagdo segura. (Apud Reale, 1992: 198).
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Tal como um poema sinfonico, “Quadros de uma Exposi¢ido™ segue um roteiro
bem delineado por seu autor. O tema introdutério, denominado Promenade-Passeio, ¢
o motivo condutor da obra, e representa o proprio Mussorgsky em seus diversos
estados animicos, no caminhar por entre as obras do amigo Hartmann. Em uma
correspondéncia do compositor a Stassov, Mussorgsky comenta sobre o Promenade
representar a ele préprio: “Minha fisionomia se mostra bem nos intermezzos. Até o
presente momento estou bem sucedido...” A denominagéo € curiosa: “Promenade” (in
modo russico) (Apud Pavel Lamm, prefacio das obras completas de Mussorgsky, vol.
XII, pag. 1). O Passeio ¢ interrompido pela visdo de um novo trabalho do amigo, onde
o compositor procura descrever o conteiido emocional de cada quadro. O roteiro da
obra obedece a seguinte estrutura: Promenade, 1-Gnomus, Promenade, 2- 11 Vecchio
Castello; Promenade, 3- Tuillerie, 4- Bydlo-Carro de Bois, Promenade, 5- Ballet dos
Pintinhos em suas cascas, 6- Dois Judeus, Promenade, 7- Limoges, o Mercado, 8-
Catacumbas, Sepulcrum Romanum — Cum mortuis in lingua mortua, 9- Baba Yaga —
A Cabana, sobre as patas da galinha, 10- A Grande Porta, da Capital Kiev. Nos
Promenades ¢ nas dez pequenas pegas que compdem a suite, todo o universo

psicolégico do compositor esta presente.

Promenade
Allegro giusto, nel modo russico,senza allegrezza, ma poco sostenuto.
Tonalidade de Sib Maior
A melodia do Promenade ¢é o tema condutor da suite e, com pequenas
variagdes, aparece ao longo de quase toda a obra na forma de pequenos intermezos.

Ja nos referimos anteriormente que os Promenades representam o préprio
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Mussorgsky caminhado pela exposi¢do. Esta introdugdo € o anuncio da chegada do

compositor a exposigao e seu carater € decidido.

Allegro giusto, nel modo russico; senza allegrezza, ma poco sostenuto

IEUI Glln

b T T T A R

|
= i -

. = —

et
18

Um aspecto marcante neste primeiro Promenade, € a constante mudanca
de compassos, 5/4 (cuja métrica é 3+2) 6/4, bem caracteristico da musica eslava do
periodo, (Reale, 1992: 174). Interessante € a maneira como Mussorgsky expde o
tema,.altemando dois compassos da melodia solo seguido da melodia harmonizada em
acordes numa espécie de marcha. Do ponto de vista harménico, fica claro que o autor
nao se prende as questdes funcionais e, os encadeamentos sdo pouco usuais. O inicio
da peca, é um exemplo tipico dos procedimentos harménicos de Mussorgsky, cuja
harmonizag@o estabelece os seguintes encadeamentos: VI-V.-VI-V-I° . Em alguns
pontos deste Promenade observa-se uma oscilag@o entre o tonal e o modal, que ¢
uma caracteristica que pode ser percebida em toda a suite. No ultimo compasso ha a
indicagiio “attacca” com o claro intuito de estabelecer uma surpresa com a visdo do

primeiro quadro de Hartmann.
I-Gnomus
Sempre vivo, mib menor

A primeira pega procura retratar a atmosfera ligubre, aterradora e os
movimentos espasmodicos e desengongados de um anido de pernas retorcidas, a

estranha  figura de um gnomo. Duas caracteristicas marcantes do universo
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mussorgskiano estdo aqui representadas: o grotesco € o amedrontador - “os contos
que ndo me deixavam dormir”’( Mussorgsky apud Rodrigues, 1945: 15). Na tentativa
de descrever o impacto provocado pela visdao do primeiro quadro de Hartmann,
Mussorgsky langou mao dos mais variados recursos expressivos.

O primeiro ponto a ser observado ¢ escurecimento obtido através do contraste
entre a tonalidade de sib maior do Promenade e mib menor do Gnomus,
contribuindo para o carater atemorizante deste primeiro quadro. Para procurar
descrever a sensagdo de movimento do gnomo, Mussorgsky utilizou um desenho
melddico em colcheias com saltos e dissonancias que aparece ao longo de toda a pega
contrastando com freqiientes mudangas na agdgica, ao todo, onze modificagdes em
relaq,ﬁq ao andamento inicial. Sempre procurando descrever o carater grotesco € os
movimentos do estranho ser, sdo freqiientes os contrastes dinamicos, a utilizagdo de
fermatas, a utiliza¢do do siléncio através do constante emprego das suspensdes,
mudan¢a de compasso, deslocamento da acentuagdo métrica do compasso usando o
sforzato e um grande espagamento entre a regido grave e aguda, empregando o
afastamento e a aproximag@o entre a mio esquerda e a direita. A ambientagido
harménica de um modo geral cria um clima vago e impreciso, sem definir claramente
a tonalidade e dividi-se em trés se¢des. primeira segdo A, vai do compasso 1 ao 37, da
seguinte forma: a primeira idéia @ c.l1 a0 18 , bc. 19 a0 28 e a’ c. 29 ao 37. A
segunda se¢lio B do c. 38 ao 71 apresenta a seguinte estrutura: ¢ c. 38 ao 46, ¢’ c. 47
a0 55 e c¢” c. 56 ao 71. A terceira parte € uma repetigao da idéia dos compassos 19 ao
28 (b), acrescentando no baixo trinados com pequenos fragmentos cromaticos em

forma de escalas. Do c. 94 até o fim temos uma coda.

Promenade (II)
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Moderato commodo assai e com delicatezza

O motivo condutor da obra aparece agora com um carater terno, demonstrando
uma certa tristeza e a0 mesmo tempo saudade, obtendo um grande contraste em
relagdo ao primeiro Promenade, propiciado em parte pela articulag@o do tema, legato
e piano. Como no Promenade inicial, a melodia vem dois compassos inicias sem
acompanhamento, na regiao média-grave do piano, executada pela mao esquerda. Nos
compassos 3 e 4 a melodia continua na mio esquerda acompanhada por acordes
plaques executados pela méo direita, num movimento ascendente partindo da regido
média para a aguda. Os compassos finais, procedimento comum dos Promenades ha
uma preparagdo em relagdo ao carater do quadro seguinte. Um aspecto interessante a
ser observado nesta variagdo do tema condutor ¢ a ambigiiidade estabelecida entre o

tonal e o modal préximo de um fa eélio.

II-11 Vecchio Castello

Andantino molto cantabile e com dolore, sol#menor

O titulo em italiano refere-se a uma aquarela de Hartmann quando era
estudante na Italia. Este quadro retrata um castelo medieval onde um trovador toca o
alaiide e entoa um triste melodia. Segundo Martins, (apud Reale, 1992: 178) este
quadro simboliza a solidao (io compositor, razdo pela qual a atmosfera do Vecchio
Castello € de dor e tristeza.

O pedal de tonica na regido grave com a insisténcia do ritmo ostinato —

JMN Do compasso 6/8 ¢ um dos aspectos mais marcantes na construgiao da pega. A

primeira se¢do vai do compasso 1 ao 28, iniciando com uma introdugdo de sete

compassos na regiao grave do piano. Duas frases semelhantes, a primeira indo do
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compasso 7 ao 18 e a segunda do 18 ao 28 expde a melodia triste e evocativa do
menestrel na parte aguda do instrumento sobre o ostinato do grave. A segunda segdo
vai do compasso 29 ao 50, também com duas frases semelhantes, de 29 a 37 e 38 a 50.
Esta se¢do € muito parecida com Serenata das “Cangdes e Dangas da Morte” do
préprio Mussorgsky. Do compasso 50 ao 86 temos a terceira se¢do dividivada em
duas frases semelhantes, a primeira vai do compasso 59 ao 69 e a segundo do
compasso 69 ao 86, seguindo-se uma coda do compasso 87 ao 107. Nessa coda temos
a impressdo do autor estar indagando algo com os freqiientes siléncios das partes
agudas ouvindo-se apenas o ritmo ostinato no sol# grave. Neste quadro ¢ forte o
acento oriental na melodia encontrando trechos onde percebemos os modos edlio,

frigio, 16crio e em alguns momentos escalas de tons inteiros.

Promenade (III)

Moderato non tanto, pesante, Si Maior

Nesta nova variagio do tema condutor, € retomado o carater forte e decisivo
do primeiro Promenade e contrastando com o aspecto sombrio do quadro anterior. A
dindmica € forte e a melodia vem em oitavas em primeiro lugar na parte aguda
imitada pelo grave que é acompanhado por acordes plaqués. Aqui, ao contrario dos
dois primeiros Promendes, a ;nelodia sem acompanhamento € feita em apenas dois
tempos e, o procedimento de antecipar o carater do quadro seguinte, também ¢
realizado nesta variagdo, com os dois ultimos compasso anunciando o quadro

seguinte.

III-Tuileries (Dispute d’enfants apres jeux)

Allegretto non troppo, capriccioso, Si Maior



92

Esta pega curta assemelha-se em seu carater a um scherzo, procurando
retratar a algazarra e as birras das criangas brincando no famoso parque parisiense.
Este quadro insere-se no universo infantil tdo caro ao compositor russo, no qual
sempre se expressou de maneira muito feliz.

A primeira se¢do que vai do compasso 1 ao 13 ¢ construida combinando o

desenho ritmico do primeiro compasso Jdyv J D como seguinte desenho do

ritmico em semicolcheias do segundo compasso:

Allegretto non troppo, capriccioso
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A parte central da peca no compasso 14 indo até o 19, com um ritmo mais
largo e utilizando cromatismo contrasta com a primeira se¢@o. Do compasso 20 até o

final € retomada a idéia da primeira parte e, a pega termina de maneira subita.

IV-Bydlo (Carro de Bois)

Sempre moderato, pesante, 2/4 sol# menor

Pela primeira vez desde o inicio da obra o tema do Promenade ¢ omitido,
dando a idéia de que o autor pretendeu contrastar a delicadeza do mundo infantil com
a dura vida do camponés eslavo, aqui representado por um velho carro de bois

polonés.
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Percebe-se no compasso inicial, a intengao do autor de descrever o pesado
arrastar do carro puxado pelos animais através de ostinato em acordes na regido grave
do piano enquanto a mdo direita também na regido grave do instrumento, executa

uma melodia eélia cantado pelo carroceiro:

Sempre moderato, pesante
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O ostinato da mao esquerda permanece ao longo de toda a pega assim como a
indicag@o dindmica do fortissimo permanece por quase toda a pega, a excegdo dos
cincé ultimos compassos. Esse quadro apresenta o seguinte plano formal:

A-c. 1 ao 20; B-21 a038 A’38 ao 55 Coda 56 ao 64.

Na parte central da pega a mao esquerda toca acordes e oitavas num ritmo de
colcheias na regido mais aguda do piano como um grito desesperado principalmente
nos sforzati dos compassos 35, 36 e 37. A reexposi¢io da melodia inicial, na anacruse
do compasso 38 vem com as indicagdes con tutta forza e sempre pesante e pog¢o
allargando intensifica o carater forte deste quadro. A coda, com dinamica pianissimo,
pequenos fragmentos do tema aliados ao alargamento do ritmo com modificages na
agogica, parece sugerir que o carro de bois em seu pesado e arrastado movimento

vai se afastando até se perder no horizonte.

Promenade (IV)

T ra}zquilfo
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Esta ¢ a penultima vez que o motivo do Promenade aparece na pega como um
intermezzo. Nesta variagdo, a melodia € triste, e as pausas de minimas nos trés

primeiros compassos nos faz pensar em dolorosas indagagdes:
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que aumentam no compasso 5 com a melodia na regido grave e imitada no compasso
seguinte. Interessante na constru¢@o desta pega, € a freqiiente modificagdo na férmula
de compasso, empregando a seguinte seqiiéncia: 5/4, 6/4, 7/4, 6/4, 5/4, 7/4, 5/4, 6/4,
5/4, 3/4. Mais uma vez, do ponto de vista harmdnico encontramos a dualidade entre o
tonal e 0 modal com inflexdes para o ré eélio e ré menor. Os dois Gltimos compassos
antecipam o motivo do quadro seguinte, sugerindo uma gradativa aproximagdo do

compositor para observa-lo.

V-Ballet dos Pintinhos em suas Cascas

Scherzino, Vivo, leggiero, 2/4, fa maior

Este quadro que também pode ser inserido no divertimento infantil; procura
reproduzir pintinhos dangando, como ¢ sugerido no esbogo de Hartmann feito para o
ballet de Trilby.

Composta de trés se¢des, A-B, Trio-A e coda, a pega procura sugerir 0
alegre chilrear das pequenas aves através da intensa utilizagdo cromatismo em

acordes ornados por apojaturas alternados entre as maos:
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Scherzino
Vive, leggiero
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Na primeira frase do trio ouvimos uma sucessdo de trinados sobre um

insistente pedal da nota f4 enquanto o baixo executa um desenho cromatico:
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Na segunda frase do trio o pedal permanece e no agudo voltamos a ouvir

um desenho melédico que sugere as pequenas aves ciscando:
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Depois do da capo, a coda termina subitamente e a indicagdo affacca causa um grande

impacto com a visdo do novo Quadro:
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VI-Dois Judeus Poloneses: Um rico e o outro Pobre

Andante, grave-energico

Apesar de uma vida cheia de tristezas e tragédias, o humor fazia parte do
universo de Mussorgsky e, como observa o pianista José Eduardo Martins, (apud
Reale, 1992: 178) este quadro ¢ um bom exemplo desta caracteristica. Do ponto de

vista criativo, esta ¢ uma das pecas mais interessantes da coleg@o, pois Mussorgsky

inspirou-se em dois desenhos distintos de Hartmann para fundi-los num novo
trabalho, criando um didlogo entre dois judeus, um rico e arrogante e o outro pobre,
humilde e indeciso.

A primeira se¢do da peca que vai do compasso 1 ao 8, representa o judeu
rico. Esta melodia em oitavas é tocada pelas duas mios, cheia de melismas,

lembrando os “cantos tradicionais judaicos” (Marnat, apud Reale, 1992: 180)

Andante grave,energico
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Na segunda segdo que vai do compasso 9 ao compasso uma melodia na

regido aguda com notas repetidas com um ritmo procura demonstrar a humildade e

indecisdo do judeu pobre:

Andantino
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Na terceira se¢io ha a simultaneidade entre a melodia do judeu rico, na regido

grave e a na aguda do judeu pobre, dando a impressdo de estar havendo uma discussao

entre os dois que vai se intensificando até o compasso 25 onde um no segundo tempo

ouve-se um subito sforzato, semelhante a uma pancada, encerrando a discuss@o. Segue-

se uma breve coda, com bastante cromatismo e cheia de tristeza encerrando o quadro.

Abaixo, o inicio da terceira se¢ao:

Andante grave
A 3 A 3 ™ N.B. A A A A
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Promenade (V)

Este Promenade é o ponto central da pega e é quase uma reprodugdo do

primeiro, com algumas pequenas variagdes, como a melodia ser tocada em oitavas, ao

contrario do tema inicial que ¢ uma melodia solo. Um outro ponto a ser destacado ¢ a

partir do compasso seis, ao contrario do primeiro neste quinto Promenade ao invés de

oitavas, o compositor utilizou acordes completos. Porém, quanto ao carater os dois

Promenades se equivalem. Um pedal agudo de sib encerra a pega, anunciando o quadro

seguinte:

VII-Limoges, Le Marché

(La grandre nouvelle)
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Allegretio vivo, sempre scherzando
Eis um outro quadro onde o compositor demonstra todo o seu humor. Esta

pe¢a procura retratar a algazarra, agitagdo e o barulho de comerciantes negociando
suas mercadorias no famoso mercado de Paris. Sobre esta pega, Debussy fez o seguinte
comentario: “S@o os vendedores e os compradores discutindo pregos ou fingindo-se
esquecidos por ndo compreenderem. Mussorgsky pinta essas disputas de forma
admiravel”(apud Reale, 1992: 178)

Através de uma riqueza e variedade de articulagdes, acentos com
deslocamento da acentuag@o natural do compasso e a utilizagdo intensa do cromatismo,
o compositor procura criar o clima do agitado mercado. A pe¢a pode ser dividida em
trés secdes, a primeira se¢do A, vai do compasso 1 ao 12, a segunda se¢do, B, do
compasso 12 ao 26 e a terceira se¢do, A’, do 27 ao 36, seguindo-se uma coda do

compasso 37 até o final da pega no compasso 40. Abaixo, os compassos iniciais do

Limoges:

Nos quatro ultimos compassos da pega a agitagdo chega ao climax, com

caracteristicas acentuadamente orquestrais:

Meno mosso, sempre capriccleso
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Estes compassos finais sdo uma coda de ligagao para a pega seguinte:

VIII-Catacumbae

(Sepulchrum romanum)
Largo

A morte foi um dos temas mais explorados por Mussorgsky, uma dolorosa
onipresenga em sua vida. O quadro de Hartmann baseia-se na descrigao feita por Victor
Hugo em Les Miserables das catacumbas de Paris. Nesta pega, o compositor transforma
o sepulcro parisiense em romano e o quadro retrata o pintor visitando as catacumbas a
luz de uma lanterna. No autégfafo original de Mussorgsky estd anotado em latim o
seguinte: “O espirito criador do falecido Hartmann conduz-me até as caveiras,
invocando-as; cranios iluminam-se do interior docemente”(Marnat, apud Reale, 1992:

181)

Na primeira parte da pega, toda a dor pela perda do amigo é expressa

através de acordes quase imoveis impregnados de dolorosas dissonancias com

constantes mudangas de dinamica:
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a anacruse do compasso 19 indo até o compasso 22 ouve-se uma curta e triste melodia

finebre tocada pela mao direita:

A segunda parte da peca denominada Cum mortuis in lingua mortua, no
andamento Andante non troppo, con lamento, a mao direita executa trémulos em
pianissimo enquanto a mio esquerda toca o tema do Promenade. Em todo o trecho soa
uma atmosfera etérea e misteriosa, simbolizando um suposto encontro entre

Mussorgsky e o falecido Hartmann:
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IX-Baba-Yaga, A Cabana sobre as patas da Galinha
Allegro con brio, feroce
O intrincado desenho de Hartmann, um relégio em forma de cabana sobre as
patas de uma galinha, representa a morada da lendaria bruxa Baba-Yaga, figura mitica
do folclore russo, cuja lenda foi explorada por varios artistas, entre estes Puschkin, na
introducdo de Russlan e Ludmila. Essa pe¢a junto com o Gnomus, representa o
amedrontador, presenga constante no universo mussorgskiano.
O quadro ¢é dividido em trés partes : a primeira e a terceira tém um carater
forte e agressivo, como que sugerindo uma “turbulenta cavalgada, de escrita

orquestral” (Morillo, 1953: 51) da feiticeira e seu séqiiito. No exemplo abaixo, a frase

inicial do nono quadro:

Allegro con brio, feroce
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A se¢io central possui um carater completamente oposto a primeira. E
uma passagem com vagas sugestdes, fantastica, cheia de mistério. A melodia na
regido grave é cheia de reticéncias acompanhada por um uniforme desenho ritmico

tocado pela méao direita:

e e el
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Uma coda de ligagdo composta por uma seqiiéncia de escalas em oitavas

alternadas conduz ao quadro seguinte:

X - A Grande Porta ( da Capital Kiev)

Allegro alla breve. Maestoso. Con grandezza

Este quadro final é uma verdadeira apoteose musical, “um ‘quase’ hino
russo” (Martins apud Reale, 1992: 178) onde Mussorgsky, imbuido do espirito
nacionalista, procurou mostrar toda a grandeza e todo seu amor pela sua amada
patria. A escrita pianistica em certos momentos parece ser insuficiente para a pujanga
sonora requerida pela pega. Marnat (op.cit. 181) observa nesta pe¢a final, uma relagdo
com o tema do Promenade. |

Baseada em um trabalho de Hartmann, A Grande Porta seria um projeto
para o acesso a cidade de Kiev, em comemoragdo do livramento da tentativa de
assassinato do Czar Alexandre II. O desenho, ¢ uma monumental construgdo em estilo
renascentista russo que incluia uma capela coroada por uma cupula em estilo eslavo.
Kiev foi uma de uma grande importancia na historia da religido do pais e Mussorgsky

adotou um profundo senso de reveréncia.
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A pega ¢ formada por seis segoes:
A — compassos 1 ao 29

B — compassos 30 ao 46

A’ - compassos 47 ao 63

B’ - compassos 64 ao 80

C — compassos 81 ao 113

A”- compassos 114 ao 161

Coda — compassos 162 ao 174

A frase inicial, procura expressar toda a grandiosidade e imponéncia do

trabalho de Hartmann:

Allegro alla breve. Maestoso. Con grandezza.
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Na segunda se¢io , uma melodia simples e reverente, lembrando um 6rgao

tocado a distancia, onde o compositor expressa a sua religiosidade:



senza expressiond

SRR
¢

Na terceira se¢io A’ o tema aparece alternadamente na regido grave e aguda
acompanhada por escalas em oitavas com um carater forte e enérgico. Na quarta segdo,
B’ repete a idéia do 6rgdo, s6 que agora em fortissimo. A quinta se¢do, tem uma
semelhan¢a muito grande com a cena da coroagdo do Boris Godunov e a sua escrita

pianistica sugere o som dos sinos: (Morillo, 1953: 51)
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A quinta segdo ¢ uma variagdo do tema inicial em acordes tocados por
ambas as maos num ritmo em quialteras. A coda repete a frase inicial num andamento
lento, com acordes largos numa escrita tipicamente orquestral, buscando expressar toda

a grandiosidade e imponéncia do desenho do falecido amigo.

O Romantismo com seus ideais de liberdade e individualismo, propiciou o
surgimento n3o somente de diversos estilos individuais, mas sobretudo despertou a
consciéncia dos povos em diregdo ao conceito de nag@o. Este conceito foi expresso
sobretudo através da utilizagdo de um conjunto de habitos e costumes ancestrais do
povo, que conquistou uma importancia singular na histéria ocidental. A obra de
Mussorgsky estd inserida dentro destes conceitos, ¢ as lendas populares foram uma
fonte permanente de inspiragio para o compositor russo.

Mas, se a arte do povo foi de fundamental importancia, a estética realista, com
seu descritivismo voltado para o programatico, foi fundamental para a criagdo de obras
musicais cuja inten¢do é uma descri¢do quase visual de um determinado fato. Nesse
sentido, a musica de Mussorgsky necessita de referéncia literaria ou pictdrica para que
possamos compreende-la de maneira plena. Dentro desse conceito estd o “Quadros de
uma exposi¢cdo”, uma das criagdes mais singulares do Romantismo, objeto de
admiragdo das mais variadas personalidades artisticas. Tdo importante quant.o o aspecto
programatico-descritvo da suite de Mussorgsky, € o aspecto psicologico, presente em
cada pega do “Quadros de uma Exposi¢do”. Como observa Vladimir Ashkenazy, a
suite transcende o que foi visto na exposi¢do, numa espécie de testemunho da visdo

humanistica de Mussorgsky.
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Capitulo IV
Analise comparativa de trés transcri¢des orquestrais do “Quadros de uma
Exposi¢ao”

A suite para piano “Quadros de uma Exposi¢ao” ¢ provavelmente uma das obras
musicais que sofreu 0 maior numero de transcrigdes, ndo sé para orquestra como também
para diversos outros tipos de formagdes instrumentais. Segundo Klein (1980: 3), as
transcrigdes orquestrais mais conhecidas sdao: Mikail Tuchmalov (1891), Sir Henry J. Wood
(1915), Leo Funtek (1922), Maurice Ravel (1922), Lednidas Leonardi (1925), Lucien
Caillet (1937), Leopold Stokowiski (1938), Fabien Sevtzky (data desconhecida), Walter
Goehr (data desconhecida). A esta relagdo, podem ser acrescentadas as transcrigdes de
Francisco Mignone (escrita provavelmente no final da década de 1940) e Vladimir
Ashkenazy (1980). Existem noticias sobre transcrigdes orquestrais dos “Quadros” realizadas
por Anatol Liadov e por Dimitri Shostakovich. Quanto a outras versdes instrumentais,
Klein (idem) cita as seguintes formagdes: para banda sinfonica (Erik Leidzen e William
Shaeffer), conjunto ‘de metais (Elgar Howarth), grupo de rock (Emerson, Lake, and Palmer)
e sons processados eletronicamente (Isao Tomita). Em documentos eletrdnicos via internet
encontramos ainda uma grande quantidade de arranjos, transcri¢des para as mais variadas
formagdes, existindo até uma versao para vinte pianos, sendo um deles preparado.

Qual seriam os motivos para tantas versdes da suite para piano de Mussorgsky,
realizadas pelas mais variadas e distintas personalidades artisticas? Entre os vaérios
argumentos, os mais fortes s3o o grande poder evocativo da obra e seu intenso poder
sugestivo propiciando uma enorme riqueza timbrica. Varios autores, entre estes Adler,

(1989: 511) consideram que a transcrigdo orquestral dos “Quadros de uma Exposigdo” €
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mais interessante ¢ efetiva que o original para piano. O argumento, da ineficiéncia da
escrita pianistica de Mussorgsky, ¢ um assunto polémico entre varios pianistas e
musicélogos. No capitulo III do presente trabalho, discutimos esta questao.

Dentre as diversas transcrigdes orquestrais, foram escolhidas trés transcri¢des
dos seguintes autores: Maurice Ravel, Francisco Mignone e Vladimir Ashkenazy. A escolha
obedeceu a alguns critérios importantes, exposto na introdug¢do do presente, paginas 5 e 6,
que reproduzimos textualmente no presente capitilo:

“Escolhemos trés transcri¢gdes para orquestra da suite do compositor russo, e essa
escolha ndo foi aleatéria. A versdao de Ravel foi escolhida por ser a mais conhecida de
todas as transcricdes.Além da qualidade orquestral obtida pelo compositor francés, a
polémica em torno do seu trabalho de orquestragio nos incentivou a conferir se de fato estas
criticas procedem.

A versio orquestral do compositor Francisco Mignone foi escolhida, em
primeiro lugar, por se tratar de um dos autores brasileiros que mais admiro e também de
ser considerado como um dos grandes orquestradores do século XX, na opinido de véarios
artistas, entre estes Arturo Toscanini. Além disso, o incentivo de Mignone e de sua esposa
Maria Josefina foi decisivo para nossa carreira musical, pelo que somos eternamente
gratos. Incluir a versdo do conipositor brasileiro € uma pequena homenagem que presto a
ambos.

A terceira escolha recaiu sobre o trabalho orquestral do pianista e regente russo
Vladimir Ashkenazy, em primeiro lugar, pela sua nacionalidade, o que nos faz crer que ele
fala com autoridade quando observa que a versdao de Ravel afasta-se do carater russo. Em
segundo lugar, sua transcrigio orquestral é, juntamente com a de Francisco Mignone a que

ndo omite qualquer pega da suite de Mussorgsky.
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Naturalmente, também levamos em consideragdo a disponibilidade de partituras
ou gravagdes fonogréficas das transcrigdes orquestrais. Por outro lado, apesar do foco
principal centrar-se nas andlises das transcri¢des anteriormente citadas, n@o deixaremos de
observar detalhes importantes das transcri¢gdes de Mikail Tushmalov e Leopold Stokowski
que servirdo principalmente para elaborar as consideragdes finais e conclusdes sobre a
transcrigio orquestral que no presente trabalho procura encontrar paralelos com a tradugéo
poética.”

A partituras utilizadas para a analise das transcrigdes orquestrais foram as
seguintes:

Maurice Ravel, Edigao Boosey and Hawkes de 1929

Francisco Mignone, manuscrito original do autor, gentilmente cedido pela vitva
do compositor

Vladimir Ashkenazy, edi¢do fonografica da Decca Record, 1986, uma vez que

apenas recentemente a verséo do pianista foi editado pela Boosey and Hawkes.

Maurice Ravel

A transcrigio orquestral do “Quadros de uma Exposigao” realizada por Maurice
Ravel é sem duvida a mais famosa e conhecida de todas as versoes realizadas até o hoje e,
pela qualidade desta transcri¢do, as outras versdes orquestrais da obra de Mussorgsky
foram praticamente relegadas a segundo plano. Apesar de ser considerado por muitos

especialistas como o maior orquestrador do século XX, a realizagdo orquestral do
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“Quadros” feita pelo grande compositor francés sofreu algumas restri¢gdes, principalmente
por parte de Leopold Stokowski e Vladimir Ashkenazy, que consideraram a transcrigdo de
Ravel com sonoridades muito francesas fugindo desta forma do espirito russo da obra de
Mussorgsky.

Apesar de existirem duas versdes orquestrais anteriores a realizag@o de Ravel, ¢
muito pouco provavel que ele conhecesse as transcrigdes de Funtek ou a de Wood, embora
tenha existido a possibilidade dele ter ouvido a versdao de Tushmalov. Ravel conhecia
relativamente pouco a musica russa. Em 1913 trabalhou na reorquestragio da dpera
Kovanshchina de Mussorgsky, e também conhecia o *“Quadros de uma Exposigdo”,
demonstrando grande admiragdo por esta obra, fato que levou o regente russo Sergei
Koussevitzky a convida-lo a realizar uma transcri¢io da obra, incumbéncia que Ravel
aceitou com prazer. Segundo Victor Seroff, (apud Klein, 1980: 19) Ravel, trabalhou na
transcrigdo orquestral do*“Quadros” como uma espécie de diversdo, pois nesse periodo o
compositor trabalhava na ardua L’enfant et lés Sortilege. Além do “Quadros”, Ravel
trabalhou na reorquestragéo de outras duas obras de Mussorgsky: na citada anteriormente
Kovanshchina e na Feira de Sorochinsky.

E interessante se observar que Ravel dedicou uma boa parte de seu tempo as
transcrigdes orquestrais, tanto em obras de sua autoria como de outros compositores, entre
os quais, de Debussy (Sarabande e Danse), Chopin (Noturne, Etude, Vc;lse, inédito),
Schumann (Carnaval op. 9, inédito), Satie (Prélude du Fils dés Etoiles, inédito) e de
Chabrier (Menuet pompeaux) (Manuel, 1948: 181). Poucas foram as obras escritas por
Ravel diretamente para orquestra, uma grande parte da sua obra orquestral foi fruto de
transcrigdes orquestrais, em obras como: Pavane pour une Infant Défunt, Menuet Antique,

Mirroirs, Ma Meére l'oye (original para piano a quatro maos), Valses Nobles e Sentimentales,
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Le Tombeau de Couperin (das seis pegas que compde a suite transcreveu somente quatro:
Prélude, Forlane, Rigaudon e o Menuet. Ravel também realizou algumas transcrigdes para
piano, com duas versdes, uma para piano a duas e outra para piano a quatro maos da sua
La valse e uma transcrigio do L’aprés midi d'un Faune, para piano a duas maos e dos
Noturnos, para piano a quatro maos, ambas obras de Debussy.

Um aspecto importante, observado por Klein (1980: 7) e corroborado por
Ashkenazy, é o nimero de discrepancias encontrados na versdo orquestral de Ravel, em
relagio ao autégrafo de Mussorgsky, provavelmente em razio do compositor francés ter
utilizado a versdo pianistica cuja revisdo foi feita por Rimsky-Korsakov. As diferengas
mais importantes que podemos apontar s@o as seguintes:

- Promenade I, c. 14, 6° tempo, acréscimo de nota na harmonia, mi na flauta

IL

- Promenade I c. 19, ritmo das trompas ndo existido no original, nio existindo

inclusive na revisdo Korsakov

- Gnomus c. 44, 1° tempo, sib ao invés de dob, como consta na edi¢do Lamm

- Omissao do Promenade V

- Final dos Dois Judeus, conforme exposto nos exemplos 61 e 62, paginas 128

e 129

- Baba-Yaga, acréscimo de dois compassos (95 e 95) difen’ndo inclusive da

revisdo Korsakov

- A Grande Porta, c. 6, 1° tempo, modificagdo da harmonia, ao invés do acorde

de I grau do tom principal, sib maior — sib-re-fa, Ravel escreve o VI grau —

sol-sib-re
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Francisco Mignone

A transcri¢do orquestral do “Quadros de uma Exposi¢do” realizada por
Francisco Mignone estd envolvida numa aura de certo mistério. Segundo a vitva do
compositor, Maria Josefina Mignone, esta obra teria sido realizada para a
participa¢do em um concurso de orquestragdes do “Quadros de uma Exposi¢do” que
por algum motivo desconhecido, Mignone desistiu de participar. Datas e
informacgdes a respeito desta obra parecem ter sido propositadamente escondidas
pelo seu autor. Entretanto, pesquisando nas partes cavadas dos manuscritos originais
do compositor, que estdo na se¢do de miusica Biblioteca Nacional, varias
‘informagdes importantes sdo encontradas. Nas partes da percussdo, podem ser
verificadas as datas da execug@o na cidade do Rio de Janeiro, no Teatro Municipal,
em marco de 1952. Conforme consta em um programa do Teatro Municipal do Rio
de Janeiro, a versio orquestral do “Quadros de uma Exposi¢do” realizada por
Mignone foi feita em forma de balé. Outras indicagdes nas partes, como no primeiro
fagote, indicam que a obra foi realizada no SODRE , de Montevidéo, em 1953 e, em
1954, nas comemoragdes de Quarto Centenario da Cidade de S@o Paulo.

A obra musical de Francisco Mignone é bastante grande e o seu dominio
técnico no campo ofquestral ¢ um dos pontos altos de sua produgdo. Sua
orquestragiio possui uma riqueza de timbres e efeitos seguros, sendo sobretudo
idiomatica. Como Ravel, Mignone dedicou-se a transcri¢io orquestral e em seu
catalogo consta além do “Quadros de uma Exposi¢do”, as seguintes transcrigdes:
Danca de Negros (1984)-Frutuoso Viana, Suite Inglesa n® 1 (1947)-J.S.Bach, Sarau

de Sinha (1980)-Aluisio Alencar Pinto e a Série Brasiliense (1939) de Jodo Itiberé da
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Cunha. Mignone realizou varias transcrigdes orquestrais de obras de sua autoria e,
¢ interessante, € a transcricdo  para piano da Sinfonia n° 2 de J. Brahms, ainda em

manuscrito.

Vladimir Ashkenazy

Vladimir Ashkenazy nasceu na antiga Unido Soviética em 1937 e, comecou a
sua carreira como pianista, recebendo diversos prémios. Em 1955 obteve a segunda
colocagdo no Premio Chopin de Varsévia. Em 1956, alcangou a primeira posi¢do no
Premio.Rainha Elizabeth de Bruxelas e em 1962 foi o vencedor do Premio Tchaikovsky
de Moscou. A partir de 1970 iniciou suas atividades como regente, e atualmente divide seu
tempo entre recitais e regéncia, realizando concertos em varias salas na Europa e Estados
Unidos. E um dos regentes da Orquestra Philarmonia de Praga.

“Quadros de uma Exposi¢ao”, ¢ a Unica realiza¢@o orquestral de Ashkenazy
que se tem noticias. Entre os autores estudados no presente trabalho, € o tinico que néo se
dedicou a composig@o. Porém, a sélida formagao do pianista e regente russo, aliado ao
seu profundo conhecimento da obra musical de Mussorgsky o levou a questionamentos
sobre as transcrigdes orquestrais dos “Quadros”, principalmente em relagdo aquela
orquestral de Maurice Ravel. Em um video realizado em 1983, Ashkenazy executa a
versao para piano da suite de Mussorgsky e depois rege a transcrigdo feita por Leo
Funtek, que apesar de ter menos qualidade que a do compositor francés, captou melhor o

espirito russo. Na primeira parte do referido video, o pianista russo explica as criticas a
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versdo orquestral de Ravel: além conter diversos erros (em razio de ter utilizado a versio
para piano revista por Rimsky-Korsakov), o compositor francés se afastou da alma eslava.

Em 1983, Ashkenazy realizou uma gravag@o onde semelhantemente ao video
realizado em 1980, executa primeiramente o original para piano do “Quadros de uma
Exposi¢do™ e posteriormente rege a sua propria versdo orquestral da suite de Mussorgsky.
E importante frisarmos que, do ponto de vista técnico, o pianista russo em nenhum
momento critica a realizagdo de Ravel, muito pelo contrario, a considera uma grande
realizagdo porém, como foi escrito anteriormente, afastada da sombria alma russa do
compositor eslavo.

A transcrigdo orquestral de Vladimir Ashkenazy foi uma realizagio que
procurou corrigir todos os equivocos existentes na versio do mestre francés. Para isto, o
pianista tomou como referéncia a revisdo do autégrafo original de Mussorgsky realizada
por Pavel Lamm em Moscou em 1930. Além das corregdes, que Ashkenazy naturalmente
procurou transmitir o carater da obra, embora em muitos momentos a transcri¢do de
Ravel tenha sido a referéncia para o seu trabalho. Para encerrar, gostariamos de colocar o
pensamento de Ashkenazy, que fez o seguinte comentario sobre os “Quadros de uma
Exposicao™:

A obra esta relacionada com o carater russo de Mussorgsky. O caréter russo é
essencialmente desconfiado, por esta razio é muito dificil lidar com os russos. Quando alguém
diz algo que eles ndo entendem o que a pessoa realmente disse, e sim ‘0 que esta per tras disto’.
Mussorgsky nio fica restrito ao que acontece no quadro de Hartmann, ele vai além e isto é uma
atitude russa. E ai que a desconfianga se transforma em algo distinto, numa outra qualidade. O
mercado de Limoges vai além da descrigdo da fofoca das mulheres na feira, ele se torna um
drama social.. Os russos preferem ouvir a musica de Mussorgsky nas versdes originais mesmo
notando uma certa falta de seguranca deste em relagdo a sua técnica, sio muito mais fiéis as
idéias de Mussorgsky.
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Existem inlimeras transcrigdes orquestrais dos “Quadros de uma Exposigao.

Entre estas, escolhemos aquelas que s@o mais divulgadas, seja através de edi¢ao da partitura

ou gravagao fonografica. No quadro abaixo, podemos observar instrumentagio utilizada

em cinco delas

Instrumento | M.Tuschmalov M.Ravel L.Stokowsky F.Mignone V.Ashkenazy

Piccolo I(em 3 pegas) 1 1 1 1

Flauta 2 2 2 (+2)* 2 2

Oboé 2 2 2 (+2)* 2 2

C.inglés 1 1 1 1 1

Clarinete 2 2 2 (+2)* 2 2

Clarone | 1 1 1 1

Fagote 2 2 2 (+2) 2 2

Cfagote — 1 1 I 1

Trompa 4 4 5(8) -+ -

Trompete 2 3 3(4) 3 3

Trombone 3 3 3(4) 3 3

Tuba 1 1 1 1 1

Timpanos 2 2 2 2 2

Percussio Pratos,bombo, | Pratos,tambor,chicote, | Pratos,xilofone, | Tridngulo,pratos, | Pratos,tambor,chicote,
triangulo,tam- | Xilofone,crotales, tam- | Tam-tam, c.clara, | Bombo,campanas, | Xilofone,crétales, tam-
tam, Campanas | tam,tridngulo, bombo,campanas, | tambor com corda | tam,tridngulo,

campanas,glockenspiel | xilofone campanas,glockenspiel

Harpa 1 2 2 1 1

Celesta — 1 — 1 1

Piano ! — .

Cordas Completas Completas Completas Completas Completas

Outro(s) Saxofone alto Eb Orgio

inst(s)

Abaixo, as pegas do “Quadros de uma Exposi¢do” que foram transcritas

para orquestra, pelos mesmos autores acima citados, estdo assinaladas com umni asterisco:

Pegas

Tuschmalov

Ravel

Stokowsky

Mignone

Ashkenazy

Promenade (I)

1-Gnomus

Promenade (II

)
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II-11 Vecchio Castello - . * ., %
Promenade (III) * - ¥ *
ITI-Tuileries . ¥ i
IV-Byle * * * *
Promenade (I'V) % * * +
V-Bal¢ dos pintinhos " * * * *
em suas cascas

VI-2 Judeus: um rico e . . * - *
um pobre

Promenade (V) e * *
VII-Limoges * * * *
VIII-Catacumbae * - * . »
Com mortuis in lingua

mortua

IX- Baba Yaga * * * * &
X- A Grande Porta - * * . »

De um modo geral, as trés transcricdes se mantém fiéis aos manuscritos de
Mussorgsky, e as trés versdes respeitam as texturas do original para piand. Naturalmente,
que as escolhas timbricas obedecem a questdes subjetivas, muito embora muitas vezes estas
escolhas estejam condicionadas & escrita idiomatica dos instrumentos. Nao pretendemos
fazer juizo de valor a respeito de nenhum trabalho, e por esta razdo, empregamos como

método analitico, a comparag#o entre as trés transcrigoes.



116

Antes de examinarmos individualmente cada versdo orquestral, devemos
observar que, apesar das diferengas culturais e estilisticas h4 um grande numero de
coincidéncias entre os trés trabalhos, nio s6 do ponto de vista da escolha timbres como

também em relag@o a ambientag@o sonora.

Promenade (I)

Ravel, Mignone e Ashkenazy transcreveram os quatro primeiros compassos de
maneira quase idéntica: trompete na melodia desacompanhada nos dois primeiros
compassos seguido da fanfarra de metais nos compassos 3 e 4:

Ravel,

Allegro giusto, nel modo russico, senza allegrezza, ma poco sostenuto
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Allegro giusto, un poco sustenuto®

Ashkenazy,

3 Trombe in Do

L e

A questdo da dinamica ¢ fundamentalmente importante nas solupées orquestrais
a partir do quinto compasso, principalmente na transcrigdo de Ravel. Na edigdo Pavel
Lamm, baseada no autégrafo original de Mussorgsky, a unica indicagdo dinfmica
encontrada no Promenade I € o forte do primeiro compasso. Ravel ndo respeita a indicagdo
dinamica original, criando gradagdes que vdo do piano ao fortissimo. Utiliza ainda a

alternancia entre os trés naipes cordas, madeiras e metais, realizando um diminuendo com
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decréscimo do nimero de instrumentos. Posteriormente, o crescendo que leva até o tutti
final tem a gradual adigdo de instrumentos. Ashkenazy faz pequenas modificagoes
dindmicas sem se distanciar muito da idéia original de Mussorgsky e, a exceg¢do dos
compassos 13, 14 e 15, onde ha uma natural redugdo sonora pela utilizagido das madeiras
dobradas pelas cordas em pizzicato alternando com o som dos metais encabegado pelo
trompete .No restante o forte da pega ¢ mantido, sempre com destaque para o timbre dos
trompetes. Alids, em sua interpretagdo pianistica, Ashkenazy realiza a dinamica forte do
primeiro ao Gltimo compasso.
Do trés autores, Mignone ¢ o que mantém fidelidade a indicag@o original
realizando um grande tutti no compasso 13, que permanece até o fim deste Promenade.
| A percussio foi utilizada por Mignone e Ashkenazy. Enquanto o primeiro utiliza
os timpanos na marcagdo ritmica, o segundo utiliza estes instrumentos como reforgo de
sonoridade em alguns momentos. Mignone num unico ponto, no compasso 12 primeiro

tempo, utiliza o prato de choque.
I — Gnomus

No compasso ﬁnal.do Promenade I ha a expressdo attacca, que faz com que o
primeiro quadro seja executado imediatamente apds a introdug@o, recurso utilizado por
Mussorgsky com o intuito de demonstrar todo o impacto gerado pela visdo do primeiro
quadro de Hartmann: um an?o de pernas tortas, figura grotesca, misteriosa e amedrontadora,

um gnomo. Neste primeiro quadro o compositor russo langou mao de recursos que
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possibilitassem retratar sonoramente o estranho ser. De um modo geral, as quatro
transcrigdes procuram retratar o grotesco, misterioso e assustador proposto por Mussorgsky.
O primeiro problema desta pega para a realizagdo de uma transcrigdo para
orquestra ¢ a tonalidade, mi bemol menor, cujo numero de altera¢des associado ao desenho
ritmico saltado em andamento vivo criam dificuldades principalmente para as cordas.
Mignone resolveu este problema transportando a tonalidade de mi bemol menor para mi
menor. Porém, este recurso cria um sério problema, que é o contraste tonal pretendido por
Mussorgsky, o escurecimento do Gnomus em relag@o ao Promenade I que esta no tom de Si
bemol maior. Garcia Morillo (1953: 44) chama a atengo para a questdo do contraste tonal
em Mussorgsky: “A tonalidade, muito ampla, escapa as regras classicas, e se preocupa mais

!'}1

de contrastes e claro e escuro que de relagdes tonais”.” Ravel e Ahskenazy mantiveram a

tonalidade original. Abaixo, os compassos iniciais do Gnomus na versao para piano:

Sempre vivo Meno vivo
e Ee =is £ === o0 =is
v 1 1 1] 1 1 |
bid f »
~ ¢ :
== ] T S s
"x.,_________,.-«""-.______..z' ‘h-‘ > "‘*-________,.-a-"

p

A sonoridade orquestral obtida pelas trés transcrigdes é muito préxima, com 0
motivo inicial nas cordas, viola, violoncelo e contrabaixo dobrado pelas madeiras, clarone,

fagotes e contrafagote nos fortissimos e supressdo das madeiras nos pianos e pianissimos.

' “La tonalidad, muy amplia, escapa a las reglas classicas, y se preocuopa mas de contrastes y claroscuros que
de relaciones tonales”.
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As acentuagdes sdo obtidas através do emprego dos metais, trompas e trombones na regido
média e grave e trompetes na regido aguda. Embora os quatro autores utilizem a percussdo,
em especial o timpano, Ashkenazy langa méo principalmente do xilofone nos sforzati e
obtém um efeito a0 mesmo tempo misterioso e aterrador, utilizando o tam-tam no motivo

inicial do gnomo, nos compassos 2 e 5 e nas subseqiientes repeti¢des desta idéia.

Ravel transcreveu da seguinte maneira:
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A versdo de Mignone é muito proxima de Ravel:
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Meno Vivo
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A excegdo do tam-tam, a versio de Ashkenazy ¢ muito parecida com a do

compositor brasileiro:
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Especialmente interessante é a imaginagio do colorido orquestral demonstrada
pelas quatro versdes no segundo motivo da primeira se¢do, no compasso 19; motivo de dez
compassos com indicagiio de ritornello. A versio do mestre francés por exemplo utiliza na
repeti¢io do ritornello com sonoridades dificeis de se imaginar na técnica pianistica, que

sio os sucessivos glissandos em harménicos nas cordas:
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E interessante observarmos esta mesma passagem, na versdo de Leopold

contrabaixos.

Stkowsky, que demonstrou uma prodigiosa imaginag@o no colorido orquestral através de

glissandos de grande extens@io com trémulo nos violoncelos e contrabaixos além do grande

cm

i

de metais empregado no trecho: oito trompas quatro trombones € uma tuba al

I3

numero

de duas harpas e celesta.
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Na instrumentagio, Ravel, Mignone e Ashkenazy também utilizaram a harpa e a

celesta.
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E importante ressaltarmos que, na versdo de Mignone, a textura do original para

piano, ao contrério das outras duas versdes foi modificada. O manuscrito de Mussorgsky foi

escrito da seguinte forma:

Poco a poco accelerando
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Mignone ampliou a textura acima, empregando as cordas em na exrensdo de

trés oitavas:

Poco a poco acellerando
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Promenade 11

Neste segundo Promenade, o motivo condutor contrasta com a agitagéo do
quadro anterior, numa delicada melodia em fa e6lio denotando ao mesmo tempo tristeza e
saudade e, como ocorre nos Promenades antecipa o carater do quadro seguinte, que no caso
¢ o “Il Vecchio Castello”. Klein (1980: 69) chama a ateng@o que a simplicidade deste
segundo Promenade esconde as reais dificuldades de uma transcrigdo orquestral deste
trecho.

As transcrigdes de Ravel e Ashkenazy apresentam uma grande semelhanga de
concep¢do. Ravel emprega uma trompa solo na melodia inicial sem acompanhamento
(numa espécie de eco do sol£) de trompete do Promenade I) compassos 1 e 2 seguido das
madeiras com um solo de fagote. As cordas, violinos I e II, s#o utilizadas somente nos dois
ultimos compassos. A solugdo do pianista russo ¢ muito parecida com a do compositor
francés distinta apenas na utilizagdo dos violinos no compassos 3 ¢ 4, 7 ¢ 8 e nos dois
tiltimos compassos, o delicado som do glockenspiel.

As solugdes orquestrais do compositor brasileiro estdo muito proximas das de
Ravel e Ashkenazy, apenas.utilizando o fagote solo no lugar da trompa solo. Bastante
interessante e imaginativo é a sonoridade obtida por Mignone nos quatro ultimos
compassos, com a combinagiio de acordes da harpa em unissono com corninglés, obo€ e 0s
fagotes ¢ a celesta em unissono com os primeiros violinos em divisi na tessitura aguda

acompanhando tema do Promenade na regizo média tocado por acordes com trés violoncelos
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soli em harmdnicos em unissono com os segundos violinos e violas em trémulo e sul

ponticello e com as flautas:
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I1- Il Vecchio Castello

O titulo em italiano refere-se a uma aquarela feita por Hartmann quando ainda
era estudante na Italia. O quadro retrata um antigo castelo medieval onde um menestrel
entoa uma cango. A melodia é cheia de tristeza construida sobre um ritmo ostinato na
regido grave, um dos processos construtivos mais utilizado por Mussorgsky. Para o
pianista e professor Jos¢ Eduardo Martins (apud Reale, 1980: 178) este peca, bastante
intimista, simboliza a soliddo vivida pelo compositor nos tiltimos anos de sua vida.

Tecnicamente, Il Vecchio Castello ndo apresenta as dificuldades do Gnomus
porém a tonalidade também contém muitas alteragdes, e o tom de sol sustenido menor foi
transportado por Mignone para o tom de sol menor. Sobre o transporte de tonalidade
devemos recordar o que foi e;crito no Gnomus a respeito deste recurso.

O que mais chama a atengio neste segundo quadro ¢ a semelhanga na escolha do
instrumento solista e da ambientagdo sonora prevalecendo o som das cordas no
acompanhamento nas trés transcricdes. Ashkenazy utiliza a harpa com as cordas no
ostinato; Mignone emprega o timpano no desenho ostinato.

A excegdo de Ravel que escolhe o saxofone alto como instrumento encarregado
do solo, as outras transcri¢des utilizam o som do corninglés na melodia que representa o
menestrel. Aqueles que defendem a escolha do compositor francés argumentam a obviedade
da utilizagao do corninglés em detrimento da originalidade da utilizag¢@o do som do saxofone
alto. Os criticos desta escolha sugerem que o saxofone ¢ mais apropriado ao Blues norte-

americano e distante do idioma musical de Mussorgsky. (Klein, 1980: 71)
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Promenade (III)

Este terceiro Promenade retoma o carater austero do primeiro. Ravel e
Ashkenazy semelhantemente ao primeiro Promenade, privilegiam na melodia o som dos
metais — trompetes e trompas. Na transcri¢do de Ashkenazy, ha apenas uma ocasional
intervencdo das cordas, porém, o som predominante ¢ o do naipe de metais. Ao contrario,
Ravel utiliza um tutti das cordas com as madeciras contrastando com o trompete e a
posteriormente com a trompa. Mignone empregou apenas cordas e madeiras com uma
énfase maior a estas. Os dois ultimos compassos desta pega anunciam o quadro seguinte,

sdo importantes estruturalmente. As solugdes utilizadas foram as seguintes:

Peniltimo compasso ultimo compasso
Ravel cordas em unissono Vla+Vc pizz. + Trompas I e Il + Harpa
Mignone cordas em oitavas pizzicato violinos I pizzicato
Ashkenazy trompas em oitavas violinos I pizzicato + clarinete

E importante observarmos que ao contrario de Mignone e Ashkenazy, Ravel néo
realiza a melodia deste terceiro Promenade em oitavas como consta tanto nos originais de

Mussorgsky quanto na revisio utilizada pelo compositor francés.

III — Tuileries (Dispute d’enfantes aprés jeux)

Este quadro insere-se no mundo infantil de Mussorgsky, que procurou descrever
criancinhas brincando no famoso parque parisiense. E interessante observarmos, que por

achar excessivamente francés o conteudo desta pega, Stokowiski eliminou-a de sua
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transcri¢@o. Porém, é importante observarmos que a cultura francesa fazia parte do universo
mussorgskyano como bem observa o professor José Eduardo Martins:

“Conteudos franceses, familiares para Mussorgsky — pois ndo somente lia
corretamente como falava russo entremeado de galicismos — vém da infdncia e cantos
populares franceses eram comumente cantados pelas criangas russas™.(Martins apud Reale,
1992: 178)

O carater leve e ligeiro deste pequeno scherzo pede uma orquestra leve, quase
cameristica o que foi plenamente atingido pelas transcrigdes de Ravel, Mignone e

Ashkenazy. Toda a estrutura da pega baseia-se no desenho dos dois primeiros compassos:

Allegretto non troppo, capriccioso
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Em sua transcri¢do, Ravel utiliza o rico colorido das madeiras com um leve
acompanhamento das cordas em pizzicato junto com a harpa. No compasso 14, parte central
da peca valoriza os primeiros e segundos violinos na condugdo da melodia ou emprega
pequenos dialogos entre madeiras e cordas. Embora na maior parte da pega Mignone atribua
as madeiras uma importincia maior , sua realizagdo orquestral estd muito p;‘éxima de Ravel
no aspecto da leveza. Além ha harpa, o brasileiro utilizou a celesta e o tridngulo em
combinag¢do com harménicos dos violinos, conseguindo uma sonoridade etérea. Chamamos
a atengd@o para a transposigdo tonal realizada por Mignone, cria um pequeno problema: os
dois ultimos compassos do terceiro Promenade, na dominante do tom de si maior preparam

a entrada do quadro seguinte, Tuileries na mesma tonalidade. A tonalidade do Promenade
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foi mantida por Mignone, porém Tuileries vem em mi bemol maior, quebrando desta forma
a relagao estabelecida por Mussorgsky.

Quanto ao cariter, a versio de Ashkenazy estd muito proxima das duas
anteriores. Porém, na sua versdo instrumental, ele atribui uma maior importancia as cordas
que sdo acompanhadas pelas madeiras. Como dissemos anteriormente, toda estrutura da pega
est4 em seus dois primeiros compassos € 0 pianista russo cria um rico colorido, empregando
a alternancia entre madeiras e cordas. Assim como Mignone, Ashkenazy utiliza o tridngulo.

Quanto a dinamica, no autdgrafo do compositor russo, a revisio Lamm quanto e
de Cassella, encontramos apenas a indicagido de piano no primeiro compasso € pianissimo
nos quatro ultimos. Na edic¢éo utilizada por Ravel a indicagdo de dindmica ¢ exatamente
igual ao manuscrito original, porém, em sua transcri¢io orquestral, o compositor francés
criou uma série de dinimicas contrdrias as do autégrafo de Mussorgsky, refletindo

naturalmente na instrumentagdo do Tuileries.

IV — Bydlo (Carro de bois)

A discrepancia existente entre a indicagdo dinamica nos originais para piano
utilizados por Ravel e Mignone em relagio aqueles utilizados por Ashkenazy € o primeiro
ponto a ser observado nesta pega, que tem influéncia direta na versdo para orquestra.
Ashkenazy segue a indicag@o da revisdo Pavel Lamm enquanto os dois primeiros, seguem
a sugestio de Rimssky-Korsakov e Stassov, que aparece em algumas revisdes. No quadro

abaixo indicamos as diferengas existentes entre as duas revisoes:
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Revisdo: Compasso | ao 31 | C.32 a0 34 C35a037|C. 38 até 50 C.51e52 [C.61ao064
Pavel Lamm Jorte dim. Sforzato e| Con tutta forza Dim. e rit | ppp

cresc. perdendosi
Rimsky-Korsakov | piano poco a poco| poco din. Sforzato e| Con tutta forza Dim. e rit | ppp
Stassov cresc cresc. perdendosi

Como observamos anteriormente, a dinamica tem um peso preponderante na
escolha da instrumentagdo. Se por um lado, do ponto de vista timbrico as transcrigdes estdo
muito préximas, por outro, o nimero de instrumentos utilizados foi regulado pela pujanca
sonora do trecho. Ravel e Mignone tiram partido da dindmica para criar um expressivo
crescendo nos compassos iniciais com o gradativo acréscimo de instrumentos.

Neste quadro, Mussorgsky procurou retratar a dura vida e os sofrimentos dos
camponeses eslavos, empregando um ritmo uniforme e pesante tocado pela mao esquerda
na regido grave do piano, que se mantém por todo a pega simbolizando o pesado arrastar
de um carro puxado por uma junta de bois, enquanto a méo direita toca uma triste melodia
folclérica polonesa em fa sustenido eélio cantada pelo carroceiro. Abaixo, podemos observar

os compassos inicias do Bydlo:

Sempre moderato, pesante
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No acompanhamento, as quatro versdes orquestrais utilizam as cordas graves e
na melodia, Mignone que emprega os fagotes em oitavas dobrados pelas violas. As outras
duas transcri¢gdes empregam o som dos metais. Ravel utiliza a tuba, e Ashkenazy trés

trombones em unissono e fortissimo, bem de acordo com a dindmica da sua versdo para
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piano. Entre o compasso 38 e 54 as quatro transcrigdes empregaram a percussdo. Mignone
emprega o bombo e o tambor com corda a pega inteira junto com o ritmo ostinato do baixo.
Ravel, usa a percussdo como reforgo da sonoridade no forte e no fortissimo. Ashkenazy

emprega bombo, caixa clara, chicote, e timpanos no con tutta forza entre os compassos 38

e 54.

Promenade (IV)

Em mais uma variagao do motivo condutor da obra, este Promenade oscila entre
o modal (ré e6lio) e o tonal (ré menor), Mussorgsky obtém um efeito que denota tristeza e
saudade do amigo Hartmann. Os dois ultimos compassos novamente anunciam o préximo
quadro. Ravel comega com as madeiras que somando-se com as cordas chega ao futti no
compasso 7; Mignone emprega o didlogo, alternando sucessivamente cordas e madeiras.
Em sua transcrigdo, Ashkenazy utiliza sempre as cordas, porém, usa as trompas no
compasso 5 e, nos compassos finais, faz um tutti com as cordas e as madeiras. Os dois
tiltimos compassos da pega anunciam o proximo quadro e tanto na realizagdo de Ravel
como na de Ashkenazy houve a intengdo de antecipar a instrumentagdo seguinte,
empregando no penultimo compasso os seguintes instrumentos: fl + ob + cl + harpa e nas
cordas, harménicos nos violoncelos, contrabaixos e na harpa, com as violas em pizzicato no

ultimo compasso. Mignone utiliza as madeiras dobradas pelas cordas em pizzicato e trés

trompetes com surdina e, no ultimo compasso apenas, os violinos I e Il em pizzicato.
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V-Balé dos pintinhos em suas cascas

E impressionante como nesta pega as idéias instrumentais estdo muito proximas,
e as solugdes orquestrais apresentam uma grande semelhanga predominando o som das
madeiras acompanhadas pelas cordas em pizzicato, dando o carater de leveza e de intenso
colorido, bem de acordo com o carater do quadro. Todas as trés transcri¢des utilizaram a
harpa a celesta com pequenas acentuagdes no tridangulo. A semelhanga entre as trés
realizagdes parece confirmar a que Ashkenazy afirma em um video sobre “Quadros de uma

Exposi¢ao™: “O tunico quadro de Ravel que soa fiel e ndo pode ser de outro modo ¢ o Balé

dos Pintinhos em suas cascas”.

VI- Dois Judeus Poloneses, um Rico e o outro Pobre

As transcrigdes deste quadro também apresentam uma semelhanga muito grande
no que se refere a primeira se¢do, que representa o judeu rico: tutti das cordas com as
madeiras reforgando-as. As versdes de Mignone e Ashkenazy, sdo ainda mais préximas
quando reforgam os sforzati do original do piano com as trompas. Na se¢do central, que
representa o judeu pobre, as idéias orquestrais seguem caminhos distintos. Ravel utiliza o
trompete solo com surdina na melodia aguda e as madeiras no acompanhamento. Mignone
emprega o piccolo dobrando oitava acima dos primeiros violinos jéfé no agudo. Os
segundos violinos em pizzicatto dobram o naipe das madeiras realizando os pequenos
acentos da melodia agudo, enquanto as quatro trompas bouché fazem o acompanhamento,

dobradas em alguns momentos pelos fagotes. Ashkenazy utiliza nesta segunda se¢@ao um
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violino solo na regido aguda acompanhado pelas madeiras. No final desta mesma segao
pequenos dialogos entre o violino solo e as madeiras.

Na se¢do final encontram-se as duas melodias dos judeus apresentadas ,
simultaneamente representando um aspero dialogo entre os dois semitas. Mignone utiliza na
regidao grave, que representa o judeu rico: violoncelos, quatro trompas, clarinete baixo,
fagotes em unissono com os contrabaixos e contrafagotes oitava abaixo; na regido aguda, a
melodia do judeu pobre: violinos I e II, violas e o restante das madeiras agudas; nos trés
compassos finais, utiliza madeiras, cordas e timpanos. Na orquestragdo de terceira segao,
Ashkenazy utiliza os metais, com os trompetes na regido aguda dobrado pelas trompas
oitava abaixo; na regido grave, trombones e tuba. Nos compassos da coda, emprega
pequenos dialogos entre as madeiras terminando com um grande fuffi no compasso final. Ao
contrario das outras duas versdes, que utilizam timbres distintos daqueles que representavam
a melodia dos judeus rico e pobre, Ravel volta aos os timbres utilizados anteriormente na
primeira e segunda se¢do combinando-os na segdo final. Na coda, usa as cordas reforgadas
pelas madeiras e um grande tutti no compasso final. Um dos problemas que mais chama a
atengdio na versdo utilizada por Ravel, ¢ que ha um erro de notas, no tltimo tempo do

penultimo compasso. No autégrafo de Mussorgsky esta escrito o seguinte:

Correto
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Abaixo, a versdo para piano utilizado por Ravel:
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Promenade (V)

A excecio de Mignone e Ashkenazy, os demais transcritores omitiram a tltima
apari¢do do tema do passeio como um infermezzo, nao se sabe por que razao. Segundo
Casella (1949: 16) isso ocasionou um desequilibrio na estrutura formal da obra. Entretanto,
Tushmalov utiliza exatamente este quadro em sua transcrigéo.

Mantendo-se fieis ao manuscrito de Mussorgsky, Mignone e Ashkenazy
realizaram a versdo do quinto Promenade. Asknazy mantém o carater pesado e decidido,
utilizando mais intensamente a sonoridade dos metais e moderadamente a das cordas e das
madeiras como fez no primeiro Promendade. Mignone ndo mantém a mesma orquestragao

do primeiro Promenade e emprega o di4logo entre os coros orquestrais até chegar ao grande

tutti, utilizando inclusive timpanos e pratos suspensos

VII-Limoges, o Mercado

Neste quadro a semelhanga entre as trés a versdes também ¢ muito grande. Entre

a realiza¢do de Ravel e a de Ashkenazy as semelhangas sdo bastante interessantes, ¢ a
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mais destacado e em alguns pontos assumam a condug¢do da linha melddica principal.
Mignone foi mais comedido na percussao, utilizando os timpanos e o tridngulo em alguns
momentos. Porém, ao contrario das outras duas versdes adiciona a celesta e, assim como
Ravel e Ashkenazy, também a harpa. Os ultimos compassos do Limoges, com caracteristicas
orquestrais, tém a fungdo de ligagdo para a pega seguinte, e as solugdes orquestrais sio
praticamente as mesmas: trémulo nas cordas com o reforgo das madeiras, numa espécie de

tradugio literal. No exemplo abaixo, os compassos finais da versdo para piano:

Meno mosso,sempre capriccioso.
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Abaixo, os dois primeiros compassos da passagem acima, que Mignone

transcreveu da seguinte maneira:
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segue

Meno mosso, sempre crapricioso
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Nos compassos restantes

VIII-Catacumbae (Sepulcrum romanum)
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A dramaticidade deste quadro, com seu ritmo sustentado com fermatas num
andamento lento com acordes dissonantes, e os grandes contrastes dinamicos foram
recursos utilizados por Mussorgsky para expressar toda sua dor diante da morte. As trés
transcrigdes retratam as caracteristicas dramaticas do trecho. A de Ashkenazy com o
misterioso som do tam-tam, trémulos e acentos dramaticos nos timpanos, aliado ao som
do naipe de metais, consegue uma sonoridade misteriosa e aterradora, bem de acordo com o
titulo do quadro. Ravel utiliza apenas os instrumentos de metais com o reforco dos
contrabaixos e em alguns momentos os fagotes e contrafagotes e no ultimo compasso o tam-
tam. Ao contrario das duas outras transcrigdes, a de Francisco Mignone ndo privilegia o som
dos metais e, a exce¢lio do ataque inicial as cordas sdo empregadas em todo o trecho, ora
com os metais, ora com as madeiras. Os trémulos dos timpanos s3o empregados como
reforgo nos crescendos assim como nos acentos e nos sforzati que aparecem ao longo da
peca. Em um tnico momento, no compasso 19, aparece o prato de choque.

A pega seguinte intitulada Cum Mortuis in lingua mortua, € a continuagdo das
Catacumbae. Um trecho misterioso que simboliza um suposto encontro entre Hartmann
morto, com uma lanterna iluminando os cranios € Mussorgsky, (representado pela melodia
do Promende, tocada pela mio esquerda no piano) nas catacumbas parisienses. As trés
versdes para orquestra proc;lram ressaltar o aspecto misterioso e etéreo do trecho. Ravel,
seguindo os trémulos realizados pela mao direita do piano, faz um trémulo com surdina nas
e a melodia do Promenade fica a cargo das madeiras. Os grandes arpejo da mao esquerda no
final da pega, Ravel utiliza o delicado som da harpa. E interessante, como as escolhas dos
timbres feitas por Mignone e Ashkenazy no Cum mortuis apresentam uma semelhanga
muito grande. Nos trémulos realizados pela méo direita, ambos tiveram a idéia de colocar os

primeiros violinos com sons harménicos enquanto a celesta realiza o tremulo, exatamente
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como na versdo para piano. O efeito de sul ponticello e trémulo nos segundos violinos
também foi um recurso utilizado tanto por Mignone quanto por Ashkenazy. Ambos
conseguiram com a instrumentag@o utilizada um efeito vago e etéreo, bem de acordo com a
passagem. Porém, na melodia do Promenade, que estd na regido grave as concepgdes
diferem. Mignone utiliza as violas num dividi a trés, dobrada pela harpa e pelas flautas e
clarinetes enquanto Ashkenazy mantém a idéia inicial do Promenade, e utiliza o timbre dos

trompetes.

IX-Baba-Yaga, A Cabana sobre as Patas da Galinha

O carater forte e percussivo na primeira e na terceira se¢do desta pega é um
ponto importante a ser observado neste quadro, e as trés transcrigdes orquestrais
procurando ressaltar o efeito massivo e poderoso do trecho aproximam-se de forma bastante
semelhante. Abaixo, o inicio do quadro na versdo de Ravel seguido de perto pelas outras

duas versoes:
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Ravel e Ashkenazy aproximam-se na instrumentagdo, refor¢ando  os
instrumentos de arco com as madeiras com acentuagdes dos metais, muito embora
Ashkenazy seja menos comedido no uso destes instrumentos que Ravel. Nas trés
transcrigdes, a percussdo desempenha um papel muito importante e os timpanos ganham a
primazia, muito embora na instrumentagdo de Ahskenazy a gran cassa e os pratos de
choque tenham uma grande importéncia.. Observarmos, que no final da primeira se¢do, ndo
sabemos por que motivo, Ravel acrescentou dois compassos.

Na segunda seg¢do as transcrigdes de Ravel e Ashkenazy sdo muito parecidas.
No a;ompanhamento, (o desenho ritmico em sestinas feito no piano), na mao direita,
ambos empregaram um instrumento de madeira: Ravel, a flauta e, posteriormente, o
clarinete; Ashkenazy utiliza sempre o clarinete. No desenho da regido grave, Ravel e
Ashkenazy utilizaram primeiro os fagotes e posteriormente a tuba em unissono com os
contrabaixos em pizzicato. Nos compasso 105 a 107, a idéia das cordas no em harmdnicos

feita por Ravel foi aproveitada ipsis litteri por Ashkenazy. Abaixo as solugdes de Ravel e

Ashkenazy na segunda segéo:

Iniclo du 2* secio
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Mignone empregou as cordas nas sestinas e, na regido grave os metais, com um

efeito poderoso:

,—'-""_'___"‘—-—\.._\_ ,-"'_'_-_‘—‘-—.._‘
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A terceira secdo repete a primeira e as trés transcrigdes empregam a mesma
orquestragdo utilizada anteriormente. Os vinte e cinco ultimos compassos do Baba-Yaga
funcionam como ligagdo para o 1ltimo quadro. Este trecho é formado por extensas escalas
que no original para piano sdo oitavas alternadas entre as mdos, assemelhando-se
tecnicamente ao final de Limoges. Recordando o que escrevemos a respeito deste quadro,
podemos aplicar o mesmo conceito de “tradugdo literal” aos compassos finais da pentltima
peca. E realmente, os trés trabalhos transcreveram o final do Baba-Yaga de modo
semelhante: cordas em trémulo dobradas pelas madeiras e metais com emprego da

percussdo, em especial a caixa clara.
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X-A Grande Porta, (da Capital Kiev)

Neste quadro final, na primeira se¢do contrariamente a Ravel e Mignone,
Ashkenazy parece ter pretendido criar um anticlimax na frase inicial. Enquanto os dois
primeiros utilizam na frase inicial o potente som do naipe de metais numa orquestragdo
pujante, o russo refreia todo impacto da chegada do tema final utilizando os instrumentos da
se¢do de sopros e glissandos da harpa, ocasionando uma redugdo da sonoridade em relagéo
a obtida por Ravel e Mignone. Esta primeira se¢do, ¢ a Unica cujo carater orquestral da
instrumentacdo de Ashkenazy é essencialmente diferente daquele conseguido pelas duas
outras realizagdes. Nas demais partes da pega as transcrigdes estdo muito préximas e
procuram transmitir a grandiosidade e a imponéncia da Grande Porta. Ainda sobre a se¢do
inicial, ¢ interessante a proximidade de intengdes existente entre Ravel e Mignone. Abaixo,

.

os compassos iniciais da transcrigdo de Ravel:
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Na segunda seg@o:
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cuja sonoridade pretendida por Mussorgsky ¢ a de simular um 6rgéo, as trés
transcri¢des procuram transmitir o efeito desejado pelo compositor. Ravel utiliza os fagotes
e os clarinetes; Mignone também usa os fagotes e os clarinetes, porém, dobra os referidos
instrumentos oitava acima, empregando apenas quatro primeiros violinos. Ashkenazy utiliza
o quarteto de cordas.

A terceira se¢do, que € a repeti¢do do tema inicial acompanhado por escalas
ascendentes e descendentes com o tema tocado alternadamente na regido grave e aguda €
semelhantemente transcrita da seguinte forma pelos trés autores: as escalas sdo tocadas |
pelas cordas e dobradas pelas madeiras; os acordes do tema sdo tocados pelos metais, com
acentos da percussao.

A idéia dos sinos, é sugerida pela passagem:

16>
16>
516>
16>

7
. b N b A b&
SEU= = = == =
o %
e % LA N

TV L = B s i i e e Mo e e—ier e ey B e o
e e e e e e e e

: i - = i

o ° o
) e | L = :l's 58 1|}l’§— - {213 =l’a
e = = F = — — = = = = =
P 3 T iy



146

e foi utilizada pelas trés realizagdes orquestrais. Ashkenazy procura  transmitir a
grandiosidade da Rissia e, excetuando-se os canhdes, a orquestragdo do pianista lembra
muito aquela empregada por Tchaikovsky em sua “Abertura 18127, quanto a utilizagéo da

percussio e principalmente no repicar dos sinos.

Conclusio:

Um dos primeiros aspectos observados, € que, tal como na tradug@o poética, em
uma transcri¢iio orquestral as solugdes obedecem a uma série de critérios técnicos.e a
critérios pessoais. Seria muito dificil encontrarmos tradugdes poéticas ou transcri¢oes
musicais em que as decisdes ndo estivessem ligadas ao estilo ou as preferéncias estéticas de
seu autor. A expressdo - tradutore-tradittore, tem sua aplicag:ﬁo tanto no que se refere é.
traducio quanto a4 transcri¢do. Entretanto, a fidelidade ou ndo a idéia original passa por
uma série de questdes muito mais profundas que a expressao italiana.

O resultado da anélise comparativa entre as transcrigdes, orquestrais que
tivemos a oportunidade de estudar, aponta para a existéncia de maiores semelhangas que
diferencas entre elas. Isto ¢ um dado bastante interessante e significativo, 'pois parece nos
indicar que na realizagdo das transcrigdes, os autores procuraram captar o espirito da obra
original.

A versdo orquestral do “Quadros de uma Exposigdo” de Maurice Ravel ¢ sem
duvida a mais conhecida e famosa. Talvez por este motivo tenha sido alvo de algumas

criticas, principalmente por parte de artistas de origem eslava, como Vladimir Ashkenazy,
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que ¢ russo ¢ Leopold Stokwski, um inglés filho de pai polonés. Ora, se olharmos
atentamente a versdo do maestro Leopold Stokwski, veremos que foram enormes as
liberdades utilizadas em relagdo aos originais de Mussorgsky. Se por um lado o maestro
inglés procura aproximar-se do carater eslavo, por outro se distancia dos autégrafos do
compositor. Klein (1980: 23) observa que esta versdo ¢ a mais pessoal de todas aquela que
apresenta um numero maior de controvérsias em relag@o ao original para piano.

Sobre a versdo para orquestra do “Quadros de uma Exposi¢do” de Ashkenazy,
poderiamos alegar que esta traiu sua propria interpretagdo pianistica. No quadro final, 4
Grande Porta, na versdao para piano, Ashkenazy comega com um pujante e sonoro forte
com esta indicado na partitura. Porém, em sua transcrigdo orquestral, o pianista criou um
anticlimax reduzindo consideravelmente a sonoridade do trecho utilizando apenas o naipe
das madeiras.

Do mesmo modo que na transcrigdo orquestral de Ravel encontramos tragos
caracteristicos de seu estilo orquestral, ndo podemos de deixar de observar este mesmo fato
na versao de Mignone. Em varios trechos da transcrigdo do “Quadros” encontramos
paralelos com trechos de outras obras orquestrais do compositor brasileiro, em especial na
magnifica “Festas das Igrejas”, composta no mesmo periodo.

O que nos parece ;:laro ¢ que a transcrig@o orquestral traz em si tanto as idéias do
autor da obra original, como o estilo daquele que a transcreve. E parte inerente da atividade
artistica a expressao pessoal. Por esse motivo, torna-se impossivel para o orquestrador
furtar-se de adicionar seus proprios tragos estilisticos a obra que transcreve. Permanece,
entretanto, a for¢a da idéia original, bem como assinala Busoni:(1966: 41)

[...] nenhuma transcrigdo destréi o pensamento original, e portanto ndo ha

prejuizo da idéia através da elaborag3o.
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A prépria execugdo de uma obra ¢ uma transcri¢do e esta também - mesmo que
se articule com maior liberdade possivel — nunca podera apagar deste mundo o original.”
A transcrigdo/tradugdo como re-interpretagio da obra, coloca-nos, portanto,

frente a paradigma das idéias e concepgdes musicais, que procuramos ilustrar nesse trabalho.
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