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Resumo: Este artigo busca refletir sobre o processo de reelaboragio musical a partir de um estudo comparativo entre
as versoes de Maurice Maréchal e Emilio Colén, violoncelistas de diferentes geragoes, que realizaram transcrigoes
das Siete Canciones Populares Espariolas de Manuel de Falla, para violoncelo e piano. O trabalho surgiu como conse-
quéncia do estudo biogréfico do violoncelista e pedagogo francés, Maurice Maréchal, que, mesmo estando presente
na vida dos violoncelistas atuais, principalmente por meio de suas transcrigées, é relativamente pouco lembrado. E
também intencgio deste trabalho analisar as decisdes que permeiam as transcrigoes da obra em questao, abordando
aspectos técnicos especificos do instrumento, como também seu resultado sonoro.
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Two transcriptions of Manuel de Falla’s Siete Canciones Populares Espafiolas: a comparative study

Abstract: This article aims to discuss the process of music transcription through a comparative study of two different
versions of the same work. Maurice Maréchal and Emilio Colén, cellists from different generations, both worked on
arrangements of Falla’s Siete Canciones Populares Espariolas. The motivation for this paper came from the studying
of the life of Maréchal, a French cellist and pedagogue, who was responsible for many transcriptions that enlarged
the cello literature, but seems to be somewhat forgotten by the new generation of instrumentalists. Thus, this work
intends to analyze the musical decisions made by both cellists in their transcriptions, discussing technical issues as
well as the sounding results.
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1. Introducao

A transcricdo musical tem sido uma pratica que permeia a Histéria da Musica oci-
dental desde o florescimento da musica instrumental no periodo Renascentista. Conside-
rada uma reelaboragao musical, ainda hoje é bastante explorada por compositores e instru-
mentistas que empregam este recurso para, em muitos casos, ampliar o repertério de seu
instrumento ou, até mesmo, com fins de utilizagao pedagogica deste material. Além disso,
é notério que esta pratica espelha as decisoes técnicas e musicais tomadas por aqueles que
transcrevem a obra. Sendo assim, é intuito deste trabalho refletir sobre o processo de reela-
boracdo musical a partir de um estudo comparativo entre duas transcrigoes realizadas por
violoncelistas de geragoes distintas, permitindo, de certa forma, observar o desenvolvimen-
to da prépria técnica do violoncelo entre os séculos XX e XXI.

Chama-se a atengao para o fato de que a motivagao deste trabalho é consequéncia
de um estudo sobre a vida de Maurice Maréchal (1892-1964), eminente violoncelista e pe-
dagogo francés que, mesmo estando presente na vida dos violoncelistas atuais, por meio de
suas transcrigoes, é pouco conhecido pelas novas geracoes. No presente trabalho, procu-
ramos destacar sua concepgao como arranjador, comparando a transcrigao da suite de Ma-
nuel de Falla, realizada em 1925, com a versao elaborada pelo violoncelista Emilio Col6n',
publicada em 2002. Desta forma, enfatizamos as decisoes editoriais de cada violoncelista,
ao mesmo tempo em que é possivel demonstrar a evolucgao técnica e estética da performan-
ce do instrumento ocorridas no espago de 77 anos que separam as duas versoes. Ademais,
enquanto conservam um olhar preciso sobre a obra original, apresentam, em seu escopo,
escolhas que denotam as respectivas marcas dos artistas que as transcreveram.
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2. Maurice Maréchal: breves consideracdes sobre sua vida e obra

Maurice Maréchal foi um dos expoentes da escola francesa do violoncelo no inicio
do século XX. Nascido em Dijon, em 03 de outubro de 1892, faleceu em Paris, em 19 de abril
de 1964. Filho de um funcionario dos Correios, Jules Jacques Maréchal, e de Marthe Justi-
ne Maréchal, a maior incentivadora de sua carreira. E importante salientar que sua ativida-
de musical atravessou as duas grandes guerras mundiais, sendo que ele, na primeira delas,
tomou efetivamente parte como soldado. Durante toda sua vida, teve o costume de escre-
ver suas impressoes cotidianas. Neste sentido, os anos de guerra foram particularmente co-
mentados em pequenos cadernos de anotagoes que levava em seu bolso. Segundo Lambert
(2003, p. 19, traducao nossa), “entre 3 de maio de 1914 e 8 de fevereiro de 1919, nove livros
de apontamentos seguiram-se dentro de um bolso do uniforme, diminutos, e de formato mi-
nusculo a fim de nao atrapalhar os movimentos™?.

Mesmo durante a guerra, Maréchal nao se afastou da musica nem de seu instru-
mento, uma vez que dois companheiros marceneiros construiram para ele um violoncelo
ristico, a partir de tdbuas de caixa de munigao®. Esse violoncelo foi batizado de “Le Poilu”
e encontra-se preservado até os dias de hoje no Musée de la Musique de Paris®.

De acordo com algumas notas sobre o violoncelista, no site do Ministere de Affai-
res Etrangér (MAURICE MARECHAL..., 2013) da Franca, sabe-se que pouco restou de sua
discografia e que suas partituras foram posteriormente vendidas para o violoncelista Ms-
tislav Rostropovich. Em seu livro, Maurice Maréchal: la voix du violoncelle, Alain Lambert
(2003) relaciona o repertério que Maréchal costumava tocar, além de listar os compositores
com os quais conviveu, a exemplo de Claude Debussy, Maurice Ravel, André Caplet, Arthur
Honegger e Darius Milhaud. Como registro desta proximidade, a partitura da Sonata para
violoncelo e piano de Claude Debussy, que pertencia a Maréchal, possui dedicatéria do pro-
prio compositor (GINSBURG, 1983, p. 179) e encontra-se em um museu na Rissia. Ademais,
Maréchal colaborou com Ravel ao longo do processo composicional da Sonata para violi-
no e violoncelo, tendo realizado a primeira audigao desta obra, ao lado de Héléne Jourdan-
-Morhange, na Sala Playel de Paris, em 1922 (GINSBURG, 1983, p. 181-182).

Segundo Ginsburg (1983), Maréchal realizou transcrigées de obras de diversos pe-
riodos e estilos musicais, abrangendo um repertério que se estende de Rameau a Ravel.
Nao obstante, o autor destaca a fidelidade de Maréchal ao caréter de cada composigéo, co-
mo também a sua interpretagao artistica (GINSBURG, 1983, p. 179-181). De fato, seu fasci-
nio pelo elemento estritamente musical, além do interesse em ampliar o repertério do ins-
trumento, motivou o violoncelista a trabalhar com transcrigoes. Da mesma forma, Maurice
Maréchal também atuou como editor de obras que se incorporaram ao repertério padrao do
instrumento, a exemplo do Concerto para viola e cordas em D6 menor, cuja autoria é atribu-
ida a Johann Christian Bach, e que teve sua versao para violoncelo editada por Maréchal a
partir da reconstituigdo e harmonizacgao realizadas por Henri e Francis Casadesus.

3. A arte da transcricao

A transcrigao ou reelaboragao musical tem sido, ao longo da histéria da musica,
uma pratica efetivamente recorrente, seja com vistas a ampliar o repertério de um deter-
minado instrumento ou a fim de se oferecer novos desafios técnicos e virtuosisticos ao in-
térprete. Segundo Pereira:

A prética de se reelaborar obras de um meio instrumental para outro diferente ja era
comum no periodo da renascenga, onde a musica instrumental com frequéncia con-
sistia em transcrigoes da musica vocal. Até o final do século XVIII observa-se que a
relacdo com a pratica de reelaborar através de arranjos, transcrigoes, etc., acontecia
naturalmente como um tipo de especificidade da miusica. (PEREIRA, 2011, p. 3).
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Como visto, a transcrigao ou reelaboragdo musical ndao é uma pratica nova, seus
exemplos se desdobram ao longo de toda a literatura instrumental. A titulo de ilustracao,
tomando-se por base a literatura violoncelistica, podemos citar a transcrigao da Suite N° 5
em D6 menor, BWV 1011 para violoncelo solo de J.S. Bach, posteriormente transcrita pelo
proprio autor, para aladde solo, e transposta para a tonalidade de sol menor. Da mesma for-
ma, a Sonata em La Maior de César Frank, originalmente para violino e piano, vem a ser
uma das transcrigées mais representativas incorporadas ao repertério do violoncelo. Esta
versao foi realizada pelo violoncelista Jules Delsart, com a aprovagao do préprio compositor,
e acabou por se tornar uma das sonatas mais importantes da literatura do instrumento. De
forma mais abrangente, podemos citar Franz Liszt, no séc. XIX, que se notabilizou por reali-
zar relevantes transcrigoes para piano, que incluem sua versao das sinfonias de Beethoven,
além da Sinfonia Fantdastica de Berlioz.

Desta forma, é pertinente considerar a transcricao musical como o ato de reescrever
uma obra composta para um determinado meio, direcionada para uma outra configuragao
ou formagao musical. A partir da prépria etimologia da palavra, Pereira (2011, p. 52) afir-
ma que, “além de ser uma pratica que possui maior grau de fidelidade com o original, traz
também um procedimento no qual sempre ha uma mudanca do meio instrumental, ou seja,
‘transporta-se’ de um instrumento a outro, ou de um meio a outro”. Além do mais, segundo
a mesma autora, “a transcricdo nao é tao livre, pois o intuito é guardar ao maximo a ideia
original” (PEREIRA, 2011, p. 52). Segundo o Dicionario Harvard (RANDEL, 1986, p. 53), os
termos arranjo e transcricao sao empregados muitas vezes com o mesmo significado, no en-
tanto, o vocdbulo transcrigao sempre esta relacionado a um grau de maior fidelidade ao ori-
ginal. Ademais, constata-se, a partir de um olhar abrangente sobre a literatura musical, que
transcrigdo musical é uma prética recorrente até os dias de hoje.

4. As Siete Canciones Populares Espanolas de Manuel de Falla

Manuel de Falla (1874-1946) foi, sem davida, um dos maiores expoentes da misica
espanhola do século XX. Nasceu em Cadiz, regiao da Andaluzia, e foi fortemente influen-
ciado por seu professor de composigao, Felipe Pedrell (1841-1922), pioneiro do nacionalismo
musical espanhol, que o guiou por este caminho’. Neste sentido, Falla desenvolveu impor-
tante papel ao compilar e arranjar cangoes folcldricas de seu pais, incorporando os elemen-
tos da musica popular, notadamente quanto aos aspectos ritmicos e melédicos, em sua pro-
pria obra (GROUT; PALISCA, 1988, p. 788).

Entre 1907 e 1914, Falla residiu em Paris, onde conviveu com compositores como
Claude Debussy (1862-1918), Paul Dukas (1865-1935) e Maurice Ravel (1875-1937), conse-
quentemente incorporando elementos do impressionismo francés em sua prépria lingua-
gem composicional. Podemos afirmar que sua obra se caracteriza por englobar elementos
nacionalistas combinados com a harmonia impressionista, aliados ainda ao vigor ritmico
e a uma escrita virtuosistica. Este tltimo elemento é, de certo, oriundo do virtuosismo pre-
sente na musica instrumental flamenca.

As Siete Canciones Populares Espaniolas foram escritas em Paris, entre 1914-1915,
originalmente para voz e piano, e dedicadas a patronesse das artes Ida Godebska. Neste ca-
so, Manuel de Falla utilizou-se de cangoes e dangas folcléricas espanholas para estruturar
este conciso ciclo. No entanto, em diversos momentos, pode-se claramente perceber o em-
prego de sonoridades impressionistas em sua harmonia.

Salienta-se que esta pecga foi transcrita para varias combinagoes instrumentais,
sendo que, apenas para a formacao violoncelo e piano, temos duas transcrigdes distintas,
elaboradas pelos violoncelistas Maurice Maréchal e Emilio Col6n, respectivamente. Na ver-
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dade, Suite Populaire Espagnole foi o titulo dado a versao instrumental das Siete Canciones
Populares Espanolas, cuja adaptagao para violino e piano foi elaborada pelo violinista po-
lonés Paul Kochanski, conjuntamente com Manuel de Falla. Os dois eram muito préximos
e existem registros de que se apresentavam juntos com certa frequéncia, fato atestado tam-
bém pela dedicatéria da versao intitulada Suite Populaire Espagnole ao proprio violinista.

Na realidade, além de concertista e professor, Kochanski foi também compositor e
arranjador, que costumava trabalhar em colaboracao com outros compositores de sua épo-
ca. Neste sentido, ratifica Greive:

As transcrigoes de Kochanski representam uma conexdo pessoal com o compositor
original. Por exemplo, em 1907, Kochanski ndo apenas se apresentou em Bilbao com
Manuel de Falla ao piano, mas também auxiliou financeiramente a ida do composi-
tor para Paris, consequentemente propiciando o crescimento profissional do mesmo.
As transcrigoes das Sete cangdes populares espanholas para voz e piano (1914-15) as
quais foram revisadas por Kochanski e o compositor respectivamente foram dedica-
das para o violinista. Renomeadas Suite popular espanhola essa obra estd entre as
mais populares transcrigdes de Kochanski®. (GREIVE, 1998, tradugao nossa).

Apesar deste estudo se tratar de um trabalho comparativo, a sequéncia das cangoes
aqui abordadas segue a transcrigao de Maurice Maréchal, que, por sua vez, omite a Segui-
dilla Murciana, conforme explicado adiante. Por conseguinte, a andlise partira do trabalho
efetuado por este arranjador e obedecerd a ordem das cangoes de acordo com a versao para
violino e piano elaborada por Falla e Kochanski.

5. Analise comparativa entre as transcricbes de Maréchal e Colén
5.1. El Pano Moruno

El Pafio Moruno é o movimento de abertura nas trés versdes aqui abordadas, in-
clusive em sua versao original para canto e piano. Como afirma Park (2013, p. 7, tradugao
nossa), “a melodia dessa cangao é extraida de uma aria popular da regidao da Andaluzia ‘El
pano’, no entanto Falla altera ligeiramente a melodia™”. A versdao de Manuel de Falla possui
uma introdugao de 23 compassos antes da entrada da voz. Por outro lado, em suas respec-
tivas versoes, tanto Maréchal quanto Colén optaram por reelaborar esses compassos, dupli-
cando, na linha do violoncelo, o material complementar a textura que, originalmente, é rea-
lizada pela mao direita do piano. Todavia, cada arranjador utiliza esse material de maneira
ligeiramente diferente, como verifica-se no Exemplo. 1.

Desta forma, Maréchal, nos quatro primeiros compassos, coloca apenas a nota la
harmoénico (144), ao passo em que Col6n explora os harménicos naturais produzidos sobre
as notas la/ré (142/ré3), finalizando em sol/mi (sol2/mi3) — 1a/ré (142/ré3), a fim de enrique-
cer a textura.
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Exemplo 1a — Siete Canciones Populares Espafiolas — El Pafho Moruno (comp. 1-4).

Fonte: Versdo original para canto e piano de Manuel de Falla (1922).
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Exemplo 1b — Suite Populaire Espagnole — El Pafio Moruno (comp. 1-4).
Fonte: Manuel de Falla (1925) (transcrigao de Maurice Maréchal).
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Exemplo 1c — Siete Canciones Populares Espafiolas — EI Pafio Moruno (comp. 1-4).
Fonte: Manuel de Falla (2002) (transcricao de Emilio Colén).
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Segundo Park, “em termos da técnica violoncelistica, harmonicos e varios pizzica-
tos sdo usados no ‘El pafio moruno™?, efeitos esses que enfatizam coloridos e texturas mu-
sicais; salientando que, “como os harmoénicos do violoncelo dobram as mesmas notas, duas
oitavas acima que o segundo tempo acentuado do piano, o acompanhamento obtém efetiva-
mente mais energia, a partir da parte do violoncelo” (Park, 2013, p. 9, tradugdo nossa)’, as-
pecto que, ao mesmo tempo, enfatiza o contratempo.

A partir do comp. 5, apesar de ambos indicarem pizzicatos para o violoncelo, ca-
da arranjador optou por iniciar a sequéncia de pizzicatos por uma nota diferente. Inclusive,
no comp. 7, Colén transcreve para o violoncelo exatamente o que a mao direita do piano es-
ta realizando, ao incluir, neste caso, pizzicatos de mao esquerda. Este elemento explora, de
maneira sutil, gestos de virtuosismo. Esta, no entanto, ndo é a opgao de Maréchal, que opta

por uma linha do violoncelo em pizzicatos de uma forma mais simples, como pode ser ve-
rificado no Exemplo 2.
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Exemplo 2a — Siete Canciones Populares Espafolas — El Paio Moruno (comp. 5-8).
Fonte: Versao original para canto e piano de Manuel de Falla (1922).
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Exemplo 2b — Siete Canciones Populares Espafolas — EI Pafio Moruno (comp. 5-8).
Fonte: Manuel de Falla (1925) (transcrigao de Maurice Maréchal).

5 pizz. . T

- 1 1

L= ] hl-l' 1 L—..-_J 1 3 1 1 Iu 1

POCo Crase.

Exemplo 2c - Siete Canciones Populares Espafiolas — EI Pafio Moruno (comp. 5-8).
Fonte: Manuel de Falla (2002) (transcricao de Emilio Col6n).
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Entretanto, hd& momentos nos quais as decisoes dos dois violoncelistas se asseme-
lham. Como é o caso dos comp. 20-22, nos quais os dois instrumentistas optaram por es-
crever acordes em pizzicatos para o arpejo que acontece, originalmente, na parte do piano.
Observa-se que Colén apenas acrescenta a indicagao quasi chitarra, em referéncia a textura
aqui criada.

JraT chinema

Exemplo 3 — Siete Canciones Populares Espafolas — EI Pafio Moruno (comp. 20-22).
Fonte: Manuel de Falla (2002) (transcricao de Emilio Col6n).

Todavia, os dois arranjadores transpoem a parte da voz de maneira literal para o
violoncelo. Consequentemente, ao comparar as duas versdes do El Pario Moruno, conclui-
se que as transcrigbes de Maréchal e Colon diferem apenas em alguns breves compassos.
Destaca-se, além disso, que essas diferengas sao superficiais, pois nao ha nenhuma decisao
substancial no que tange a condugao melédico-harmonica, distribuigao ritmica ou até mes-
mo quanto a elementos de dinamica e fraseado.

5.2. Seguidilla Murciana

A segunda cancao do ciclo, em sua versao original para canto e piano, é uma Se-
guidilla Murciana, danga oriunda da provincia autobnoma de Murcia, situada no sudeste da
Espanha. Trata-se, em sua esséncia, de uma danga em compasso ternario com andamento
rapido. Maurice Maréchal, por seguir a ordem da entao Suite Popular Espanhola, néao a in-
clui em seu arranjo. Como resultado, o ciclo de Maréchal conta apenas com seis das sete
cancoes e, por conseguinte, ao se espelhar no arranjo de Paul Kochanski, a disposigao das
cangoes na transcricao de Maréchal também nao segue a ordem original da versao vocal do
compositor. Ja Emilio Colén, por outro lado, as transcreve em sua integra, seguindo a ordem
original da versao de Manuel de Falla para voz e piano, mantendo o titulo original.

Embora nao haja nenhum relato quanto ao motivo da omissdao deste movimento
na versao da suite instrumental, percebe-se que a Seguidilla Murciana tem um carater vo-
cal em estilo declamatério que, provavelmente, nao se adequaria a linguagem violinistica —
motivo provavel para a omissdao deste movimento na versao de Kochanski. A retirada desta
cancao, por sua vez, resultou na necessidade de um completo reordenamento da sequéncia
dos movimentos. Desta forma, uma vez que Maréchal tomou a versao de Kochanski como
ponto de partida para seu arranjo resultou na mesma estrutura organizacional. Por outro
lado, Colén antecipou com precisao as caracteristicas vocais do violoncelo, realizando uma
transcrigdo mais préxima do original, que mantém a integralidade das cangoes presentes
na versao original do ciclo.
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Tabela 1 — Estrutura organizacional de trés versdes da obra de M. de Falla

Movimento
Versao
1 2 3 4 5 6 7
Original M. | El Pafio Seguidilla . iy
de Falla Moruno Murciana Asturiana | Jota Nana Cancion Polo
El Pani
M. Maréchal ano Nana Cancion | Polo Asturiana | Jota
Moruno
El Parn idill
E. Colon ano Seguz.dl @ | Asturiana Jota Nana Cancion Polo
Moruno Murciana

Fonte: AMF (2018).

Conjectura-se que os andamentos das cangoes, que resultam em caracteristicas co-
mo “alegre” e “triste”, ou “rapido” e “lento”, poderiam se constituir nos critérios determina-
dos por Falla/Kochanski para estipular a ordem dos movimentos da Suite Populaire Espagnole,
formando assim duas sequéncias de andamentos rapido - lento - rapido. Em contraposigao, a sequén-
cia estabelecida originalmente nas Siete Canciones Populares Espanolas sugere uma estru-
tura que forma, na verdade, uma sequéncia palindrémica. Desta forma, as cangoes estao
ordenadas em rapido - rapido - lento - rapido - lento - rapido - rapido, ou seja, a mesma se-
quéncia lida de tras para frente.

Tabela 2 - Sequéncia de movimentos de acordo com Maurice Maréchal.

Cancao Carater Sgll;ln;;lsz:e Metrénomo Andamento
El Pano Moruno Allegretto vivace |3/8 L=72 Rapido
Nana Calmo e sostenuno |2/4 =42 Lento
Cancién Allegretto 6/8 5. =63 Réapido
Polo Vivo 3/8 5. =80 Rapido
Asturiana Andante tranquillo | 3/4 J=166 Lento

Jota Allegro vivo 3/8 J =092 Réapido

Fonte: AMF (2018).
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Tabela 3 - Sequéncia de movimentos nas versoes de Manuel de Falla e Emilio Colén

Cancao Carater Formula de Metronomo Andamento
compasso

El Pafio Moruno Allegro vivace 3/8 L =72 Réapido

Seguidilla .. L

Murciana Allegro spiritoso 3/4 5. =60 Réapido

Asturiana Andante 3/4 Lento
tranquillo .= 66

Jota Allegro vivo 3/8 5L =92 Réapido

Nana Calmo e sostenuno |2/4 5 =42 Lento

Canci6n Allegretto 6/8 5. =63 Réapido

Polo Vivo 3/8 5. =80 Réapido

Fonte: AMF (2018).

Curiosamente, o texto da primeira cangdo, El Pario Moruno, ao falar sobre um pa-
no manchado, insinua questoes da “virtude perdida” de uma mulher, em referéncia aos pa-
droes morais da época. Neste sentido, Gislason (2014, tradugao nossa) faz referéncia a que
“El Pano Moruno (O Pano Mouro) da um nao muito velado conselho para que jovens garo-
tas evitem a ‘mancha’ de um romance ilicito, enquanto a segunda, a Seguidilla Murciana,
"0 Desta feita,
verifica-se que os textos destas cangoes, em muitos pontos, abordam os costumes e os valo-

res obedecidos a época.

consiste em um intenso argumento com insulto insistente e amargo gracejo

5.3. Nana

A segunda cangao do ciclo arranjado por Maurice Maréchal é a Nana, melodia que
remonta a infancia do compositor, como bem apontado por Park (2013, p. 22, tradugao nos-
sa): “A nana é uma cangao de ninar andaluz, que Falla escutava de sua mae durante a in-
fancia™"

Trata-se de uma cangao bastante curta, estruturada em forma binaria monotemati-
ca e que, originalmente, possuia apenas 20 compassos. Conquanto, ambos os violoncelistas
a expandem por meio da adigao de mais uma repeticao do tema, desta feita, apresentado em
uma oitava acima do original. Na versao de Maréchal, o tema é simplesmente repetido uma
vez mais, expandindo-o para 29 compassos. Ja Colén elabora toda uma segao A’, compreen-
dendo os compassos 20 a 37.

Park, ao comentar a transcrigao expandida realizada por Maréchal (comp. 1-37), es-
clarece que:

Nana esta em forma binaria e estruturada da seguinte maneira: A (comp. 1-19) - A’
(comp. 20-37). Ao contrario da versdo vocal original de ‘Nana’ escrita por Falla, que
tem apenas um verso, o arranjo para violoncelo tem uma segao repetida e executada
uma oitava acima. A repetigdo é basicamente a mesma do primeiro verso.”” (PARK,
2013, p. 22, tradugao nossa).
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Exemplo 4 — Siete Canciones Populares Espafiolas — Nana (comp. 20-27).
Fonte: Manuel de Falla (2002) (transcricao de Emilio Col6n).

5.4. Cancion

O terceiro movimento da Suite Populaire Espanhole é intitulado Cancién. Segundo
Nevado ([entre 2001 e 2015], tradugado nossa), este trata-se de “um canto de amor doce ama-
rgo (apesar da indicagao de Falla para o canto: ‘com grazia’) oriundo de Granada, para cujo
acompanhamento Falla constréi um ritmo obstinado que culminara fundindo-se com a voz
ou o violoncelo em uma brevissima coda”."® Além do mais, Nevado ([entre 2001 e 2015], tra-
ducao nossa) comenta a versao de Maréchal, apontando que:

Na versao para violoncelo e piano, Maréchal realiza algumas variantes para exibigao
do solista, como escrever o tema no compasso 31 precedido de um grande crescendo
em cordas duplas e dindmica ff, quando a partitura original se move no 4mbito do
pp. Assim mesmo, reserva ao violoncelo uma nota ligada que ascende de uma oitava
(com glissando opcional) nos trés tiltimos compassos, inexistentes na versao da voz.*

Verifica-se que ambas as versoes (Maréchal e Col6n) possuem mais uma apresenta-
¢do completa do tema (12 compassos, mais 2 compassos finais).
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Exemplo 5a — Suite Populaire Espagnole — Cancién (comp. 31-45).
Fonte: Manuel de Falla (1925) (transcricao de Maurice Maréchal).

Colén ainda apresenta uma variante deste material, ao colocar, na segunda repeti-
¢do do tema, seis compassos em harmonicos, cuja intensdo é de se explorar sonoridades e
coloragbes distintas do violoncelo e, ao mesmo tempo, enriquecer a textura.

- y g . senzarit. /Ft e
e e
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Exemplo 5b — Siete Canciones Populares Espafiolas — Cancion (comp. 18-23).
Fonte: Manuel de Falla (2002) (transcrigao de Emilio Colé6n).

5.5. Polo

Maurice Maréchal, seguindo a adaptagao de Kochanski, opta por colocar o Polo co-
mo o quarto movimento em seu ciclo. Todavia, Nevado ([entre 2001 e 2015], tradugao nossa),
ao comparar com a versao vocal, atesta que esta cangao “é a mais brilhante e pungente do
ciclo, motivo pelo qual Falla optou por deixa-la para o final. O autor olha novamente para a

169



FERRARI, A.M. e F.A.AQUINO. Duas transcricées das Siete Canciones Populares Espafiolas de Manuel de Falla: um estudo comparativo
Revista Musica Hodie, Goiania, V.17 - n.2, 2017, p. 161-176

Andaluzia e ao Canto Jondo”."”

O Polo é uma cangao viva e, segundo Lorca (1922, tradugao nossa), em palestra pro-
ferida na cidade de Granada, intitulada Importancia histérica y artistica del primitivo canto
Andaluz Illamado ‘Cante Jondo’, afirma que “o nome cante jondo é dado a uma categoria de
cangdo Andaluza, cujo perfeito e genuino protétipo é a Cigana Siguiriya, e da qual derivam
outras cangoes preservadas pelo povo, como os polos, martinetes, carceleras e soleares”.*®

Sobre as Siguiriyas citadas por Lorca (1922) como o protétipo dos cante jondo, Zus-
sman (1995, p. 33, tradugao nossa) afirma que “a Siguiriya (Siguiriyas, plural) foi primeira-
mente chamada de Seguida. Mais tarde o sufixo diminutivo -illa foi acrescentado, forman-
do a Seguidilla. Por meio de uma deformacéao fonética, a Seguidilla ficou conhecida como
Siguiriyas”."” Como se pode constatar, tanto o Polo como a Seguidilla sdo cangdes com ori-
gens na Andaluzia, regido de nascimento de Falla.

Lorca (1922), em seu texto, enaltece a pesquisa dos elementos folcléricos realizada
por Falla, notadamente sobre o canto jondo, salientando que este é o tinico canto do conti-
nente europeu que ainda preserva a pureza e as qualidades primitivas dos povos orientais,
dando a impressao de uma prosa cantada cujo texto perde a nogao de ritmo métrico. Em
tempo, Lorca (1922) assevera as amplas inflexoes vocais, enriquecidas por floreios ornamen-
tais, com presenga do elemento cigano. Para Lorca (1922, tradugao nossa), “o cante jondo se
aproxima dos passaros, do canto do galo e da musica natural do bosque e da fonte”."

Neste caso, as transcricoes de Maréchal e de Colén sdo exatamente idénticas e tém
como intengao reproduzir, o mais fielmente possivel, a linha melédica construida sobre no-
tas repetidas em andamento muito rapido. De acordo com Park (2013, p. 31, tradugao nossa),
“as expressoes musicais formadas por notas rapidas repetidas de maneira dspera, com acen-
tos e staccatos, expressam o sofrimento e o sentimento amargo do narrador”"’, muito prova-
velmente oriundos do cante jondo, conforme abordado anteriormente.

5.6. Asturiana

A Asturiana é a pentltima cangao no ciclo arranjado por Maréchal. Trata-se, origi-
nalmente, de uma cangdo lenta e triste. Park (2013, p. 15, tradugdo nossa) afirma que “a cangao
de lamento Asturiana vem das Asturias, na Espanha setentrional. Falla recolheu a melodia e
o texto da 4ria popular Asturiana, mas o acompanhamento do compositor remodela a pega”.*’

Similar ao que acontece com o Polo, a transcrigao de Colén para a Asturiana é
idéntica a de Maréchal. Nas duas versoes, a primeira apresentagao do tema é colocada uma
oitava abaixo. Ja em sua repetigao, no entanto, o tema é apresentado em seu registro original
(comp. 21-31). Certamente, neste caso, a exploragdo de registros busca adicionar certa varie-

dade de timbre.
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Exemplo 6a — Siete Canciones Populares Espanolas — Asturiana (comp.8-11).
Fonte: Versao original para canto e piano de Manuel de Falla (1922).
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Exemplo 6b — Suite Populaire Espagnole — Asturiana (comp.8-11).
Fonte: Manuel de Falla (transcrigdo de Maurice Maréchal) (1925).

Salienta-se, mais uma vez, que Colén e Maréchal posicionam a cangao em lugares
distintos: 0 primeiro a coloca como a terceira cangao, seguindo a ordem de Manuel de Falla.
Por sua vez, Maréchal a posiciona como a quinta cancao, antecedendo o movimento con-
clusivo de seu ciclo.

5.7 Jota

A cancao escolhida por Maréchal para concluir o ciclo é a Jota. Esta deriva de uma
danca do norte da Espanha e, como expde Nevado ([entre 2001 e 2015, tradugdo nossal), “os
estudiosos de Falla nao estao de acordo sobre a origem do tema. Para muitos, o tema origi-
nal da brilhante e luminosa jota procede quase que exclusivamente da imaginagao criadora
de Falla, ainda que se observe o estilo e forma do protétipo genuinamente aragonés”.*' Ade-
mais, Park (2013, p. 18, tradugao nossa) argumenta que “a jota esta entre as mais celebradas
formas de danga espanhola e este é o mais famoso dentre os sete movimentos das Siete Can-
ciones Populares Espariolas”.*

Esta cangdo é a mais longa em termos de nimero de compassos em toda a suite,
com uma introdugdo do piano solo por 32 compassos, sendo que a linha da voz se inicia
apenas no compasso de nimero 33, de acordo com a versao original de Falla. Observa-se,
todavia, que Colén adota as mesmas estratégias que Maréchal, notadamente no que diz res-
peito a insergdo de alguns elementos da textura pianistica na linha do violoncelo. Desta for-
ma, o violoncelo realiza nao somente a linha da voz, mas também algumas linhas oriundas
do piano.

Logo de inicio, Maréchal constréi uma linha em pizzicatos no violoncelo- ora com
notas da mao esquerda do piano (comp. 1-8) ora com acordes (comp. 9-16). Adicionalmente,
nos compassos seguintes (comp. 17-24), a mao direita do piano é transcrita para o violon-
celo, que a realiza com o arco. Por fim, os pizzicatos em acordes retornam entre os comp.
25-32, antecedendo o que seria, originalmente, a entrada da voz no comp. 33. Colén apli-
ca esse mesmo gesto na linha do violoncelo e, nos compassos 25-32, adiciona a indicagao
“quasi chitarra” — que nao aparece na versao de Maréchal — com a intencao de enfatizar as
sonoridades violonisticas emuladas pelo violoncelo. No entanto, neste caso, Colén omite a
repetigao de notas presentes na edigao de Maréchal, conforme Exemplo 10 c.
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Exemplo 7a — Siete Canciones Populares Espafiolas — Jota (comp. 1-8).

Fonte: Versao original para canto e piano de Manuel de Falla (1922).
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Exemplo 7b — Suite Populaire Espagnole — Jota (comp. 1-8)
Fonte: Manuel de Falla (1925) (transcricao de Maurice Maréchal).
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Exemplo 8a — Siete Canciones Populares Espafolas — Jota (comp. 9-16)

Fonte: Versao original para canto e piano de Manuel de Falla (1922).
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Exemplo 8b — Suite Populaire Espagnole — Jota (comp. 9-16)
Fonte: Manuel de Falla (1925) (transcricao de Maurice Maréchal)
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Exemplo 9a- Siete Canciones Populares Espafiolas — Jota (comp. 17-24)

Fonte: Versao original para canto e piano de Manuel de Falla (1922).

Exemplo 9b- Suite Populaire Espagnole- Jota (comp. 17-24)
Fonte: Manuel de Falla (1925) (transcrigao de Maurice Maréchal).
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Exemplo 10a- Siete Canciones Populares Espariolas — Jota (comp. 25-32)

Fonte: Versao original para canto e piano de Manuel de Falla (1922).
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Exemplo 10b- Suite Populaire Espagnole— Jota (comp. 25-32).
Fonte: Manuel de Falla (1925) (transcrigao de Maurice Maréchal).
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Exemplo 10c- Siete Canciones Populares Esparnolas — Jota (comp. 25-32)
Fonte: Manuel de Falla (2002) (transcrigao de Emilio Col6n)

Conforme pratica adotada anteriormente, o trecho que abrange os compassos 61 a
90 seria, originalmente, para piano solo. Verifica-se que a solugdo aplicada por Maréchal
é, da mesma forma, seguida por Colén. Sendo assim, temos seis compassos de piano solo
(comp. 61-66) seguidos por uma linha no violoncelo, em semicolcheias, que funciona como
uma reelaboragao da versao original. A partir deste ponto, a textura se torna muito mais
densa, tanto pela adigao da linha do violoncelo, quanto pelo enriquecimento da textura da
parte do piano (comp. 67-82). Por outro lado, a transcricao da parte, originalmente realizada
pela voz, a partir do comp. 91, é feita de maneira semelhante pelos dois arranjadores.

6. Concluséao

Maurice Maréchal, violoncelista que construiu sua a carreira apresentando obras
consagradas da literatura do violoncelo, foi também responsavel por realizar varios arranjos
e transcricoes, consolidando algumas destas versoes no repertério do instrumento, como é
o caso de seu arranjo da Suite Populaire Espagnole para violoncelo e piano.

Este estudo comparativo deixa claro que o original de Manuel de Falla, sob o titu-
lo de Siete Canciones Populares Espariolas para canto e piano, foi revisado e arranjado pelo
violinista Paul Kochanski, juntamente com o compositor, e foi transformada em uma suite
instrumental sob o novo titulo de Suite Populaire Espagnole.

Imagina-se que, devido ao forte carater vocal e declamatério da Seguidilla Murcia-
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na, que nao se adequa tao bem as caracteristicas do violino, este movimento foi omitido na
versao de Falla-Kochanski. Salienta-se que foi esta versdo que serviu como ponto de partida
para as decisoes musicais de Maréchal. Isto demonstra, portanto, como a escolha da ins-
trumentacao pode vir a refletir no escopo estrutural de uma obra. Neste caso, a escolha do
violino e piano ensejou a omissdao de um movimento, o completo reordenamento de sua se-
quéncia, culminando com a adequagao de um novo titulo a obra.

O estudo salienta, por outro lado, que Emilio Colén optou por realizar um arran-
jo a partir da versdo original das Siete Canciones Populares Espariolas, para canto e piano.
Desta forma, seu arranjo nos oferece a integra da série de cancodes, incluindo a Seguidilla
Murciana, com todas as suas caracteristicas vocais e declamatoérias, que tao bem se ade-
quam ao idiomatismo do violoncelo. A partir desta nova roupagem da obra, com edigao de
2002, Col6n demonstra que se distancia em diversos aspectos da versao de seu predecessor,
mantendo a estrutura e sequéncia de sete movimentos da versao original para voz e piano,
além de combiné-la com algumas das caracteristicas do arranjo de Maréchal. Ademais, Co-
l6n adiciona, na parte do violoncelo, elementos muitas vezes extraidos da propria parte de
piano, seja para acrescentar algum componente virtuosistico, para acentuar um determina-
do carater da cangao, a titulo de adorno, ou até mesmo em busca de um timbre especifico.

Destarte, nés violoncelistas somos agraciados com duas versoes de uma mesma
obra de Manuel de Falla, sendo a primeira versao baseada na elaboragdo instrumental para
violino e piano, e a segunda realizada a partir da primeira versao desta obra, originalmente
para canto e piano. Cada qual com caracteristicas distintas, conforme aqui destacadas, am-
bas se constituem em importante adigdo ao repertério do instrumento. Ademais, verifica-
mos que as decisoes editoriais refletem a personalidade artistica de cada um dos arranjado-
res, espelhando, ao mesmo tempo, referéncias artistico-estéticas de suas respectivas épocas.
Aspecto esse que descerra novas perspectivas aqueles que se interessam pelo estudo das ca-
racteristicas estilisticas das distintas escolas de performance do violoncelo, através do res-
gate do processo estético-criativo do inicio do séc. XX, como também da evolugao técnica
do instrumento ao longo deste século.

Notas

! Emilio Colon, violoncelista nascido em Porto Rico, é professor da Jacobs School of Music da Indiana University —
EUA, e é também reconhecido concertista, pedagogo, compositor e editor. Por se tratar de um violoncelista em
plena atuagao, cujo impacto do trabalho é amplamente reverberado, decidiu-se por nao incluir dados biogréaficos
deste arranjador no presente trabalho.

> “Entre le 3 mai 1914 et le 8 février 1919 neuf calepins se sont succédé dans une poche de I'uniform, assez minces
et de format réduit pour ne pas géner les mouvements”. (LAMBERT, 2003, p. 19).

* Sobre a presenca de violoncelistas no fronte da 1° Guerra Mundial e os instrumentos construidos a partir de caixa
de munigao, ver também: Isserlis e Shih (2018).

* Curiosamente, observa-se que “Poilu” é o nome dado aos soldados franceses da 12 Guerra Mundial.

*Pedrell foi também professor de Albéniz e Granados, outros dois importantes representantes do nacionalismo mu-
sical espanhol.

% “Kochanski’s transcriptions represent a personal connection with the original composer. For example, in 1907,
Kochanski had not only performed in Bilbao with Manuel de Falla as pianist but also financially assisted the
Spaniard to go to Paris, thus furthering the latter’s professional growth. The transcription of de Falla’s Siete can-
ciones populares espanolas for voice and piano (1914-15), for which the violin and piano parts were revised by
Kochanski and the composer, respectively, also lists the violinist as a dedicatee. Retitled Suite populaire espag-
nole, the work is among the most popular of Kochanski many transcriptions”. (GREIVE, 1998).

7 “The melody of this song is taken from the popular Andalusian air ‘El pafo’, but Falla slightly changes the melo-
dy”. (PARK, 2013, p. 7).

# “In terms of cello technique, harmonics and various pizzicato figures are supplied in ‘El pafio moruno’™. (PARK,
2013, p. 9).
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?“As the cello harmonics double the same notes two octaves higher than the accentuated second beat of the piano,
the accompaniment distinctly obtains more energy from the cello part”. (PARK, 2013, p. 9).

19“The first, E] Pafio moruno (The Moorish Cloth), gives a none-too-veiled warning to young girls to avoid the ‘stain’
of an illicit love affair while the second, the Seguidilla murciana, is an intense argument of insistent taunts and
bitter bant”. (GISLASON, 2014). Disponivel em: <http://vanrecital.com/tag/de-falla/>. Acesso em: 16 de feverei-
ro de 2016.

" “The nana is an Andalusian cradle song that Falla first heard from his mother during his childhood”. (PARK,
2013, p. 22)

> “Nana’ is in binary form and is structured as follows: A (mm. 1-19) - A’ (mm. 20-37). Unlike the original vocal
version of ‘Nana’ by Falla, which has only one verse, the cello arrangement has a repeated section played an oc-
tave higher. The repetition is basically the same as the first verse”. (PARK, 2013, p. 22)

¥ “Es un agridulce canto de amor (a pesar de la indicacion de Falla para el canto: ‘com grazia’) oriundo de Granada,
para cuyo acompanamiento Falla construye un obstinado ritmo que culminara fundiéndose con la voz o el cello
en una brevissima coda”. (NEVADO [entre 2001 e 2015]). Disponivel em: <http://ibsclassical.com/en/recordings/
fallacassado/libretofalla?start=4:>. Acesso em: 31 de julho de 2014.

* “En la version de cello y piano, Maréchal realiza algunas variantes para el lucimiento solista, con escribir el te-
ma en el compas 31 —precedido de un gran crescendo- en dobles cuerdas y volumen ff, cuando la partitura ori-
ginal se mueve en el &mbito del pp. Asimismo reserva al cello una nota tenida que asciende a una octava (con
glissando opcional) en los tres tltimos compases, inexistente en la versién de voz”. (NEVADO [entre 2001 e
2015]). Disponivel em: <http://ibsclassical.com/en/recordings/fallacassado/libretofalla?start=4:>. Acesso em:
31 de julho de 2014

»“Es la mas brillante y desagarrada del ciclo, por lo que Falla opta por dejarla para el final. El autor mira de nuevo
a Andalucia y al Cante Jondo”. (NEVADO, [entre 2001 e 2015]). Disponivel em <http://ibsclassical.com/en/recor-
dings/fallacassado/libretofalla?start=4:>. Acesso em: 08 de agosto de 2014.

16 “Se da el nombre de cante jondo a un grupo de canciones andaluzas, cuyo tipo genuino y perfectoes la siguiriya
gitana, de las que derivan otras canciones atin conservadas por el pueblo, como lospolos, martinetes, carceleras
y soleares”. (LORCA, 1922) Disponivel em: <http:/gnawledge.com/pdf/granada/LorcaCanteJondo.pdf>. Acesso
em: 16 fevereiro de 2016.

7 “The Siguiriya (Siguiriyas plural) was first called the Seguida. Later the diminutive suffix —illa was added mak-
ing the Seguidilla. Through a phonetic deformation the Seguidilla became known as the Siguiriyas”. (ZUSS-
MAN, 1995). <http://gnawledge.com/pdf/granada/LorcaCanteJondo.pdf>. Acesso em: 16 fevereiro de 2016.

'® “El cante jondo se acerca al trino del pajaro, al canto del gallo y a las musicas naturales delbosque y la fuente”.
(LORCA, 1922). <http://gnawledge.com/pdf/granada/LorcaCanteJondo.pdf>. Acesso em: 16 fevereiro de 2016.

" “The musical expressions of rapidly and roughly repeated notes, accents, and staccati convey the grief and bitter
feeling of the speaker”. (PARK, 2013, p. 31).

" “The lamenting song ‘Asturiana’ is from Asturias in northern Spain. Falla took the melody and text from this
popular Asturian air, but his own accompaniment reshapes the piece”. (PARK, 2013, p. 15).

! “Los estudiosos de Falla no se ponen de acuerdo en el origen del tema. Para muchos el tema original de la brillan-
te y luminosa jota, procede casi en exclusividad de la imaginacién creadora de Falla, ain cuando mire en estilo
y forma al prototipo genuinamente aragonés”. (NEVADO [entre 2001 e 2015]). <http://ibsclassical.com/en/recor-
dings/fallacassado/libretofalla?start=4:>. Acesso em: 13 de agosto de 2014.

*2“The jota is among the most renowned of Spanish dance forms, and this movement is the most famous
among the seven of Siete canciones populares Espanolas”. (PARK, 2013, p. 18).
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