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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo a elaboragdo de uma edicdo mista (critica e diplomatico-
interpretativa) para violdo solo da Homenaje a Debussy (1920) do compositor espanhol
Manuel de Falla (1876 — 1946). A edicdo produzida ¢ constituida integralmente por
elementos musicais oriundos de fontes documentarias que ndo sofreram interferéncias de
terceiros. Foram utilizados os seguintes documentos: manuscrito autdgrafo para violdao
(1920), manuscrito autégrafo para piano (1920) e edicdo do arranjo para orquestra feito pelo
compositor (1938). O trabalho foi dividido em trés partes: a primeira se trata da
contextualizagdo histérica da Homenaje a Debussy, analise de elementos estilisticos e
referenciais na obra, apresentacdo da arvore cronologica da obra e das 11 fontes
documentarias; na segunda parte dissertamos a respeito da escolha dos tipos de edigdo e
fizemos uma triagem das fontes documentdrias visando a exclusdo de documentos
compostos por qualquer tipo de interferéncia de terceiros; a terceira e ultima parte consiste
na elaboracdo da edi¢do mista a partir das fontes documentdrias eleitas apos triagem feita na
segunda parte do trabalho. Ao final apresentamos a edigdo mista proveniente do processo
aqui descrito.

Palavras-Chave: edicdo critica; dicdo diplomatico-interpretativa; edi¢do mista; Manuel de
Falla, Homenaje a Debussy.



ABSTRACT

The goal of the present work consists in the development of a mixed edition (critical and
diplomatic-interpretative) for solo guitar of Homenaje a Debussy (1920) by spanish
composer Manuel de Falla (1876-1946).The produced edition is entirely composed for
musical elements derived from documentary sources which do not suffer interference from
third parties. The documents were used as it follows: 1. autograph manuscript for guitar
(1920), 2. autograph manuscript for piano (1920), 3. edition of the arrangement for orchestra
made by the composer (1938). The work was divided into three parts: the first deals with the
historical context of Homenaje a Debussy, analysis of stylistic and referential elements in
the work, presentation of the work’s genealogy and of the 11 documentary sources; in the
second we discuss the choice of the edition types and presented a screening of the
documentary sources in order to exclude documents, which would have any third party
interference; the third and last part consists in the development of the mixed edition from
documentary product of the screening in the second part. Finally we present the mixed
edition made from the process described herein.

Keywords: critical edition; diplomatic-interpretative edition; mixed edition; Manuel de Falla,
Homenaje a Debussy.
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INTRODUCAO

O objetivo deste trabalho ¢ a elaboragdo da uma edicdo mista, sendo uma critica
(violdo) e duas diplomatico-interpretativas (manuscrito para violdo e manuscrito para piano)
da pega para violdao solo Homenaje a Debussy, do compositor espanhol Manuel de Falla
(1876 — 1946). Escrita no ano de 1920, a obra ¢ composta por um unico movimento sendo a
unica obra que Falla escreveu para violdo e uma das primeiras escrita por um compositor de
renome internacional ndo violonista'. Gostarfamos de esclarecer que ndo temos a pretensio de
criar uma edicdo definitiva da Homenaje a Debussy e nao desejamos de forma alguma
invalidar as demais edi¢des da obra, acreditamos que cada edi¢do possui seu valor historico,
sua singularidade e sua proposta.

Compreendemos que o advento da Homenaje, além de contribuir qualitativamente
para a literatura do violdo, foi de importincia singular na historia do instrumento que se
encontrava em processo de reestruturacdo e aceitagdo no cendrio da musica erudita. O
repertorio do violdo era composto basicamente de transcrigdes e obras escritas por

compositores violonistas:
Uma obra emblematicamente rompedora da evolugdo do repertério para violdo, ja
que até aquele momento ndo se acreditava que um compositor pudesse escrever com
tanto éxito para um instrumento sem saber toca-lo. (GRONDONA 2006b encarte de
Cd apud EID, 2008, p. 60).

Acreditamos que ao escrever sua Homenaje, Falla demonstrou aos demais
compositores que o instrumento era capaz de suportar um discurso elaborado e condizente
com a estética da musica do século XX. Grunfeld (1988, pag 288) faz uma interessante
descricdo da obra: “Essa ¢ a unica obra solo de Falla para o mais espanhol de todos os

instrumentos musicais, mas ela resume de uma forma magnificamente concisa, as varias

possibilidades do violdo para a harmonia moderna” *.

' Andrés Segovia afirma ser Federico Moreno Torroba o primeiro compositor nio violonista a escrever uma peca
para o violao, intitulada Danga em Mi maior (WADE, 2006, p. 109). Acreditamos que esta danca foi mais tarde
inserida na Suite Castellana, sendo o quarto movimento desta suite. Turnbull afirma que a primeira edigdo da
Suite Castellana foi publicada em 1926, seis anos apds a primeira edigdo da Homenaje de Falla. (TURNBULL,
1974, p. 112)

21t is Falla's only solo work for that most Spanish of instruments, but it is sums up, in one magnificently concise
statement, all of the of the guitar's possibilities for modern harmony (GRUNFELD, 1988, p. 288).



Com a Homenaje inicia-se o repertorio da musica do século XX para violdo, como
afirma Turnbull (1974, pag. 110, tradugdo nossa) *: “O repertorio do século XX de musica
original de qualidade concebida expressamente para violao inicia-se com uma obra de Falla —
Homenaje, escrita em 1920, Pour le Tombeau de Claude Debussy”. Segundo Gloeden (1996,
pag. 91) a obra foi imediatamente incluida no repertorio dos mais influentes intérpretes da
época como Llobet (1878 — 1938), Pujol (1886 — 1980) e Segovia (1893 — 1987), sendo
executada em importantes eventos, chamando assim a atencdo para o violdo na musica
contemporanea. A insercdo da obra no repertério do violdo teve influéncia decisiva na
aceitacdo do instrumento entre os compositores e o publico da musica erudita na década de
1920, o que torna Homenaje uma obra extremamente significativa da literatura do
instrumento.

Utilizamos o livro The critical editing of music: history, method, and practise
escrito por James Grier, como referencial tedrico para a elaboragao da parte textual critica do
trabalho. Grier (1996) acredita que edigao ¢ equivalente a interpretagao; performers produzem
som enquanto editores produzem musica impressa. Para Grier a grava¢ao da performance
equivale a edicdo da obra, defendendo que “a obra existe em um numero potencialmente
infinito de estados, seja ele escrito (a partitura) ou sonoro (performance); o texto ¢ um desses
estados”. (GRIER, 1996, p. 23)*

Para Grier, performance critica e edigdo sao dependentes, inseparaveis,
acreditando que os fatos historicos, sociais e econOmicos relacionados a obra sao

extremamente significantes para a elaborag¢do de uma edigao critica:

Cada musica ¢ criada sob uma combinacéo tnica de circunstancias culturais, sociais,
histéricas e econdomicas. O reconhecimento de tais circunstancias, e, portanto, a
singularidade de cada produto criativo, afeta a concepcdo de todos os projetos
editoriais: cada pega € um caso especial, cada fonte ¢ um caso especial, cada edi¢do
é um caso especial. (GRIER, 1996, p. 19, tradugdo nossa)’

James Grier defende que a concepgdo estilistica do editor em relagdo a obra

governa muitas de suas escolhas editoriais, sendo que grande parte das decisoes do editor em

3 The twentieth-century repertory of original music of quality conceived expressly for the guitar begins with a
work by Falla himself — Homenaje, written, in 1920, Pour le Tomeau de Claude Debussy. (TURNBULL1974,
pag. 110)

* The work exists in a potentially infinite number of states, whether in writing (the score) or in sound
(performance); the text is one of those states. (GRIER, 1996, p. 23)

> Every piece of music is created under a unique combination of cultural, social, historical and economic
circumstances. As acknowledgement of those circumstances, and thus of the uniqueness of each creative
product, affects the conception of all editorial projects: each piece is a special case, each source is a special case,
each edition is a special case. (GRIER, 1996, p. 19)
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relagdo aos materiais divergentes das fontes musicais serao tomadas a partir de sua concepgao
estilistica da obra. Para tal utilizaremos o livro Claude Debussy e Manuel de Falla: Un caso
di influenza stilistica, de Anna Rita Addessi. O objeto de estudo do trabalho aqui proposto, é
uma obra a qual Falla dedicou a seu amigo Claude Debussy. Entendemos que compreender a

influéncia de Debussy na obra de Falla ¢ de grande importancia para o sucesso deste trabalho.

Acreditamos que a Homenaje possui uma riqueza de detalhes incomum em
relacdo ao repertdrio anterior a obra; somente no primeiro compasso € sua anacruse ¢ possivel

encontrar dez indicagdes de expressao:
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Figura 1 - MV (1920) C. 1

Duarte (1984) descreve a peca como magica, uma obra-prima do violdo (ainda
que sucinta) que exige a maxima atengdo. Segundo Duarte, devemos dar o maximo respeito as

pretensdes de Falla. O violonista Julian Bream® faz um veemente relato da obra:

Curiosamente, Falla, quem, sem dtvida, foi o melhor compositor espanhol deste ou
de qualquer outro século, nunca escreveu nada mais para o violdo, nem mesmo uma
peca para acompanhar a Homenaje, que ¢ apenas uma pequena elegia. Benjamin
Britten, que admirava muito a obra, me disse uma vez que ele sempre sentiu que a
Homenaje era uma pega de 20 minutos condensada e destilada em quatro minutos,
que é um grande tributo ao controle extremamente conciso e concentrado de Falla da
forma musical. (PALMER, 1982, p. 50, tradugdo nossa). ’

Essa riqueza de detalhes gerou grande divergéncia entre as edi¢cdes para violdo,
que podem ser separadas em trés vertentes: A edicdo de Manuel de Falla e Miguel Llobet

publicada pela revista francesa La Revue Musicale (1920), as edi¢do de Miguel Llobet (1923,

¢ Julian Bream (1933 — *) ¢ considerado um dos melhores violonistas da histéria do instrumento. Foi um dos
responsaveis pela inser¢do da musica renascentista no repertorio do violdo e pela ampliacao do repertério de
musica contemporanea para o instrumento através do comissionamento de pecas. (SUMMERFIELD, 2002, p.
66,67)

7 Curiously enough, Falla, who undoubtedly the finest Spanish composer of this or any other century, never
wrote anything further for the guitar, not even a companion piece to go with the Homenaje, which is only a short
elegy. Benjamin Britten, Who much admired the work, told me once that he always felt that the Homenaje was a
twenty-minute piece condensed and distilled into four minutes, which is a great tribute to Falla’s remarkably
concise and concentrated control of musical form. (PALMER, 1982, p. 50)
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1926,1980, 1989) e a edigdo de John Duarte (1984). A irregularidade com que os sinais de
articulagcdo, dindmica, expressdo, intensidade e agogica foram acrescentados, omitidos,
deslocados e colocados de forma incoerente em relagdo ao material musical é relevante.
Contracdo e distensao das figuras ritmicas também sdo encontradas com frequéncia, além de
material composicional acrescentado. Devido a falta de pesquisa entre as fontes
documentarias e a pratica continua na execu¢ao de uma mesma edicdo, este material €
associado ao compositor, apesar de nao ser de autoria do mesmo.

Reunimos o total de onze partituras da Homenaje, sdo elas: manuscrito do
compositor para violdo (1920); manuscrito de Miguel Llobet (1920-1926) manuscrito do
compositor do arranjo para piano (1920); primeira edigdo pela Revue Musicale (1920); edigao
do arranjo para piano (1921); edi¢do da revista argentina La Guitarra (1923); arranjo para
orquestra feito pelo compositor (1953); edicdo de Llobet pela Ricordi (1980) edi¢do do
violonista John Duarte (1984) edi¢cdo de Llobet revisada pela Chanterelle (1989) e a edi¢ao do
violonista John Duarte. Acreditamos ser interessante a informagdo recebida pela Fundagdo
Manuel de Falla através de e-mail no dia 17 de setembro de 2012 dizendo que o manuscrito
havia sido encontrado.

Através de nossa pesquisa ndo foi encontrado nenhum trabalho académico
abordando os problemas que serdo estudados neste trabalho. Encontramos somente um artigo
de sete paginas escrito por Bruno Tonazzi (1974), o autor faz comentarios a respeito da
primeira edi¢do para violdo, da edicao do arranjo para piano, do arranjo para orquestra ¢ da
edicdo de Miguel Llobet. No ano da publicacdo do artigo de Tonazzi, o manuscrito estava
perdido; a edi¢dao da revista argentina La Guitarra era omissa na literatura do instrumento
(como ainda o ¢) e a edi¢ao do violonista John Duarte s6 veio a ser publicada 10 anos depois.

Acreditamos que este trabalho seja pioneiro, principalmente devido a descoberta
do manuscrito da obra; ao cotejarmos o manuscrito para violdo (1920), a primeira edicdo da
obra (1920) e o manuscrito do arranjo para piano (1920) levantamos a hipotese existéncia de
outro manuscrito para violdo da Homenaje a Debussy (pag. 68). Acreditamos ainda que a
Homenaje carece de uma edi¢do clara e objetiva onde as intengdes do compositor sejam
clareadas e desassociadas das alteragdes feitas pelos editores. Vemos ainda como necessaria
uma contextualizacdo historica da obra, pois entendemos que para a compreensdao do texto
musical, bem como para um desempenho historicamente informado ¢ de fundamental
importancia que o intérprete tenha conhecimento dos fatos historicos relativos ao mesmo.

Esta ¢ uma pesquisa documental de carater qualitativo. Assim como GRIER

(1996), compreendemos que cada uma das fontes documentarias ¢ resultado dos aspectos
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histéricos, culturais e sociais de seu tempo. Uma unica nota musical em um papel ndo possui
um significado; conforme mais elementos sao colocados no papel (pentagrama; formula de
compasso; armadura de clave; outras notas; acidentes musicais; articulagdo; dinamica etc...) ¢
atribuido a essa nota significados, devido a sua relacdo com os demais simbolos; a nota passa
a ter uma funcao, um significado dentro de um complexo (GRIER, 1996).

Acreditamos que todas essas perguntas devem ser feitas sempre que fazemos uma

analise documental:

—_

. Em que época a partitura foi escrita ou publicada?
. O compositor teve participagao na elaboracao da edi¢ao?
. Qual a instrumentac¢ao e sua influéncia na escrita da edicao?

. Qual o motivo da criacdo da partitura?

wm kW N

. Para quem essa partitura foi escrita?

Compreendemos que cada escolha do editor deve ser feita a luz destas questoes; a
compreensdo estilistica da obra pelo editor também possui grande importdncia em suas
decisdes editoriais, que devem ser tomadas levando em conta todo um complexo mutével. Por
esse motivo consideramos essa uma pesquisa qualitativa.

Antes de iniciarmos o trabalho de elaboracdo da edigdo critica, fizemos uma
triagem com as fontes documentarias, pois nosso objetivo foi elaborar uma edigdo composta
por elementos musicais oriundos de fontes documentérias escritas ou elaboradas sob a
supervisdo do compositor. Comparamos esses documentos de forma a clarificar as escolhas
do compositor em uma unica fonte documentaria, levando em consideragao as caracteristicas
idiomaticas do violao. Os documentos deste grupo sao: manuscrito do compositor para violao
(1920); manuscrito do compositor do arranjo para piano (1920); primeira edi¢do pela Revue
Musicale (1920); edicdo do arranjo para piano feito pelo compositor (1921); arranjo para
orquestra feito pelo compositor (1953).

Os documentos publicados sem a supervisdo do compositor, publicados por
terceiros, nao estao entre os documentos cotejados no capitulo de elaboragao da edicao critica;
mas discutimos cada edi¢do apresentando as principais caracteristicas de cada documento. Os
documentos sdo: edi¢do da revista argentina La Guitarra (1923); edi¢do de Llobet pela
Ricordi (1980) edicao do violonista John Duarte (1984) e a edicao de Llobet revisada pela
Chanterelle (1989).
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1. A OBRA

1.1 ASPECTOS HISTORICOS

A Homenaje a Debussy foi escrita no ano de 1920 trata-se da unica obra para
violao solo escrita por Manuel de Falla. A obra surgiu a partir de dois pedidos ao compositor.
Falla conheceu o editor da revista francesa La Revue Musicale Henri Pruniéres (1861 — 1942)
em um concerto em Paris. Prunicres disse a Falla que dedicaria um nimero especial de sua
revista homenageando Claude Debussy (que havia morrido dois anos antes) e pediu a Falla
que escrevesse um artigo para a ocasido. Falla atendeu ao pedido de Pruniéres, adicionando ao
artigo também uma obra para violdo em homenagem ao compositor, servindo ao mesmo
tempo seu amigo e violonista Miguel Llobet, que frequentemente lhe pedia para compor algo
para o violao (PAHISA, 1956). Turnbull (1974) descreve o pedido de Miguel Llobet como
irdnico, pois Claude Debussy demonstrou ao violonista interesse em escrever uma obra
para violdo, mas Llobet dissuadiu o compositor francés a ndo fazé-lo.

A obra foi escrita em agosto de 1920 em apenas duas semanas e publicada em
dezembro do mesmo ano. A Homenaje a Debussy nao foi estreada ao violdo, mas sim em uma

arpa-alaude, como afirma Christoforidis:

Henry Pruniéres escreveu para Falla em 13 de dezembro de 1920 perguntando se ele
conhecia algum violonista que morasse em Paris, amador ou profissional. Em 06 de
janeiro de 1921 ele escreveu novamente para dizer que devido a falta de um
violonista, a estreia da obra em 24 de Janeiro seria feita em uma harpa-alatde, pois o
som deste instrumento era o mais proximo do violdo. Falla enviou a Prunieres o
arranjo para piano da Homenaje, escrito apos a versdo para violdo, datado de agosto
de 1920 no manuscrito (CHRISTOFORIDIS, 1992, p. 6)*.

Existem algumas controvérsias em relagdo a estreia da obra no violdo, pois
Demarquez (1968), Duarte (1984), Dudeque (1994), Grotmol e Fogo (2000) e Reyes (2012)
afirmam que a obra foi estreada no violdo por Emilio Pujol em 2 de dezembro de 1922.
Christoforidis (1992) afirma que Miguel Llobet estreiou a obra em 8 de marco de 1921 em

Barcelona, pouco tempo depois de visitar Manuel de Falla em Granada para obter seu

¥ Henry Pruniéres wrote to Falla on 13 December 1920 asking him if he knew of a guitarist living in Paris,
amateur or professional. On 6 January 1921 he wrote again to say that, due to the lack of a guitarist, the premiére
of the work on 24 January would be given on harp-lute, as the sound of this instrument is closer to that of the
guitar. Falla had sent Pruniéres the piano arrangement of the Homenaje, which he completed after the guitar
version, and is dated August 1920 on the manuscript (CHRISTOFORIDIS, 1992, p. 6).
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conselho e aprovagdo em duas transcri¢des de EI amor brujo e na interpretagdo da Homenaje.
O Archivo Manuel de Falla (2016) também afirma em seu website que a Homenaje a Debussy
foi estreada ao violdo por Miguel Llobet; mas a data e local da estreia divergem com os dados
de Christoforidis (1992). Segundo o Archivo Manuel de Falla a obra foi estreada por Llobet
durante uma turné pela Espanha em 13 de fevereiro na cidade de Burgos. Por volta de 1925
Miguel Llobet fez uma série de gravagdes solo na Espanha e alguns anos depois em duo
Maria Luisa Anido (1907 — 1996), essas gravacdes estdo entre as primeiras feitas ao violao;
mas ndo ha registro de que Llobet tenha gravado a Homenaje a Debussy, talvez porque o
violonista ndo se sentia preparado, pois sua edi¢do definitiva da obra foi publicada no ano
seguinte as gravacoes (WADE, 2006, p. 112). A primeira gravacao da obra foi feita por Julio
Martin Oyanguren em 1936 seguido de Albert Harris em 1937 (PURCELL, 1989).

1.2 A HOMENAJE POUR LE TOMBEAU DE DEBUSSY NO REPERTORIO
VIOLONISTICO

1.2.1 Aspectos historicos

Acreditamos que advento da Homenaje a Debussy marcou o fim de uma era de
extrema dificuldade e escassa produtividade para o violdo. Para contextualizar a obra na
histéria da musica ocidental e do violao, discorreremos a respeito da situagdo do instrumento
no periodo musical antecedente ao que a obra foi escrita para que melhor compreendamos a
contribui¢cdo da obra na reformulagdo e ascensdo do violao no séc. XX.

No periodo antecedente a Homenaje a Debussy (Romantismo) o instrumento
sobrevivia as margens do circuito da musica de concerto, as caracteristicas do violao ndo eram
compativeis com a estética musical vigente no momento que primava pelo grandioso,
sonoramente volumoso. A dpera estava em voga e o publico crescente. Para suportar o grande
publico os espagos de espetaculos (teatros) foram ampliados, consequentemente a orquestra
aumentou em numero € os cantores tiveram que adaptar a técnica para serem ouvidos, o que
resultou na adaptacdo da escrita dos compositores, que por sua vez passaram a escrever
melodias mais silabicas € menos ornamentadas para os cantores (Burkholder et al., 2009). No
periodo romantico o piano se torna extremamente popular e se adequa de forma satisfatoria a

estética musical vigente naquele momento:
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Com grande aprimoramento tecnoldgico, o piano afirmaria uma esséncia de
versatilidade e grandiloquéncia, servindo com maestria tanto para a execucdo de
pecas de carater (valsas, bagatelas, caprichos, barcarolas, romances, noturnos etc.),
como também para compositores com intenc¢des estéticas mais profundas, que viam
no piano o “instrumento ideal” para o desenvolvimento das grandes formas, como as
sonatas, as fantasias e finalmente o concerto com orquestra, onde o piano consegue
um rendimento que para o violdo seria impossivel (ALMEIDA, 2006, p. 32).

O compositor francés Hector Berlioz (1803 — 1869) afirmou em seu tratado de
orquestragdo ser praticamente impossivel escrever bem para violdo sem ser violonista, ndo
recomendando a unido do violdo com outros instrumentos ou muitas vozes devido a fraca,
débil sonoridade e brilho do instrumento (BERLIOZ, 1843). Os espacos de apresentagdo, 0s
compositores, 0s instrumentos e as técnicas de execu¢do adaptaram-se a estética romantica.
Poer ndo acompanhar esse processo o violao enfrentou um periodo de grande dificuldade,

permanecendo assim a margem do grande circuito de concertos, como afirma Gloeden:

Até ha pouco tempo, a producao violonistica do periodo posterior a Sor ¢ Giuliani e
anterior a Francisco Tarrega (1852-1909), era praticamente desconhecida. Para
muitos autores esta foi uma época de decadéncia do instrumento que ndo
acompanhou a evolucdo da estética romantica, como a expansdo dos recursos
harménicos, a afirmacdo do piano, o aumento dos recursos orquestrais e a busca de
espagos cada vez mais amplos para a realizagdo de grandes espetaculos(GLOEDEN,
1996, p. 18).

A transmutacdo desse cenario teve inicio através do trabalho do luthier Anténio
Torres Jurado (1817 — 1892) e do violonista Francisco Tarrega (1852 — 1909). Antonio Torres
fez importantes mudancgas na estrutura do violao, que proporcionaram maior distribuicao dos
harmoénicos, maior equilibrio sonoro, melhor qualidade timbrica e significativo aumento do
volume sonoro (DUDEQUE, 1994; ALMEIDA, 2006). Gloeden faz um importante relato a

respeito:

Torres deixou um trabalho sem precedentes para a historia do instrumento, dando a
este uma nova dimensdo, abrindo perspectivas para construtores e instrumentistas
desenvolverem novos recursos técnicos. Criou uma nova sonoridade até entdo
insuspeitada pelos seus contemporaneos, minimizando o maior problema na histéria
do instrumento, ou seja, a falta de volume [...] (GLOEDEN, 1996, p. 34).

Torres foi o ponto de partida de um processo, possuindo o seu instrumento os

recursos necessarios para o grande retorno do violdo as salas de concerto; porém a técnica
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violonistica também precisava ser renovada e adaptada ao novo instrumento de Torres,
trabalho este que foi feito por Francisco Tarrega. Este contexto mostra-nos que os conceitos
técnicos desenvolvidos por Tarrega foram pensados para a execugdo no novo violdo de
Torres. Tarrega também se encarregou de expandir o repertdrio do instrumento através de
transcrigdes de obras originais para piano e para orquestra de alto valor artistico, para provar
que o instrumento era capaz de suportar um argumento musical consistente, do ponto de vista

da musica de concerto. Quase setenta por cento da obra de Tarrega foi dedicada a transcri¢ao

(MORAIS, 2007).

1.2.2 As contribui¢cdes da Homenaje a Debussy ao violao

Gragas ao esforco de Francisco Tarrega havia o inicio do séc. XX dois tipos de
repertdrio para o instrumento, as pecas escritas pelos violonistas compositores e as
transcrigdes. Nesse momento da historia do violdo se fez importante o advento da Homenaje a
Debussy, pois a obra foi a primeira escrita por um compositor de renome internacional nao
violonista, iniciando assim um novo tipo de repertério para o instrumento, como afirma

Grondona:

Esta pega ¢ indicada como sendo a mais significativa composi¢do para violao do
século XX (...) uma obra emblematicamente rompedora da evolucdo do repertorio
para violdo, ja que até aquele momento ndo se acreditava que um compositor
pudesse escrever com tanto éxito para um instrumento sem saber toca-lo
(GRONDONA, 2006 apud EID, 2008, p. 60) .

Acreditamos que com a Homenaje a Debussy, Manuel de Falla provou aos demais
a capacidade de o instrumento suportar um discurso mais elaborado e refinado elaborado, sem
que o compositor precisasse ser violonista, contrapondo o discurso defendido por Berlioz em
seu tratado. A peca ¢ tida como a primeira grande obra para violao do século XX, de singular
importancia na histéria do instrumento, inaugurou um novo repertorio para o violao, mostrou
as possibilidades do violdo para a harmonia moderna e acreditamos que tenha encorajado
outros compositores ndo violonistas a escreverem para o instrumento. Andrés Segovia foi o
principal responsavel por expandir de forma qualitativa e quantitativa o novo repertorio
iniciado por Manuel de Falla e Miguel Llobet através de obras comissionadas (GRUNFELD,
1988; ALMEIDA, 2006; EID, 2008).
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1.2.3 Outras pecgas de Falla para o instrumento

Segundo Turnbull (1974) Manuel de Falla tinha intencdo de escrever outra obra
para violdo chamada La Tertulia; mas Miguel Llobet faz a seguinte afirmagdo em uma carta

enviada a Manuel de Falla em 27 de agosto de 1920°:
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F1gura 2- Car‘ta de Miguel Llobet a Manuel de Falla (27-08-1920).

Quando a carta foi enviada, o compositor ja havia finalizado o manuscrito da obra
(08-08-1920), o que indica que Falla estava satisfeito com o resultado de seu trabalho, pois
demonstrou a Llobet o desejo de continuar escrevendo para o instrumento; mas nos proximos
26 anos até sua morte, ndo escreveu outra obra para o violao.

Grotmol e Fogo (2000) atribuem a desisténcia de Manuel de Falla em dar
continuidade a produgdo para o instrumento ao seguinte episddio: em Granada Manuel de
Falla tornou-se amigo do poeta Frederico Garcia Lorca (1898 — 1936), no ano em que
escreveu a Homenaje a Debussy (1920). Ambos tinham profundo conhecimento ¢ admiragio
ao cante jondo, uma velha cangdo popular andaluza de origem cigana. Em junho 1922, eles
organizaram um festival ¢ concurso de cante jondo, cujo objetivo era restaurar a pureza
original dessa arte, que ao longo do tempo deteriorou-se de forma vulgar e comercial. No

festival, Manuel de Falla deu uma palestra baseada em seu ensaio sobre cante jondo. Lorca

? Querido Falla, louco de felicidade em saber que esta V. compondo mais duas obras para violao !!
Escreve-me se tiver alguma duvida (traducdo nossa).
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leu seu Poema del cante jondo e Andrés Segovia tocou algumas musicas flamencas. O
concurso era aberto somente para amadores, profissionais foram excluidos, como
consequéncia a qualidade das apresentagdes do concurso foi mediocre, e de acordo com
alguns autores, o resultado do concurso foi decepcionante. A fascinacdo de Lorca e Falla com
musica andaluza rapidamente diminuiu apds o concurso. O compositor espanhol e musicologo
Tomas Marco relata que a competi¢ao deixou Falla desiludido. Devido ao fato de o violao ser
extremamente interligado com a musica andaluza, Grotmol e Fogo acreditam que esse evento
tenha desestimulado Manuel de Falla e escrever outras obras para o instrumento. Ja
Christoforidis (1992) acredita que o compositor ndo escreveu mais para o instrumento devido
ao desenvolvimento de sua doenca e a sua dedica¢do em escrever El Retablo de Maese Pedro

(baseado em um episddio de Dom Quixote de la Mancha).

1.3 CARACTERISTICAS ESTILISTICAS E REFERENCIAIS

Neste subitem discorreremos acerca de algumas caracteristicas estilisticas e
referéncias na Homenaje a Debussy. Os objetos abordados sdo: o tombeau, o ritmo de

habanera, La Soirée dans Grenade de Debussy e o0 aspecto brumoso na obra.

1.3.1 O Tombeau

O tombeau ¢ uma obra literaria ou musical (“lamento” instrumental do século
XVI) individual ou coletiva dedicada a memoria de uma pessoa falecida, geralmente um
escritor ou musico. Muitas vezes a homenagem ¢ elaborada tendo como inspiracao o trabalho
do artista e inclusive citando-o (HESS, 2008, p. 121; REYES, 2012, p. 4), por se tratar de um
tombeau, a Homenaje a Debussy é a principio uma pega funebre. A obra foi escrita para
atender ao pedido de Henry Pruniéres e especificamente para compor o tombeau de Claude
Debussy (suplemento da revista La Revue Musicale).

Além do fato de a pega fazer parte de um tombeau, Falla assinala como marcagao
de tempo no inicio da obra a expressdo mesto e calmo em ambos os manuscritos (piano e
violao) de 1920 e em seu arranjo para orquestra de 1938. Mesto ¢ a palavra italiana

equivalente a triste em portugués:
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Figura 3 - MV (1920) marcagdo de tempo mesto e calmo.

A obra de Falla vai além de um pedido ou encomenda. Debussy e Falla foram
grandes amigos, sendo que antes de se tornarem amigos Falla ja admirava Debussy como
compositor, “a influéncia de Debussy em Falla foi significativa e tnica o bastante para levar o
maestro Ernest Ansermet (1883 — 1969) a declarar que Debussy quase ndo teve descendentes
imediatos exceto Falla” (HESS, 2008, p. 53) '°. Antes de prestar sua homenagem a Debussy
enviando a obra para a revista La Revue Musicale, dois anos apds a morte do compositor
francés, Falla ja havia prestado homenagem ao seu amigo através de recitais, concertos e

discursos:

Falla foi rapido em prestar homenagem a Debussy ap6s a morte do compositor
francés. Em 27 de Abril de 1918, ele participou de um concerto dedicado a Debussy
o qual foi organizado pela segdo de musica do Ateneo de Madrid''. Falla proferiu
um discurso intitulado, “El arte profundo de Claudio Debussy” (“A profunda arte de
Claude Debussy™), o qual ele posteriormente utilizou partes em seu artigo, “Debussy
and Spain”. Ele entdo acompanhou Aga Lachowska, que cantou cinco cangdes de
Debussy que ecles haviam tocado muitas vezes nos dois anos anteriores. Arthur
Rubinstein também participou e Soirée dans Grenade estava entre as obras que ele
tocou. Em anos anteriores Falla tinha executado diversas obras de Debussy para
piano, incluindo os Deux arabesques e alguns dos Preludios, e ha uma referéncia no
diario de Ricardo Vifies que em 3 de abril 1909 ele acompanhou Falla até Mrs
Brooks's matiné musicale onde Falla tocou algumas das suas obras, bem como
recentes pe¢as de Debussy. Em 24 de Maio de 1911 ele tocou no concerto de musica
espanhola organizado por Franz Liebich no Aeolian Hall em Londres que terminou
com Debussy Soireé dans Grenade e uma transcri¢do para piano a quatro maos de
Ibéria de André Caplet (CHRISTOFORIDIS, 1992, p. 3, traducio nossa)'>.

' Debussy’s influence on Falla was significant and unique enough that it prompted conductor Ernest Ansermet to
declare that “Debussy had hardly any immediate descendants except Falla.” (HESS, 2008, p. 53)

"0 Ateneo de Madrid é uma empresa privada declarada de utilidade publica, engajada na divulgagdo da ciéncia,
artes e literatura desde 1820. O prédio que abriga a sua sede remonta a 1884 e esta listado como um bem de
interesse cultural na categoria de monumento. (MADRID, DE)

"2 Falla was quick to pay tribute to Debussy after the French composer's death. On 27 April 1918 he took part in
a concert dedicated to Debussy which was organized by the music section of Madrid's Ateneo. Falla delivered a
speech entitled, 'El arte profundo de Claudio Debussy' ('The profound art of Claude Debussy"), parts of which he
was later to use in his article, 'Debussy and Spain'. He then accompanied Aga Lahowska, who sang five of
Debussy's songs that they had performed many times in the previous two years. Arthur Rubinstein also took part
and the Soireé dans Grenade was amongst the works he played. In previous years Falla had performed several of
Debussy's works for piano, including the Deux arabesques and some of the Préludes, and there is a reference in
Ricardo Vifies's diary that on 3 April 1909 he accompanied Falla to Mrs Brooks's matiné e musicale where Falla
played some of his works as well as recent pieces by Debussy. On 24 May 1911 he played at Franz Liebich's
concert of Spanish music at the Aeolian Hall in London which ended with Debussy's Soirie dans Grenade and a
four-hand piano transcription of Ibéria by André Caplet (CHRISTOFORIDIS, 1992, p. 3).
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Sendo Falla aluno de Debussy, foi o compositor francés quem o apresentou a
sociedade musical parisiense recomendando suas obras para publicagdo (CHRISTOFORIDIS,
1992). Acreditamos que a Homenaje a Debussy foi uma obra bastante significativa para
Manuel de Falla, o proprio compositor demonstra seu apreco a obra ao escrever os dois

arranjos (piano e orquestra).

1.3.2 A habanera

Consideramos o ritmo de habanera outro importante elemento da obra e uma
significativa referéncia a Debussy. O ritmo de habanera se trata da adaptacdo de uma antiga
dancga europeia de influéncia negra conhecida como contradanga inglesa, foi criado em Cuba
por compositores cubanos no séc. XIX, na cidade de Havana, conhecida como ‘“a amada
colonia espanhola”. Ainda no final do séc. XIX a habanera era fortemente associada a
Espanha e utilizada por compositores europeus para evocar atmosferas espanholas em suas
obras (FEBRES, 1997; BAKHTIAROVA, 2010).

Acreditamos que o ritmo de habanera seja o principal elemento ritmico da
Homenaje a Debussy. Supomos que o compositor ndo escreveu a obra sobre esse ritmo
especifico por acaso; a habanera era um ritmo exético para os europeus ¢ utilizada por
Debussy em obras cuja tematica era a Espanha, como La soirée dans Grenade e La puerta del
Vino, como afirma Manuel de Falla:

A qualidade de evocagdo que encontramos em Les parfums de la nuit e La Puerta
del Vino, estreitamente ligadas a La Soirée dans Grenade por um elemento ritmico
comum, a habanera (que até certo ponto ndo é outra coisa sendo o tango andaluz),
que Debussy gostava de usar para expressar o charme despreocupado das noites ou
tardes de Andaluzas. Digo as tardes, porque o que o musico queria evocar em La

Puerta del Vino era a hora calma e luminosa da sesta em Granada (FALLA, 1920, p.
208, tradugdo e grifo nosso)".

O ritmo de habanera era utilizado para criar atmosferas que faziam alusdo ao

clima tropical, palmeiras, mulatas, negros e conquistadores, com o passar do tempo tornou-se

13 Cette méme qualité d'évocation nous est offerte par les Parfums de la Nuit et la Puerta del Vino, étroitement
liés a la Soirée dans Grenade, par une commune base rythmique, celle de la Habanera (qui n'est en quelque
sorte que le tango andalou) dont Debussy aimait a se servir pour exprimer le charme nonchalant des nuits ou des
aprés-midi de 1'Andalousie. Je dis des aprés-midi parce que c'est I'heure calme et lumineuse de la sieste a
Grenade que le musicien a voulu invoquer dans la Puerta del Vifio (FALLA, 1920, p. 208).



21

um cliché (FEBRES, 1997). Mas a apropriagdo do ritmo por Debussy estd desassociada a
esses arquétipos. Debussy escreve o ritmo em tonalidades menores inserindo melodias
construidas a partir de escalas exdticas, criando assim uma atmosfera, nostalgica, misteriosa.
Manuel de Falla utilizou o ritmo de habanera na Homenaje a Debussy de forma muito
similar. A obra ¢ constituida por dois elementos de atmosferas contrastantes, onde Falla
combinou um canto funebre sob o intervalo de 2° menor, uma espécie de elegia, de carater
triste, com a habanera que ¢ uma danga cubana de influéncia africana, de carater altivo,

alegre, o que nos faz acreditar que o ritmo de habanera na Homenaje a Debussy seja uma
referéncia ao compositor francés (SPALDING, 1976).

1.3.2.1 Analise estrutural da habanera

Optamos por escrever a respeito da estrutura ritmica e melddica da habanera por
compreendermos esse ritmo como um importante elemento na Homenaje a Debussy e por nao
encontrar material bibliografico que aborde o assunto. Em nossa analise trabalhamos com
habaneras do repertorio de reconhecidos compositores da musica erudita ocidental europeia,
sdao eles: Manuel de Falla, Claude Debussy, Georges Bizet (1838 — 1875), Isaac Albéniz
(1860 — 1909), Maurice Ravel (1875 — 1937), André Messager (1853 — 1929), Camille Saint-
Saéns (1835 — 1921) e Sebastian de Iradier (1809 — 1865).

A habanera ¢ utilizada principalmente como ostinato ritmico, conferindo o carater
dangante e hipndtico as obras. Encontramos elementos em comum entre as habaneiras—e
dividimos esses elementos entre fixos e mutaveis, passiveis de variagdo; no entanto,
gostariamos de ressaltar que podem existir variagdes dos elementos classificados por nos
como fixos, embora ndo seja comum. Para maior objetividade e melhor visualizacdo das

figuras ritmicas, nomeamos cada figura musical do ritmo da seguinte forma:

1234

Figura 4 - Numeragdo das figuras da habanera.

a) Elementos fixos: Compasso binario (2/4) e as duas colcheias no segundo
tempo (3 e 4) do compasso sdo elementos em comum entre as habaneiras e

invariaveis, fixos.
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b) Elementos mutaveis: As figuras ritmicas do primeiro tempo do compasso. O
primeiro tempo das habaneras ¢é frequentemente escrito com colcheia
pontuada e semicolcheia (J-J), podemos considerar essa figuragio como a
mais recorrente, porém, possui algumas variacdes.

Elementos fixos

- [ —
| |

Elemento mutavel
Figura 5 - Elementos fixos e mutaveis no ritmo de habanera.

Encontramos trés variantes da figura ritmica do primeiro tempo (1 e 2), sdo elas:

n n —3= 3
== - =

Figura 6 - Habanera, variagaol Figura 7 - Habanera, variagao 2 Figura 8 - Habanera, variagdo 3

A figura ritmica 2 sempre ¢ a de menor duragdo, a mais rapida do ritmo. A figura
possui fun¢do de impulso, direcionamento, gerando assim uma acentuagdo natural em 3, o que
¢ afirmado pelo direcionamento melddico de grande parte das habaneras, que possuem a nota
mais alta em 3 (vide Figura 9 — Isaac Albéniz, Tango in D. Figura 10 — Georges Bizet, Habanera da
opera Carmen.Figura 15). Acreditamos que as células ritmicas em vermelho (ﬁ J ') sejam 0 inciso,

as c¢lulas originadoras e caracteristicas do ritmo:
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Figura 9 — Isaac Albéniz, Tango in D. Figura 10 — Georges Bizet, Habanera da 6pera Carmen.
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Figura 11 — Maurice Ravel, Vocalise etude. Figura 12 - Andre Messager — Habanera Op. 11.

e ~
z " ——
Ho 3> ra O | o)} - =
& R 4

Figura 13 Sebastian de Iradier - La Paloma. Figura 14 - Camille Saint-Saéns, Havanaise.
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Figura 15 - Manuel de Falla, Homenaje a Debussy. Figura 16 - Claude Debussy - La puerta del vino.

Apesar de ser encontrado com maior frequéncia como a nota mais alta do ritmo, 3
pode também ser encontrada abaixo de 2 e 4, como exemplificado com a seta dupla vertical
(vide Figura 17). Outra caracteristica ¢ a altura de 2 e 4, quase sempre essas figuras sao

escritas na mesma altura, geralmente na dominante de 1, como evidenciado com a seta dupla

horizontal na figura abaixo:

ﬂéFi o ,i,,l'

Figura 17 - Habanera, direcionamento melodico.

A habanera de Falla ¢ estilizada, ndo obedecendo a acentuagdo natural do ritmo.
Como vimos, em grande parte das habaneras o ritmo e a condug¢do melddica fazem com que 3
seja a figura de maior intensidade, volume; mas na Homenaje a Debussy Falla muda a

acentuacdo natural da habanera através de sinais de dindmica e intensidade:
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Georges Bizet, Habanera da Opera Carmen Manuel df: Falla, Homenaje a De bussy.

* : Figura de maior intensidade no ritmo.
:Sinais de dinfmica e intensidade que modificam a acentuagio natural da habanera.
Figura 18 - Acentuag@o natural da habanera e da Homenaje a Debussy

Os sinais (x) da Homenaje a Debussy descaracterizam levemente o ritmo de

habanera, pois modificam a agdgica proporcionando elasticidade ao ritmo, que geralmente

possui pulsagdo regular.
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1.3.3 La Soirée dans Grenade

Na Homenaje a Debussy a principal referéncia ao compositor francés esta nos
ultimos compassos da obra, onde Falla faz uma citacdo direta a Debussy inserindo uma

passagem de La Soirée dans Grenade (II mov. de Estampes):
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Figura 19 - Claude Debussy, La Soirée dans Granade, Cc. 29 a 32.

atempo, ma poco pik calmo

nf| PP P mare.

Figura 20 - EP (1921) Cc. 63 a 66.

Essa especifica passagem de La Soirée dans Grenade ¢ o fragmento originador da
Homenaje a Debussy. Quando Falla decidiu homenagear Claude Debussy, além do desejo em
escrever para violdo de forma a atender aos pedidos de Miguel Llobet, o compositor sé tinha
uma ideia fixa, de que a obra deveria terminar com La Soirée dans Grenade de
Debussy(GROTMOL; FOGO, 2000). “Uma analise do manuscrito para violao da Homenaje e
do material de esbogo revelam a incorpora¢do de um fragmento de La Soirée dans Grenade
como uma ideia concepcional, embora ela ocorra no final da Homenaje”
(CHRISTOFORIDIS, 1992, p. 5, tradugdo nossa)'®. Falla tinha grande admiracdo por La
Soirée dans Grenade, no artigo publicado na revista francesa La Revue Musicale juntamente
com a primeira edi¢do da Homenaje a Debussy, o proprio Falla escreve a respeito de sua
admiragdo e fascinio por La Soirée dans Grenade, o compositor espanhol a considerava uma

obra de grande poder evocativo:

'* An examination of the guitar manuscript of the Homenaje and sketch material reveals the incorporation of a
fragment from Soiree dans Grenade as an early idea even though it occurs towards the end of the Homenaje
(CHRISTOFORIDIS, 1992, p. 5).
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O poder evocativo concentrado em poucas paginas em La Soirée dans Grenade, ¢é
prodigioso quando se pensa que essa musica foi escrita por um estrangeiro guiado
quase que exclusivamente pela intuicdo de seu génio. Aqui estamos muito longe
destas Sérénades, Madrilefios ¢ Boleros que nos deram outrora os fabricantes de
musica espanhola. Esta é a Andaluzia diante de noés: Na verdade sem a
autenticidade, poderiamos dizer, j& que ndo ha um unico compasso retirado do
folclore espanhol e, no entanto, em toda pega, até em seus menores detalhes, lhe faz
sentir a Espanha (FALLA, 1920, p. 7, traducdo nossa)"’.

O compositor afirma ainda que em La Soirée dans Grenade, todos os elementos
musicais estdo colaborando em um Unico objetivo: a evocacdo. Pode-se dizer que esta musica,
em comparagao com o que a inspirou, nos da as imagens do efeito cintilante da luz do luar nas
limpidas dguas das largas piscinas que adornam Alhambra (FALLA, 1920, p. 208, traducao
nossa)'¢

La Soirée dans Grenade possui uma curiosa historia. Em 1895 quando tinha
apenas 20 anos de idade, Maurice Ravel escreveu uma a pec¢a para dois pianos chamada
Habanera. Segundo Lockspeiser (1962, p. 243) Debussy ao ouvir a obra se mostrou muito
satisfeito, elogiou o jovem Ravel e lhe pediu a partitura emprestada, a obra nao havia sido
publicada ainda, de forma que Ravel pediu diversas vezes, em vao, para que Debussy lhe
devolvesse o manuscrito. Finalmente Debussy devolveu o manuscrito a Ravel e depois de
algum tempo, em 1903, Debussy publicou sua obra para piano solo em trés movimentos
Estampes, que contem La Soirée dans Grenade como segundo movimento. Ao ver a
partitura de La Soirée dans Grenade Ravel ficou bastante chateado, pois a partitura
possuia passagens muito semelhantes a sua Habanera, notas, harmonia e estrutura
ritmica. Teve inicio uma acdo legal com pedido de propriedade contra Debussy, que no final
foi resolvida fora dos tribunais (GROTMOL; FOGO, 2000). Ravel inseriu a Habanera em sua
obra de dois movimentos Sites auriculaires e posteriormente como terceiro movimento de sua
Rapsodie espagnole (1907). A Habanera era uma peca cara a Ravel, pois além de figurar em

duas de suas maiores obras, o compositor fez a seguinte afirmacdo a respeito da peca: “Eu

acredito que esta obra, com o seu pedal em ostinato e seus acordes com multiplas apojaturas,

' La force d'évocation concentrée dans les quelques pages de la Soirée dans Grenade, tient du prodige quand on
pense que cette musique fut écrite par un étranger guidé presque par la seule vision de son génie. Nous voila bien
loin de ces Sérénades, Madrilénes et Boléros dont les faiseurs de musique soi-disant espagnole nous régalaient
autrefois; ici c'est bien I'Andalousie que 1'on nous présente : la vérité sans l'authenticité, pourrions-nous dire,
étant donné qu'il n'y a pas une mesure qui soit directement empruntée au folklore espagnol et que, nonobstant,
tout le morceau, jusqu'en ses moindres détails, fait sentir 'Espagne (FALLA, 1920, p 207).

' Dans la Soirée dans Grenade, tous les éléments musicaux collaborent a un seul but : I'évocation. On pourrait
dire que cette musique, par rapport a ce qui l'a inspirée, nous donne I'effet des images miroitant au clair de lune
sur l'eau limpide des larges albercas dont I'Alhambra est parée . (FALLA, 1920, p. 208).
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contém as sementes de varios elementos que devem predominar em minhas composig¢des

posteriores” (RAVEL, 1938 apud SPIERS, 2016, tradugdo nossa) '".

Nio acreditamos que La Soirée dans Grenade seja um plagio da Habanera de
Ravel, mas certamente Debussy se inspirou na pe¢a de Ravel. A compreensao e admiragdo
que Falla tinha por La Soirée dans Grenade deve ser levada em conta para melhor
entendimento da Homenaje a Debussy; acreditamos que Falla compreendia as duas obras
como evocagoes, sendo a evocagdo, assim como o simbolismo, inerentes as obras de Debussy.
O compositor francés evocava em suas obras: elementos da natureza, paisagens, sentimentos,
imagens, lendas etc... Essas sdo algumas obras de Debussy com nomes bastante sugestivos
que reforcam nossa afirmagao: La puerta del Vifio (inspirada em um cartdo postal enviado por
Falla a Debussy que continha a imagem de um portdo da cidade de Granada), Jardins sob a
chuva, As noites iluminadas pelo ardor do carvao, Reflexos na &gua, Sinos através das
folhas, E a lua desce sobre o templo que ja ndo existe, a catedral submersa, nuvens, a luz do
luar, a tarde de um fauno, peixinhos dourados, sereias, o0 passeio dos dois amantes,
Lembranca do Louvre, Elegia, Homenagem a Haydn, Homenagem a Rameau, O vento na

planicie etc...

1.3.4 Clima brumoso

Uma grande influéncia estilistica Debussyana na Homenaje a Debussy ¢é descrita
por Addessi (2000) como clima brumoso. Segundo a autora, o termo estd associado a
sonoridade legata, sfumata, com contorno impreciso, uma sonoridade onde impera a nuance.
Debussy utiliza o termo em algumas de suas composigdes, como na La Cathédralde

engloutie, em que o termo ¢ utilizado duas vezes:

7 J'estime que cette ceuvre, avec sa pédale obstinée et ses accords aux multiples appoggiatures, contient en
germe plusieurs ¢léments qui devaient prédominer dans mes compositions ultérieures (RAVEL, 1938 apud
SPIERS, 2016).
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(... La .Cathedrale engloutie)

Profondément calme ( Dans une brume doucement sonore) € g
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Figura 21 - Claude Debussy, La Cathédrale engloutie Cc. 1 a3

Para melhor compreensdo do termo, Héléne Barreére associa-o aos quadros do

pintor francés Eugéne Carriere (1849 — 1906), pois a utilizacdo desse elemento € recorrente

em suas obras:

Figura 22 - Eugéne Carriére, Les ages de la Vie Petit Palais.  Figura 23- Eugéne Carriére, Maternité.

Nos quadros de Carriére as figuras ndo possuem linhas, contornos definidos, elas
emergem de uma atmosfera brumosa, nebulosa, mistica, estimulando a imaginagdo do
observador. As obras de Debussy ndo possuem linhas melddicas nitidas e previsiveis, a
harmonia ndo segue os padrdes do sistema tonal, o compositor utilizava acordes isolados para
produzir efeitos e criar atmosferas, o desenvolvimento harmodnico € lento e gradual.

Segundo Addessi (2000), Falla cria atmosfera "brumosa" com as seguintes
técnicas debussyanas: melodia indistinta, intervalos de quinta e oitava, sincopes, estrutura
ritmica oscilante, repeti¢do (harmonica, melddica, ritmica), tessitura destacada, pedais e
pedais duplos, articulagdo muito legata. (ADDESSI, 2000, p. 135) Addessi utiliza os trés
primeiros compassos de Homenaje a Debussy para demonstrar as técnicas utilizadas por Falla
para criar um clima brumoso. As técnicas aplicadas na obra sdo: a estaticidade harmdnica

(pedal de quarta), a repeticdo do movimento I-IV, apojaturas, sincopes, célula ritmica curta-
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longa da voz superior que torna a estrutura ritmica oscilante, como ocorre também com o
ritmo de habanera e a quintina (arpejo) e a transformagdo microestrutural através da repeticao

(intervalo Fa-Mi).

1.4 AS FONTES DOCUMENTARIAS

Pretendemos neste subcapitulo delinear o percurso da Homenaje a Debussy
através do tempo, ou seja, expor o percurso histérico das fontes documentarias da obra e
exibir as principais caracteristicas de cada um dos documentos.

Atualmente, sabe-se que existem pelo menos 13 diferentes fontes documentarias
da Homenaje a Debussy, sendo: quatro manuscritos; oito edigdes (violdo e piano) e uma
edigio para violdo com anotagdes do compositor'®. Mas defendemos a hipotese de que existe

(ou existiu) um segundo manuscrito da obra ainda perdido (pag. 68).

1)  Manuscrito para violdao I (1920)

2)  Manuscrito para violdo II ainda perdido (1920)

3)  Manuscrito do arranjo para piano (1920)

4)  Manuscrito de Miguel Llobet (entre 1920 e 1926)

5)  Manuscrito de terceiro do arranjo para orquestra com anotagdes do compositor
6) Edicao da revista La Revue Musicale (1920)

7)  Edicdo da La Revue Musicale com marcagdes do compositor (19207?)

8)  Edi¢ao Piano (1921)

9)  Primeira edigdo de Miguel Llobet pela revista argentina La guitarra (1923)
10) Edicao definitiva de Miguel Llobet pela J & W Chester Ltd (1926)

11) Edi¢ao do arranjo para orquestra Orquestra (1939)

12) Edi¢ao de John Duarte (1984)

13) Reimpressao da edicdo de Miguel Llobet (1926) pela Ricordi (1980)

14) Edicao de Miguel Llobet pela Chanterelle (1989)

A primeira fonte documentaria a ser escrita foi 0 manuscrito para violdo, datado
de agosto de 1920. Nesse mesmo periodo o compositor escreveu seu arranjo para piano
(manuscrito). Acreditamos que o compositor tenha enviado uma cdpia revisada por Miguel
Llobet para Henry Pruniéres publicar no suplemento da La Revue Musicale. Miguel Llobet

fez uma copia a mao do manuscrito original. No dia um de dezembro de 1920 a primeira

" Em 1976 o harpista David Watkins publicou trés obras de Falla arranjadas para o instrumento, entre elas um
arranjo da Homenaje a Debussy. Esse arranjo ndo possui relagdo direta com o compositor.
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edicdo para violdo ¢é publicada pelo periddico La Revue Musicale, no ano seguinte foi
publicado a edi¢do do arranjo para piano (1921). Uma segunda edi¢do para violdao foi
publicada na argentina por Miguel Llobet na revista La Guitarra, sua edi¢do definitiva foi
publicada somente em 1926. Em 1939 a suite Homenajes que contem o arranjo para orquestra
da Homenaje a Debussy foi estreada. A Ricordi publicou uma reimpressdo da edi¢do de
Llobet de 1926, a editora Chanterelle também publicou a edicdo de Llobet em 1989 tendo
Ronald Purcell como editor; essa edi¢do algumas diferengas em relacdo a edicdo da Ricordi.
Em 1984 John Duarte publicou sua propria edi¢do para violdo baseada na edi¢cdo da La Revue
Musicale ¢ no arranjo para piano. Através de nossas pesquisas concluimos que a edi¢do mais

recente da obra foi publicada em 1989 pela Chanterelle.

Arvore Cronolégica da Homenaje a Debussy

| Ms. Violio (1920)

. s. Llobet (1920)
Ms. Viglio Falla/Llobet (1920)

Ed. La R. Musicale (1920)

Ed. Piano (1921

N E -_""'-.r: I ke

" Guramna: | l

Ed.Llobet La Guitarra (1923)

—_—
= Ed.Llobet Chester (1926)
Ed. 1938)
N
Mapad Ed. Llobet Ricardi (1980)
s

I
Ed. John Duarte (1984) i

8

Ed. Llobet Chanterelle (1989)

Figura 24 - Arvore cronologica das fontes documentéarias da Homenaje a Debussy.
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1.4.1 O Manuscrito para violao

O manuscrito autografo de Falla esteve perdido por décadas, foi encontrado entre
os pertences do compositor, dentro do Nuevo método para guitarra de Dionisio Aguado
(1843). Nao sabemos ao certo o ano em que o documento foi encontrado; mas na bibliografia
consultada por noés, o artigo escrito por Michael Christoforidis (1992) afirma ser seu trabalho

o primeiro a analisar o manuscrito e seu material de esbogo.

Ao lado do ultimo compasso da obra Manuel de Falla escreveu as datas de inicio e
fim da escrita da obra. O compositor comegou a escrever a Homenaje a Debussy em 25 de

julho de 1920 e o finalizou em 8 de agosto do mesmo ano em Granada, exatos 15 dias:

1: _,‘z‘} 22%/' e S -

T——
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T2 T s
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A

Figura 25 - Compassos finais do MV (1920) com data de inicio e fim da obra.

Utilizamos esse manuscrito para elaborar nossa edicdo critica; mas segundo
Christoforidis (1992) o manuscrito acompanha um material de esbog¢o, Addessi (2000) refere-
se ao material como “notas manuscritas do inicio da Homenaje”. Esse manuscrito ¢ tido como
0 manuscrito primario, o documento alfa, ndo se tratando de uma cOpia manuscrita, pois
existe um consideravel nimero de correcdes a lapis, algo parecido com pincel atomico e
marcas de borracha; a obra foi escrita, repensada e corrigida. Nao hd nenhuma razdo para
acreditarmos que algum violonista tenha participado diretamente na elaboracdo desse
manuscrito, pois nao ha qualquer indicacao de dedilhado da mao direita ou digitagdo da mao

esquerda, elementos idiomaticos como glissandi, indicagdes de pestana etc...
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1.4.2 O manuscrito e a edi¢do do arranjo para piano

O manuscrito do arranjo para piano da Homenaje a Debussy possui a mesma data
de finalizagdo que o manuscrito para violao (Granada, agosto de 1920); ndo possui, porém, a
data de inicio do trabalho. Christoforidis (1992) acredita que o arranjo para piano pode ter
sido escrito por Falla para superar possiveis limitagdes performaticas do violdo, como
ocorrido com o concerto para cravo, ne qual o compositor autorizou o uso do piano no lugar
do cravo pelo mesmo motivo. Em seu arranjo, o compositor manteve o registro original,
dobrou algumas notas para preencher determinaos acordes e inseriu um grande nimero de
sinais de articulacdo ausentes no documento original. A escrita do arranjo para piano ¢
esclarecedora, com nitida divisdo das vozes, assim como ¢ nitido o emprego dos sinais de
articulagdo; a duragdo das células ritmicas também esclarece mais o seu entendimento,
possuindo o documento poucas corregdes, a ortografia ¢ mais clara do que a do manuscrito
para violao. Christoforidis (1992) afirma que Manuel de Falla enviou o manuscrito do arranjo
para piano para Henry Pruniéres, segundo Duarte (1984) o manuscrito se encontra em posse
daJ. W. Chester.

Um ano ap6s a publicagdo pela La Revue Musicale foi publicada a edigdo do
arranjo para piano com o seguinte titulo: “Homenaje, Piece de Guitare éscrite pour Le
Tombeau de Claude Debussy”. Manuscrito ¢ edigdo possuem poucas e aparentemente

irrelevantes diferencas.
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1.4.3 Edigao da revista La Revue Musicale

80 £ =]

par Banuel de FALLA

Homenaja pour Guitare

Mesto e calmo J- a0 :
Effet: une 8% aw dessous 5
x> = =
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A Homenaje a Debussy foi escrita exclusivamente para ser inserida no

suplemento da revista La Revue Musicale com o intuito de prestar Homenaje a Claude
Debussy, suplemento esse intitulado Tombeau de Claude Debussy. O suplemento musical
possui mais nove obras de renomados compositores, todas escritas de forma a homenagear

Claude Debussy. As obras foram publicadas na seguinte ordem:

1) Paul Dukas (1865 — 1935);

2) Albert Roussel (1869 — 1937);

3) G. Francesco Malipiero (1882 — 1973);
4) Euene Goossens (1893 — 1962);

5) Béla Bartok (1881 — 1945);

6) Florent Schmitt (1870 — 1958);

7) Igor Stravinsky (1882 — 1971);

8) Maurice Ravel (1875 — 1937);

9) Manuel de Falla (1876 — 1946);

10) Erik Satie (1866 — 1925).

Dix Compositions  inédites poar le piano. les
instruments et Ian voix ¢erites o 'intention et

dédic=s a Il mémoire de Debussy.

I, Paul Dukas. - La plainte, au loin, du fawne... .. p. 1
11. Albert Rouss=scel. - L' blecueil des Wuases ., .. o G
1§1. G. Prancesco Malipiecro., - Nommage . | . | p. 8
IV, Eugéne Goossens .. B P N e o b
V. Béla Bavtok.., .. .. .. .. c. .. .o @e ce es es el
Vi. Florent Schmitt. — Et Pan, auw fond des bles
lunaires, s"acennda ., 1 5 % p.14
VII. lgor Strawinsky. Fragment llt._s 'l_puphonir-
powr inxtvumnents a vend a la mémoire de
Claude Aehilie PDebussy, .. . .. p. 22
Vil Maurice Rawel. — Duo pour vielon et \-oluu(.ellc p. 24
IX. Manuel de Falla. Homenaja (pour guitare). .. D30
X. Erik Satic. — Que e fond ses vallons..., ||‘|ru|cs‘.
d¢e Lamartine .. . o, .32

Figura 26 - Sumario do suplemento muswal da rev1sta La Revue Musicale, No. 2, dez. 1920"°.

9 iy . . e . .

No sumario do complemento o editor escreveu: “dez composi¢des inéditas para piano, instrumento e voz
escritas e dedicadas & memoria de Debussy” (tradugdo nossa): “Dix compositions inédites pour le piano, les
instruments et la voix éscrites a I’intention et d"diés a la mémorie de Debussy”.
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Na publicagdo da La Revue Musicale ha um erro editorial. A obra foi intitulada
Homenaj“a” (pour guitare) quando o correto ¢ Homenaj“e” (pour guitare).
Duarte faz uma curiosa e importante observagdo a respeito de uma indicagdo

inserida no inicio da partitura:

No inicio da partitura esta escrito: "Effet: une 8ve au dessous" (efeito: uma oitava
abaixo). Isso, como todo violonista mais ou menos decentemente educado saberia, ¢
absolutamente verdadeiro—musica para violdo se escreve uma oitava mais alta do
ele soa, mas nenhum violonista poderia pensar em adicionar esta informacao
(embora alguns editores exigentes agora colocam um pequeno "8" abaixo da clave
de sol para indicar a mesma coisa) (DUARTE, 1984b, p. 245)*.

Addessi (2000) afirma existir uma publicagdo da obra pela La Revue Musicale
com anotagdes manuscritas do compositor, localizada no Centro de Documentacion Musical
de Andallcia (Granada); infelizmente nao foi facultado acesso a esse documento.

A edig¢do da La Revue Musicale ¢ resultado do trabalho conjunto de Manuel de
Falla e Miguel Llobet; apesar das fontes bibliograficas consultadas afirmarem o contrario.

Neste trabalho discorremos sobre essa questao minunciosamente.

1.4.4 Edicao da revista La Guitarra

~ g

“Homenaje a Debussy”

+* &

Esta obra fué compuesta y escrita di para gui ra por el ilust masstro espanol,
¥ especialmente para el gran artista de la guiterra Miguei Liobet, cuya primers audicién le

foé reservads. POR MANUEL DE FALLA

|
MESTO E CALMO M s = 60
3 K ==

A terceira edi¢do da obra (e segunda do violao) foi publicada em julho de 1923 na
primeira edi¢ao da revista argentina La Guitara, su Historia, Fomento y Cultura. Logo abaixo
do titulo da obra pode-se ler: “essa obra foi composta e escrita diretamente para o violao pelo

ilustre maestro espanhol (Manuel de Falla) e especialmente para o grande artista do violao

2 The score is inscribed at its opening: “Effet: une 8ve au dessous” (effect: one octave lower). This, as every
half-decently educated guitarist would know, is absolutely true—guitar music written one octave higher than it
sounds, but no guitarist would think of adding this information (though some fastidious editors now place a
small “8” below the treble clef to indicate the same thing) (DUARTE, 1984b, p. 245).
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Miguel Llobet, cuja primeira audicdo lhe foi reservada”(ANIDO, 1923)*'. Neste mesmo
numero da revista consta um artigo com autoria de Miguel Llobet. A partitura possui um
grande nimero de erros, tais como: omissao de sinais articulagdo, dindmica, expressao, notas
erradas, figuras ritmicas com valor distendido, acidentes musicais colocados em notas erradas
etc... O primeiro grave erro desta edi¢do ¢ a auséncia da nota de rodapé escrita por pelo
compositor indicando a correta execug¢do do sinal de expressdo (x) criado pelo compositor
especialmente para esta obra. Sem esse esclarecimento em rodapé, o sinal ndo possui fun¢ao
alguma na partitura.

O editor da revista faz uma declarag@o a respeito da obra logo na primeira pagina

da revista. Em tradugdo livre pode ser interpretado dessa forma:

Na presente edigdo, publicamos antes de tudo uma obra do famoso compositor
espanhol Manuel de Falla. "Homenaje a Debussy", escrita pelo maestro diretamente
para o violdo, e inserindo-la dessa forma, prestamos homenagem com nossa
Homenaje o grande compositor, o primeiro dos grandes musicos contemporaneos a
contemplar o pequeno e humilde violdo. Ele foi capaz de visualiza-la grande e
elevada no concerto de instrumentos capazes de interpretar a arte musical e
inspirando-se nela, enriqueceu-a com essa joia da literatura musical moderna
(Anido, 1923, p. 1) .

Estas palavras nos mostram que ainda na época em que foi escrita a Homenaje a
Debussy foi reconhecida por sua significativa contribuicao a literatura do violdo. O editor
refere-se a Manuel de Falla como o primeiro grande compositor contemporaneo a escrever
para o instrumento.

Encontramos evidéncias suficientes para afirmarmos que Miguel Llobet editou a
partitura publicada pela La Guitarra (cap. 2.2.1.3). Acreditamos que a La Guitarra foi uma
espécie de ensaio para Miguel Llobet futuramente publicar sua edi¢do definitiva em 1926.

A revista La Guitarra nao esta disponivel no mercado e é extremamente dificil de
ser encontrada; mas o fac-simile da partitura da Homenaje a Debussy pode ser encontrado na

edicao da obra pela editora Chanterelle de 1989.

*! Esta obra fué compuesta y escrita directamente para guitarra por el ilustre maestro espafiol, y especialmente
para el grande artista de la guitarra Miguel Llobet (ANIDO, 1923).

*2 En el presento niimero publicamos en primar término una obra del ilustre compositor espafiol don Manuel de
Falla. «<Homenaje a Debussy», escrita por el maestro directamente para la guitarra, y al insertarla en esa forma,
queremos rendir el tributo de nuestra Homenaje al gran compositor, el primero de los grandes musicos
contemporaneos que al contemplar a la pequefa y humilde guitarra. La ha sabido ver grande y elevada en el
concierto de los instrumentos capaces para interpretar el arte musical ¢ o inspirandose en ella la ha enriquecido
con esa joya de la moderna literatura musical (ANIDO, 1923, p. 1)
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1.4.5 O manuscrito de Miguel Llobet

Miguel Llobet fez uma copia manuscrita do original do compositor, o documento possui
pequenas rasuras e omissoes de sinais de articulagdo. Esse ndo ¢ o manuscrito enviado a J &
W Chester para elaboragdo de sua primeira edicdo de 1926, mas sim a cdpia que a partir da
qual Miguel Llobet elaborou sua edigdo. O Archivo Manuel de Falla gentilmente nos enviou

informagdes a respeito desse manuscrito através de um e-mail recebido em 23/04/2013:

El manuscrito que nos envia es de Miguel Llobet y esta fechado en Barcelona el 20
de agosto de 1920. Nosotros tenemos una copia que nos facilité D. Fernando Alonso
Mercader, bidgrafo de Miguel Llobet, y propietario de la Coleccion Historica de la
Guitarra.

Acreditamos que Miguel Llobet escreveu sua versdo da obra a mao (devido as limitagdes
tecnologicas da época) e tenha enviado esse manuscrito ou uma cépia para a editora J. & W.
Chester publica-lo; apesar de ndo encontrarmos nenhum trabalho com qualquer tipo de

citacdo a esse documento.

1.4.6 As edi¢des de Miguel Llobet

Manuel de p oy alla irs76- 1946/

OMAGGIO

PER CHITARRA (Miguel Llobet)
Scritto per LE TOMBEAU de DEBUSSY

A primeira edigdo oficial de Llobet foi publicada pela J. & W. Chester em 1926. O violonista
imprimiu sua personalidade em sua versao, modificando o texto musical e moldando-o a sua
personalidade musical. As modificagdes e adaptacdes feitas por Llobet revelam sua

maturidade musical, violonistica e sua solida concepg¢ao da obra. A versao do violonista
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possui digitacdo de ambas as maos, indicagdes de quais cordas devem ser tocadas
(influenciando o timbre), acréscimo e omissao de sinais de articulagdo, dindmica, aumento do
valor de figuras ritmicas, acréscimo de material composicional, elementos idiomaticos do
violao etc... Acreditamos que Llobet adaptou a escrita de Falla tornando a obra mais
violonistica, sem abandonar o bom gosto.

Em 1980 a editora G. Ricordi & Co. publicou uma ristampa (reimpressdao) da versdo de
Llobet, provavelmente devido a escassa producgdo e grande procura da primeira publicacdo de
1926.

Em 1989 a Chanterelle publicou a obra completa de Miguel Llobet intitulada “Nueva
Coleccion Llobet”, incluindo sua versao da Homenaje a Debussy. A publicagdio da
Chanterelle foi editada pelo violonista Ronald Purcell (1932 — 2011) sendo uma das mais
utilizadas atualmente. Nessa edicdo podemos conferir uma breve histéria da obra e
comentarios do editor a respeito das edi¢des das revistas La Revue Musicale (1920), La
Guitarra (1923) e da primeira edicdo de Miguel Llobet (1926). O arranjo para orquestra ¢
citado; mas o arranjo para piano nao ¢ citado pelo editor. Em anexo a edi¢ao da Chanterelle ¢
possivel encontrar o fac-simile das partituras publicadas pelas revistas La Revue Musicale e

La Guitarra.

1.4.6.1 Cotejamento das edi¢des de Miguel Llobet (Ricordi e Chanterelle)

Mesmo sendo a mais recente edicdo da versao de Llobet, a edigao da Chanterelle possui erros
e pequenas diferencas em relacdo a publicagdo da Ricordi. O principal erro da edigdo de
Ronald Purcell ¢ o deslocamento do acidente musical (sustenido) da nota Fa para a nota Sol,

gerando uma sonoridade estranha a obra e seu estilo:

2
{
A

Figura 27 - Edigdo Llobet (Ricordi) C. 26 Figura 28 - Edi¢do Llobet (Chanterelle) C. 26

Ronald Purcell ao escrever a respeito das edigdes das revistas La Revue Musicale (1920), La
Guitarra (1923) e da primeira edigdo de Miguel Llobet (1926) faz a seguinte afirmagao:

“Nenhuma das versdes concordam com a nota¢do da linha de baixo nos compassos 49 e 51.
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Este erro foi corrigido na presente edicdo” (Purcell, 1989, p. 1, traducdo nossa)*. O valor da
figura ritmica do baixo inserido por Purcell condiz pelo escrito por Manuel de Falla em seu
manuscrito autdgrafo de1920 (<4 2); mas o compositor escreve diferentes valores em seus

arranjos para piano de 1920(< - ) e para orquestra de 1938 (b~ I~):

X

NI

Tempo | =3
— x x x — x x
v = 5 .
= =_*3 ra<
P

Figura 30 - Edigao Llobet (Chanterelle) Cc. 49 a 51

O staccato acrescentado por Purcell estd presente nos manuscritos do compositor € em seu

arranjo para orquestra:

;o7 N

Figura 31 - Edi¢ao Llobet (Ricordi) C. 7 Figura 32 - Edi¢ao Llobet (Chanterelle) C. 7

Esses sdo os tUnicos elementos que diferem uma edicdo da outra. A primeira edicdo do
violonista de 1926 esta hd muito tempo fora de produgdo; procuramos essa edicdo em
bibliotecas internacionais, lojas virtuais de partituras usadas, sites especializados; mas nao
obtivemos €xito em nossa busca. Entramos em contato com a J. & W. Chester sem nenhum
tipo de retorno por parte da editora.

Nomeamos as edi¢des publicadas pela J. & W. Chester (1926), Ricordi (1980) e Chanterelle
(1989) como as “edicdes oficiais de Miguel Llobet”; mas devido ao nossa dificuldade em
conseguir uma cépia confidvel da primeira edicdo do violonista, optamos por utilizar a
reimpressdo da Ricordi (1980) nesse trabalho para representar a versdo oficial de Miguel

Llobet, por ser a mais proxima da primeira edigdo.

2 None of the versions agree on the notation of the bass line in bars 49 and 51. This has been corrected in the
present edition (PURCELL, 1989, p. 1).
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1.4.7 A edigdo do arranjo para orquestra

I11.
a Ch. Debussy
(tElegia de la guitarra)

FLAUTO

CLARINETTO
in 54 b

CORNI1
in Fa

TIMPANI

A Homenajea Debussy foi orquestrada pelo compositor e inserida como segundo movimento
em sua Suite Homenajes com o subtitulo “Elegia de la guitarra” (Elegia do violdo). A suite
consiste em quatro obras escritas em diferentes ocasides e periodos da vida do compositor
(1920 a 1938). Os estilos contrastantes das obras serviram—de base para o agrupamento em
forma de suite (MURRAY, 1992). Cada movimento da obra foi composto em homenagem a
um compositor proximo a Manuel de Falla; somente Arbds foi homenageado ainda em vida,

tratando-se as demais obras de elegias:

1) Fanfare sobre el nombre de Arbos (1933):
Homenagem ao violinista, maestro e compositor Enrique Fernandez Arbds (1863-1939).

2) Homenaje “Le tombeau de Claude Debussy” (1920):
Original para violdo; Homenagem ao compositor Claude Debussy (1862 — 1918).

3) Letombeau de Paul Dukas (1935):
Original para piano. Homenagem ao compositor Paul Abraham Dukas (1865 — 1935).

4) Pedrelliana (1938):
Escrita em homenagem ao compositor € musicologo Felipe Pedrell (1841 — 1922).

A Suite Homenajes surgiu em um momento conturbado da vida do compositor e foi escrita
devido a um bloqueio composicional despertado por multiplos fatores, entre eles o estado de
saude do compositor e as numerosas dificuldades impostas pela guerra civil espanhola. A
violéncia da guerra deixou Falla muito chateado, perturbado, especialmente devido a
perseguicao religiosa, agravando seu ja delicado estado de saude. Em 1938, Falla aceitou ma
oferta para conduzir uma série de concertos em Buenos Aires, esperando que as condi¢des na
Argentina estivessem mais favordveis ao trabalho do que na Espanha. O compositor ndo
estava recebendo seus royalties devido a guerra. Para que ele pudesse apresentar um novo

trabalho nesses concertos, trabalhou constantemente na suite Homenajes antes de partir para
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Argentina. Na chegada de Falla e de sua irma Maria del Carmen em Buenos Aires em 18 de
Outubro de 1939, a suite ainda nao estava completa. No entanto pds um periodo de revisao e
ensaio, a suite foi estreada em 18 de novembro de 1939 no Teatro Colon em Buenos Aires.
Falla e sua irmd permaneceram na Argentina, onde Falla morreu no dia 14 de novembro de
1946. O compositor foi enterrado na catedral de sua cidade natal, Cadiz (MURRAY, 1992;
GROTMOL; FOGO, 2000).

Figura 33 - Catedral de Santa Cruz (Cadiz), onde peranecem os restos mortais de Manuel de Falla.

A orquestragdo da Homenaje a Debussy ¢ repleta de detalhes e sutilezas que remetem as
orquestracoes de Claude Debussy, pois Manuel de Falla possuia profundo conhecimento das
técnicas empregadas por Debussy e de seu estilo. Murray (1992) acredita que ao orquestrar a
obra ao estilo de Debussy, Falla prestava outra homenagem ao compositor francés. O
violonista Julian Bream afirma ter estudado a obra através da versdo orquestral, ndo se
incomodando em com as versdes para piano € o original para violdo. O violonista afirma

ainda que Falla fez com que a orquestra soasse como um violao gigante em seu arranjo:

Eu realmente gostei de transcrever esta pega, porque Falla nesse caso, fez com que a
orquestra soasse como um violao gigante. Eu fui direto para a partitura orquestral.
Eu ndo me incomodei com a transcri¢ao para piano de Falla. Tendo feito o primeiro
rascunho, entdo eu estudei com muito cuidado a partitura orquestral de Falla
transcrita da Homenaje para violdo. Estudar como Falla fez para que a pequena voz
do violdo soasse como uma orquestra gigantesca foi musicalmente fascinante para
realizar o procedimento inverso na Farruca. Apenas para completar o quadro de
confusdo, quando eu ocasionalmente quero referir a partitura para violdo de
Homenaje, por alguma estranha, mas bastante pratica razdo, eu consultava a versao
da pega de Falla para piano. Quando a musica ¢ escrita em duas claves, dd uma visao
muito mais clara e linear das precisas intengdes do compositor do que a
extremamente confusa clave individual que ¢ o método convencional de notagdo na
musical para violdo (PALMER, 1982, p. 51) **.

1 really enjoyed transcribing this piece, because Falla in this instance has made the orchestra sound like one
gigantic guitar. I went straight to the orchestral score. I didn't bother with Falla's own transcription for piano.
Having made the first draft, I then studied very carefully the orchestral score of Fallas own transcription of the
guitar Homenaje. Having studied how Falla has made the small voice of the guitar sound like a gigantic
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Manuel de Falla fez algumas modificagcdes estruturais em seu arranjo para orquestra. O
compositor escreveu formula de compasso em 4/8, diferentemente das outras versdes que
estdo em 2/4, a partitura do arranjo possui um compasso a mais (71 no total), o compositor
escreveu a anacruse do primeiro compasso das demais fontes documentarias como um
compasso inteiro em seu arranjo para orquestra. A instrumentagdo da suite ¢ composta por:
flautas, piccolo, oboés, corne inglés, clarinetes, fagotes, contra fagotes, trompas, trompetes,
trombones, tuba, timbales, percussao, celesta, harpa , violinos, violas, violoncelos e
contrabaixos. Segundo (ADDESSI, 2000) existe um manuscrito do arranjo para orquestra.
Apesar de esse manuscrito ndo ter sido escrito por Manuel de Falla, o compositor fez trés
anotagoes nele. (MURRAY, 1992) afirma que a Suite Homenajes foi seu ultimo grande
trabalho.

1.4.8 A edi¢ao de John Duarte

HOMENAIJE

Pitce de Guitare écrite pour

Le Tombeau de Claude Debussy

MANUEL de FALLA
Ed. John W. Duarte

Mesto e calmo J =so s

« 3 3
T
Guitar =
- L

O violonista John Duarte afirma que, como professor, ele se interessou pelo percurso historico
da obra, o que o levou a procurar a editora Chester para sanar algumas duvidas—A-partir desse
contato primario entre o violonista e a editora surgiu a proposta para elaboracdo de uma nova
edi¢do para violdo da obra, baseada nas intengdes do compositor. Duarte afirma ter utilizado a
primeira publicacdo da obra pela La Revue Musical (1920) como texto base de sua edi¢do; o
arranjo para piano foi consultado para esclarecer possiveis duvidas relacionadas a sinais de
articulagdo, dinamicas e duracao das notas. O violonista declara ter mantido as indicagdes do

compositor em sua edi¢do, mas ndo especifica quais sdo de sua autoria e quais sao de autoria

orchestra, it was musically fascinating to pursue the reverse procedure in the Farruca. Just to complete the
picture of confusion, when I occasionally want to refer to the guitar score of Homenaje, for some strange but
quite practical reason I look at Falla's piano version of the piece. For when the music is laid out in two clefs, it
gives a much clearer linear picture of the composer's precise intentions, than the over-cluttered single stave
which is the usual method of notation in guitar music (PALMER, 1982, p. 51).
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de Falla, o que torna a origem dos elementos do texto musical bastante obscura (DUARTE,
1984a, 1984D).

Apesar da tentativa de evitar as edi¢cdes de Llobet em sua edi¢do, John Duarte
utilizou a primeira edigdo do violonista, pois a edigdo da revista La Revue Musicale (1920) foi
revisada por Miguel Llobet”. Duarte acreditava que a edi¢do da La Revue Musicale (1920)

ndo possuia interferéncias de terceiros, sendo um texto genuinamente do compositor.

» No capitulo 2.2.1.3 realizamos um estudo minucioso que evidencia a trabalho conjunto entre compositor
(Manuel de Falla) e intérprete (Miguel Llobet) na edi¢ao da La Revue Musicale (1920).
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2. A EDICAO MISTA

2.1 TIPOS DE EDICAO

Nosso principal objetivo aqui € justificar o tipo de edigdo musical selecionado por
nds para cada fonte documentaria que configura nossa edigdo mista da Homenaje a Debussy.
Nao pretendemos abordar aspectos historicos, metodoldgicos ou filosoficos da pratica
editorial em musica, apresentaremos ao leitor as caracteristicas de alguns dos principais tipos
de edicdo musical, de forma clara e direta, justificando os que melhor se adequam ao nosso
proposito. Os tipos de edig¢do apresentadas sao: fac-similar, Urtext, diplomatica, diplomatico-

interpretativa, Critica e Pratica (performance).

2.1.1 Edi¢ao Fac-similar

Pode se dizer que a edigdo fac-similar ¢ a mais fiel a fonte documentaria original,
ele ¢ feita por processo fotomecanico ou tipografico. As informagdes, as nuances da fonte
original sdo reproduzidas com tamanho detalhe que ndo seria possivel serem transmitidas
verbalmente ou de forma impressa com tamanha exatidao, equiparando-se somente a fonte
originadora da edig¢do. Esse tipo de edicdo ¢ destinado aqueles que gostariam de consultar a
fonte original da obra, mas ndo tém acesso a mesma (GRIER, 1996). Figueiredo acrescenta
afirmando que a edi¢ao fac-similar ¢ “baseada numa unica fonte e essencialmente ndo critica,
ou seja, nao pressupde, qualquer discussao sobre a intengdo de escrita do compositor, ja que
nao ha qualquer possibilidade de intervencao do editor no seu texto final” (FIGUEIREDO,
2004, p. 41).

2.1.2 Edi¢ao Urtext
Uma edigao Urtext ¢ uma reproducao do manuscrito original e deve ser livre de

qualquer interven¢do editorial, qualquer intervencdo de terceiros. Figueiredo faz uma

importante afirmacao a respeito desse tipo de edigdo:
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Apenas uma Edi¢ao Fac-similar do autografo de uma obra pode ser considerada um
Urtext verdadeiro, levando-se em consideragdo ainda que edicdes fac-similares sé
fornecem o Urtext autentico nos casos em que o compositor deixou apenas um
autografo, ndo tendo introduzido variantes, em seguida (FIGUEIREDO, 2004, p.
49).

Uma partitura Urtext (texto original) pressupde que o compositor tenha escrito a
obra apenas uma vez, que exista somente um manuscrito € que seja autografo, as demais
fontes da obra devem ser edi¢des desse manuscrito, mas jamais outro manuscrito. Havendo
dois manuscritos do compositor se torna impossivel a elaboracdo de uma edicao Urtext, pois
ndo cabe ao editor agregar valor a essas fontes documentarias decidindo qual ¢ a Urtext, ao
fazé-lo, o editor coloca a autenticidade seu trabalho em questdo. A descri¢cao acima define a
edicao urtext “ideal”; mas Grier (1996) e Figueiredo (2004) concordam que o termo ¢

bastante controverso e vago, sendo que essas edigdes nem sempre apresentam o que propdem.

2.1.3 Edicao Diplomatica

Esse tipo de edigdo, assim como a edicdo fac-similar, reproduz fielmente o
documento original; mas a edi¢do diplomdtica ndo ¢ uma copia fotomecadnica da fonte
original, ela ¢ uma copia tipografica passivel de interpretacdo do editor. Os elementos da
fonte documentaria sdo transcritos, logo, interpretados pelo editor, possui maior facilidade de
leitura do que a edigdo fac-similar; mas para que seja diplomatica, Santos (2006, p.30) afirma
que a edi¢do ndo pode haver nenhuma correcdo, adaptacao ou alteracdo de qualquer tipo por
parte do editor, at¢ mesmo os rabiscos, rasuras, supostos erros ¢ passagens de dificil leitura

devem ser transmitidos na edigao.

2.1.4 Edigao Diplomatico-interpretativa

A interpretacdo e julgamento do editor dos elementos da fonte original sdo
inerentes a esse tipo de edigdo, Santos (2006, p. 30) afirma que a edicdo diplomatico-
interpretativa “€¢ uma tentativa de melhora do texto destinado a um publico mais amplo e nao
especializado”. Nesse tipo de edi¢ao o editor analisa o contetido e tem o poder de corrigir
possiveis erros, ¢ uma edicdo mais flexivel do que a diplomdtica, onde os erros do texto
original devem ser transmitidos de forma intacta na edi¢do. Assim como as edi¢des anteriores,

a edi¢cdo diplomatico-interpretativa ¢ feita a partir de uma unica fonte documentéria.
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2.1.5 Edigao Critica

Esse tipo de edicdo tem por objetivo a reconstru¢do de uma obra que se encontra
“adulterada”, essa reconstrucao se da através da analise critica das variantes das diferentes
fontes documentarias dessa obra, sendo que todo o processo de analise e cotejamento deve ser
registrado e anexado a partitura. A Edi¢ao Critica ¢ essencialmente uma edi¢ao elaborada a
partir de diferentes fontes, pode-se utilizar um manuscrito base para a elaboragdo da edigao
critica, mas isso ndo ¢ essencialmente uma regra. As edigdes criticas incentivam o leitor a
pensar mais a respeito da obra e sdo 6timas fontes de pesquisa para aqueles que buscam maior

aprofundamento sobre a obra (HARVARD, 2015).

2.1.6 Edigdo pratica

A Edigao Pratica ou de Performance ¢ destinada exclusivamente a executantes,
esse tipo de edig¢ao ¢ elaborada baseada nos conhecimentos e vontades do editor (geralmente
por um grande performer), que insere seus proprios dedilhados, arcadas, articulagdes, sinais
de expressdo etc... Possui um texto base ao qual ¢ elaborada a partir, sem grandes critérios,
podendo esse texto ser alguma outra ou qualquer edi¢do existente (FIGUEIREDO, 2004).
Alguns acreditam que essas edicOoes sdao uteis, pois passam para o grande publico
conhecimentos técnicos e de estilo de grandes intérpretes, apesar de essas informagdes

obscurecerem o texto original (GRIER, 1996).

Nao acreditamos que um tipo de edicdo seja superior as demais. Compreendemos
que cada tipo de edigao possui suas proprias qualidades e fungdes, cabendo ao editor adequar
suas fontes documentérias e seus objetivos com essas fontes ao tipo de edicdo que melhor
corresponde seus anseios.

Vimos que existem edicdes mais rigidas em que o editor possui pouca ou
nenhuma autoridade sobre texto musical, essas edi¢des t€m por objetivo manter a integridade
do texto musical nos minimos detalhes; mas existem também do tipo mais aberta, flexivel, em
que o editor possui maior liberdade chegando ao ponto de alterar o texto musical segundo sua
vontade. As edi¢des apresentadas por nods podem ser exibidas em uma escala demonstrativa

onde a “unidade de medi¢ao” € o controle do editor sobre o texto musical:
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Diplomatico- - v~
ol Critica | Pratica

Figura 34 - Escala que demonstra grau de controle do editor sobre o texto musical em cada tipo de edicao.

A prioridade do nosso trabalho ¢ a elaboragao da Edi¢do Critica da Homenaje a
Debussy sendo que, pretendemos inserir o manuscrito para violao MV (1920) e o manuscrito
para piano MP (1920) de forma integral junto a Edi¢cdo Critica. O objetivo dessa unido de
documentos ¢ proporcionar ao leitor acesso aos manuscritos utilizados na elaboragdao da
Edicao Critica enquanto 1€ a mesma. Nao pretendemos inserir 0os manuscritos como Fac-
similes ou Edi¢des Diplomaticas, pois queremos que o leitor leia o manuscrito de forma facil
e agil, reproduzi-los como Fac-similes ou Edi¢oes Diplomaticas dificultaria a leitura imediata
do texto musical que contem um consideravel nimero de rasuras e ortografia de dificil leitura.
A elaboragdo de uma edi¢ao Urtext dos manuscritos autégrafos se torna impossivel ja que no
decorrer desse trabalho o leitor verd que levantamos a hipdtese de existéncia de outro
manuscrito para violao da obra, com variantes; acreditamos que o melhor tipo de edi¢dao para
nossos objetivos seja a Edigdo Diplomatico-interpretativa, pois pretendemos expor o texto
musical da forma que o compositor escreveu, erros como omissao de ponto de aumento,
pausas, hastes escritas do lado errado das notas entre outros, ndo serdo corrigidos por nos,
pretendemos “limpar” apenas as rasuras do texto musical e escrever de forma digital o texto
escrito @ mao pelo compositor com um programa de criagdo e edigdo musical profissional, o

Finale (2014), seguindo as normas de edi¢do da Academia Brasileira de Musica (ABM).
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INTRODUCAO AO PROCESSO DE COTEJAMENTO

Por questdes de comodidade e agilidade na leitura do texto, decidimos utilizar
siglas para as chamadas dos documentos. As siglas dos manuscritos iniciam com a letra “M”,
das revistas com a letra “R” e das edi¢Oes com a letra “E”:

Tipo de Documento Documentos

Manuscrito Violao MV (1920)

Manuscritos Manuscrito Piano MP (1921)

Revistas

Edicao Piano EP (1921)

Edicoes das Edi¢ao Orquestra EO (1938)

Adaptacoes

Tabela 1 - Lista de siglas para chamadas dos documentos

Nossa principal preocupacdo a respeito da elaboracdo da edicdo critica foi
em criar um documento cujas inten¢des do compositor estivessem claras e desassociadas das
alteracdes ocorridas ao longo dos 95 anos de existéncia da obra. Quatro s3o os elementos

classificados como comprometedores das intengdes do compositor:

1) Conhecimento limitado da escrita do violao: No manuscrito MV (1920) a escrita de
Manuel de Falla mostra-se por vezes ambigua, no uso dos sinais de articulagdo e
principalmente na relagdo de independéncia das vozes; o que é compreensivel, ja que Falla
foi o primeiro compositor nao violonista a escrever diretamente para o violdo. A escrita de
Falla em MP (1920) (primeiro instrumento do compositor) e em EO (1938) ¢

significativamente fluida, precisa e esclarecedora.



47

2) Erros editoriais: Tivemos acesso a dois dos trés manuscritos®® de Manuel de Falla, MV
(1920) e MP (1920). Ao cotejarmos os manuscritos com as edigdes provindas destes,
encontramos um grande niimero de divergéncias entre os documentos.

3) Reproducio de erros: Edi¢oes foram elaboradas a partir de fontes documentarias com
erros editoriais, omissdes e acréscimos de material musical em relacdo aos manuscritos do
compositor.

4) Alteracoes conscientes: Miguel Llobet e John Duarte publicaram suas proprias versdes da

obra, adequando o texto musical as suas propostas, as suas interpretagdes da obra.

Com o intuito de “filtrar” os elementos descritos acima e evitar a insercao
inconsciente destes na edigdo critica, selecionamos as fontes documentarias de acordo com o
objetivo do trabalho, criar um documento livre dos elementos das edi¢des dos violonistas
editores, somente elementos dos manuscritos do compositor e das edi¢cdes provindas destes
poderiam ser inseridos na edi¢do critica. Com esse objetivo definido, nos atentamos a seguinte
questdo: até que ponto os documentos RM (1920) e EP (1921) sdo confidveis, livres de
alteracdes, de erros editoriais? Com essa problemadtica estabelecida, decidimos cotejar os
documentos RM (1920) e EP (1921) com seus documentos originadores, os manuscritos
autdgrafos MV (1920) e MP (1920).

Apos averiguarmos a confiabilidade das fontes documentarias acima iniciamos a
elaboragdo da edi¢do critica. E importante acrescentar que nossa edigdo critica tem como
fonte documentdria referencial MV (1920) que foi escrito de forma rapida pelo compositor,
com uma data definida para entrega. Acreditamos que ao escrever os arranjos da obra, o
compositor teve a oportunidade de repensar obra, primeiro escrevendo para piano (seu
primeiro instrumento) e em seguida escrevendo para orquestra, exigindo maior controle e
reflexdo do material composicional. Os arranjos serdo utilizados para sanar duvidas
relacionadas ao MV (1920). Pretendemos expor os elementos ambiguos da escrita de Falla
para violdo e oferecer solu¢des baseadas em evidéncias deixadas pelo autor em seus arranjos
da obra para piano MP (1920) e para orquestra EO (1938). Com a edi¢do critica pronta
acrescentamos as edi¢coes diplomatico-interpretativas de MV (1920) e MP (1920) acima da

edigdo critica para que o leitor possa ter imediato acesso aos manuscritos do compositor ao ler

%0 manuscrito do arranjo para orquestra ndo foi escrito por Falla, mas possui com trés anotagdes do compositor
se encontra em posse do Archivo Manuel de Falla. (ADDESSI, 2000, p. 165)
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nossa edi¢do, compreendendo assim nossas decisdes editoriais € a0 mesmo tempo obter suas
proprias decisoes:

mesmecnlmo.lzﬁo ,_ 2

MV (1920)

MP (1920)

Edigdo Critica

Figura 35- Disposigao das fontes documentarias da Edigao Mista

Todo o processo descrito acima foi sintetizado na tabela abaixo:

Fontes documentarias Objetivo

MV (1920) + MP Confecgdo de um documento livre de interferéncias de
(1920) + EO (1938) = | terceiros, somente com o0s manuscritos e edi¢des do

Edicao Critica compositor.

Tabela 2 - Processo de elaboragao da edi¢dao mista

Para apontar a localizagdo exata dos elementos musicais no pentagrama, além de
marcacdoes em vermelho utilizamos um modelo numérico de posicionamento desses

elementos. O modelo consiste na divisdo numérica dos tempos do compasso em ordem
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progressiva, obedecendo a hierarquia do compasso; por exemplo, um compasso bindrio ¢

dividido em 2 partes, o tempo forte e o tempo fraco:

Figura 36 - Ilustragdo do modelo numérico de localizagao dos elementos musicais 1.

O tempo forte do primeiro tempo € descrito pela numeragao 1.1 e o tempo fraco

1.2; o tempo forte do segundo tempo 2.2 e o tempo fraco 2.2:

Figura 37- Ilustragdo do modelo numérico de localizagdo dos elementos musicais 2.

E assim consecutivamente:

Figura 38 - Tlustragdo do modelo numérico de localizagdo dos elementos musicais 3

Todo esse processo se fez necessario para maior controle e conhecimento dos
elementos musicais das fontes documentarias, de forma a ndo cometer os erros das edi¢des
anteriores e mostrar ao leitor os detalhes do processo de realizagdo da edicdo mista da

Homenaje.
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2.2 SELECAO DAS FONTES DOCUMENTARIAS

2.2.1 O manuscrito para violdo (1920) e a primeira edi¢do da La Revue Musicale (1920)

Por décadas a edigdo da La Revue Musicale foi considerada como a fonte
documentaria mais proxima a concepg¢do original da obra, como o documento Alfa, pois o
manuscrito de Falla esteve perdido por décadas. O violonista John Duarte (1919 — 2004)
publicou em 1984 sua edi¢do da Homenaje baseada no arranjo para piano feito pelo
compositor e na edigdo da revista La Revue Musicale, mas Duarte acreditava que a edi¢ao da

revista ndo possuia interferéncia de nenhum violonista:

A primeira Edi¢ao de Llobet chegou em 1926, e a primeira apresentagao (por Pujol,
em Paris, 02 de dezembro de 1922) ocorreu dois anos ap6s a pega ter sido impressa
pela Revue Musicale, por isso ndo ha razdo para pensar que algum violonista
interveio como editor dessa primeira edicio (DUARTE, 1984, p. 245)*.

Duarte revela ainda que até o momento da elaboragdo de sua edi¢do ndo havia

manuscritos da obra disponiveis:

Inimeros manuscritos estavam disponiveis, em todo o mundo, das musicas que
abrangem muitos séculos, mas ndo temos partitura original de Falla da versdo para
violao da "Homenaje". Pode existir em algum lugar, mas o paradeiro é desconhecido
para a Chester (DUARTE, 1984, p. 245) %",

Através de nossas pesquisas, ndo encontramos nenhum trabalho de cotejamento
desses documentos ou algum texto que mencionasse tal procedimento e sua importancia.
Acreditamos na importancia do pioneirismo da presente comparacdo, dada a evidéncia das
divergéncias entre a primeira fonte escrita da obra (Manuscrito para violdo) e sua primeira

publicagao (Revista La Revue Musicale).

7 Llobet’s edition came early in 1926, and the first performance (by Pujol in Paris, Dec. 2, 1922) took place two
years after the piece was printed in Revue Musicales, so there is no reason to think that any guitarist intervened
as editor of this earliest version.

2 Countless manuscripts were available, all over the world, of musics spanning many centuries, but we do not
have Falla's original score of the guitar version of the "Homenaje". It may exist in somewhere, but it's
whereabouts are unknow to Chester (DUARTE, 1984b, p. 245).
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2.2.1.1Divergéncias

Ao comparar MV (1920) e RM (1920) encontramos divergéncias em 64 dos 70
compassos da obra. O maior numero de divergéncias foi encontrado nos sinais de articulagao;
mas também encontramos desconformidades nas dindmicas, sinais e indicacdes de expressao,

andamento, elementos técnicos do instrumento ¢ até mesmo omissao de notas:

1° compasso:

Figura 39 - MV (1920) C. 1 Figura 40 - RM (1920) C. 1

MYV (1920): Acentoem 1.1.

O tema da obra ¢ exposto 10 vezes, a edicdo da RM (1920) omitiu os sinais de
expressdao em dois compassos, nas demais exposi¢des o acento foi inserido. Compreendemos
a auséncia dos sinais de expressdao nesses compassos como erros editoriais.

RM (1920). Ligadura entre as notas Fa e Miem 1.1.

A ligadura ¢ inserida em MV (1920) apenas em duas das dez exposi¢cdes. Em RM
(1920) a ligadura ¢ inserida em nove das 10 exposicdes.
3° compasso:
= A i

el -
7E ,z?é -
. L4

"~y

Figura 41- RM (1920) C. 3 Figura 42 - MV (1920) C. 3

RM (1920). Ligadura entre as notas Fa e Miem 1.1.



4° compasso:

-

—*:_ms'\fé’@

\k\\hf/f’

Figura 43 - MV (1920) C. 4

MYV (1920). Acento em 2.2.

5° compasso:

qn—-

P“jf
... .o

Figura 45 - MV (1920) C. 5

RM (1920). Ligadura no grupo de tercinas

6° compasso:

. ~

r

3 = o
- s
- L

H: =»

Figura 47 - MV (1920) C. 6

52

=L

Figura 44 - RM (1920) C. 4

Figura 46 - RM (1920) C. 5

no primeiro tempo do compasso.

Figura 48 - RM (1920) C. 6

RM (1920). Sinal de intensidade forte ““f”” no inicio do compasso.
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7° compasso:

B }*4'\
c2E

Figura 49 - MV (1920) C. 7

Figura 50 - RM (1920) C. 7

RM (1920). Ligadura em 1.1; ponto de aumento na colcheia em 1.1.

8° compasso:
e 3

el

Figura 52 - RM (1920) C. 8

Figura 51 - MV (1920) C. 8

MYV (1920). Indicacao de piano “p”” em 2.2; ligadura entre as notas Ré e D6 em
2.2.
RM (1920). Substitui¢ao da ligadura pelo glissando em 2.2.

9° compasso:

r‘.;: -
T ‘\-F; e g =

P
= (7 PR3 s ] e
=== i
i g— ‘l _:r i-—. h
pr b :: - =

fist il éassoE' 5

Figura 53 - MV (1920) C. 9 Figura 54 - RM (1920) C. 9

MYV (1920). Sinal de crescendo em 1.1.
RM (1920). Stacatti em 2.1 ¢ 2.2.



10° compasso:

7 ]
L Lo e i st =i
2 =t T
e
TR -
Figura 55 - MV (1920) C. 10 Figura 56 - RM (1920) C. 10

MYV (1920). Ligadura entre as notas Ré e D¢ sustenido em 2.2.
RM (1920). Substitui¢do da ligadura pelo glissando em 2.2.

11° compasso:

, o poco affr.
& 1ir" ‘ : 3 7
\ e L [ ] : ;
@ - i ===t
S -] e
P -7 S
ANALANLAY.
Figura 57 - MV (1920) C. 11 Figura 58 - RM (1920) C. 11

RM (1920). Alteragao da localizagdo do stacatto em 2.1.

12° compasso:

Figura 59 - MV (1920) C. 12 Figura 60 - RM (1920) C. 12

MYV (1920). Stacatto em 2.1 e 2.2.
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13° compasso:

= a Tempo
e =3

%
HE|

 v— Sl —
= y =
1 'é -
L .
Figura 61 - MV (1920) C. 13 Figura 62 - RM (1920) C. 13

MYV (1920). Ligadura da nota D6 sustenido para a nota Si bemol.
RM (1920). Indicag¢dao de andamento “a tempo™.

14° compasso:

: B5 -
B > SR aff ret g
F L l. 1 1 1 = "“ [ -
e & X
= ' 7 B3
Figura 63 - MV (1920) C. 14 Figura 64 - RM (1920) C. 14

MYV (1920). Acento em 1.1; Indicagdo forte “f” em 1.1.
RM (1920). Substitui¢do da nota Si bemol por uma pausa em 1.1; inclusdo da

nota R¢é no ornamento em 1.1, fazendo com que o acorde seja executado com a técnica de

arpejo.
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16° compasso:

- -x:

i <} -
— B e =

i o i = ' T it
-t ! :

’sz P - fF p °
Figura 65 - MV (1920) C. 16 Figura 66 - RM (1920) C. 16

MYV (1920). Ligadura mecanica em 1.1 encontra-se apagada. Por algum motivo o
compositor mudou de ideia e optou por ndo inserir a ligadura.

RM (1920). Indicativo de andamento ““A tempo”’; ligadura em 1.1.

17° compasso:

P P3O

Figura 67 - MV (1920) C. 17 Figura 68 - RM (1920) C. 17

RM (1920). Deslocamento do piano ““p”” da nota mi em 2.1 para a nota Fa em 2.2.

18° compasso:

B - )
—
-
-
Figura 69 - MV (1920) C. 18 Figura 70 - RM (1920) C. 18

RM (1920). Ligadura em 1.1.



19° compasso:

=5
=

Figura 71 - MV (1920) C. 19

MYV (1920). Sinal de decrescendo.
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Figura 72 - RM (1920) C. 19

RM (1920). Inclusao das notas D6 e Sol no ornamento em 1.1, fazendo com que o

acorde seja executado com a técnica de arpejo; substituicdo do ponto de aumento pela pausa

em 2.2.

21° compasso:

[

==
ian it

; i

TR

Figura 73 - MV (1920) C. 21

p:

Figura 74 - RM (1920) C. 21

RM (1920). Omissao dos stacatti em 2.1 e 2.2.

22° compasso:

Ay

!ﬁ——zy—%-
i

Figura 75 - MV (1920) C. 22

RM (1920). Indicagdo piano “p”” em 2.1.

Figura 76 - RM (1920) C. 22
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24° compasso:

. f——“
L 2 4
—
Figura 77 - MV (1920) C. 24 Figura 78 - RM (1920) C. 24

MYV (1920). Ligadura entre as notas Mi 1.2.2 ¢ Fa 2.1; stacatti em 2.1 ¢ 2.2.

26° compasso:

o Al -

Figura 79 - MV (1920) C. 26 Figura 80 - RM (1920) C. 26

RM (1920). Deslocamento da ligadura para 1.1.

27° compasso:

Figura 81 - MV (1920) C. 27 Figura 82 - RM (1920) C. 27

MYV (1920). Stacatto em 1.1; sinal de mudanga da flutuagdo da agdgica “+” em

2.2; o sinal foi apagado em 2.1.
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28° compasso:

T

Figura 83 - MV (1920) C. 28 Figura 84 - RM (1920) C. 28

MYV (1920). Stacatti em 1.2; 1.3; 2.1; 2.2 € 2.3; Nota Mi em 2.3.
RM (1920). Stacatto em 1.1; insercao de um glissando da nota D¢ sustenido (1.2) para a nota
Mi (1.3).

30° e 31° compassos:

- i r 3 1 > =
. . &

mI 2P 'S 22
b (’ s jl’

e >
wf

Figura 86 - RM (1920) Cc. 30 € 31

MYV (1920). Stacatti em 2.1 nos compassos 30 e 31.
RM (1920). Inser¢ao de indicagao de harmdnicos naturais em 2.2 (C. 30) e 2.2 (C.
31); deslocamento do mezzo forte (mf) do compasso 30 (2.2) para o compasso 31 (1.1);

omissao do mezzo forte (mf) em 2.2 no compasso 31.



33° compasso:

4
= —

Ci = Y
a

i
-

as

i
F

sdER

LAREE

4

-

Ry

Figura 87 - MV (1920) C. 33

3 -3 3
.r‘ -0‘_"
T WS, S
-..—_'—-

Figura 88 - RM (1920) C. 33

MYV (1920). Sinal de flutuacdo da agogica (+) apagado em 2.2.
RM (1920). Sinal de flutuagdo da agogica em 2.2.

34° compasso:

g |
’.\ [ dot B4 5

} = i i >
=3 - !
Px Bd I+ = ]
—1 i ‘i .

— p v —::f

Figura 89 - MV (1920) C. 34 Figura 90 - RM (1920) C. 34

MYV (1920). Sinal de flutuacdo da agdgica (+) em 2.2.

35° compasso:

Figura 91 - MV (1920) C. 35 Figura 92 - RM (1920) C. 35

MYV (1920). Ligadura entre as notas Fa e La em 2.2.
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36° compasso:

S

3

Figura 93 - MV (1920) C. 36 Figura 94 - RM (1920) C. 36

MYV (1920). Stacatti em todas as colcheias do compasso, aparentemente rasurado

pelo compositor.

37° e 38° compasso:

J>p

LLLL)

2

Figura 96 - RM (1920) Cc. 37 e 38

MV (1920). Acento em 1.1; simile no compasso 38, indicando a repeticdo do

acento do compasso 37 no compasso 38.

39° compasso:

Figura 97 - MV (1920) C. 39 Figura 98 - RM (1920) C. 39

RM (1920). Sinais forte (f) e piano (p) em 1.1.
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41° e 42° compassos:

A - -
i oo
- il *. ] LR ]
e - v -
S—

Figura 99 - MV (1920) Cc. 41 e 42

:F_ = T & — . &
v * B L
——— ST TR

Figura 100 - RM (1920) Cc. 41 e 42

MYV (1920). Minimas em 1.1 nos compassos 41 e 42.
RM (1920). Substituicdo das minimas de MV (1920) por seminimas modificando

a duracdo das notas da frase de 2+2 para 1+2+1.

43° compasso:

B >
-H" : Y . o I
"BT
: le %
Figura 101 - MV (1920) C. 43 Figura 102 - RM (1920) C. 43

RM (1920). Stacatti em 2.2.



47° compasso:

L
Figura 103 - MV (1920) C. 47

MYV (1920). Stacatto em 2.2.

49° compasso:

. —Ta.ﬂ-t -
o R +'+ ]
e —

G
aT

Figura 105 - MV (1920) C. 49

63

rit. poco

#_—

Figura 104 - RM (1920) C. 47

Figura 106 - RM (1920) C. 49

MYV (1920). Indicacao de retorno ao primeiro (I) tempo.

RM (1920). Ligadura entre as notas Fa e Mi no primeiro tempo do compasso.

50° compasso:

+ X

» [e>]
Figura 107 - MV (1920) C. 50

MYV (1920). Stacatti em 2.1.

Figura 108 - RM (1920) C. 50

RM (1920). Decrescendo nas quialteras em 1.2.
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51° compasso:

e o = e 4
S e e~
- —

o

Figura 109 - MV (1920) C. 51

AN

Figura 110 - RM (1920) C. 51

MYV (1920). Ponto de aumento na nota La em 1.1.

RM (1920). Ligadura entre as notas Fa e mi no primeiro tempo do compasso.

52° compasso:

Figura 111 - MV (1920) C. 52 Figura 112 - RM (1920) C. 52

MYV (1920). Sinal de flutuagdo da agogica em 1.1.

53° compasso:

Figura 114 - RM (1920) C. 53

S
I

Figura 113 - MV (1920) C. 53

RM (1920). Ligadura no grupo de tercinas no primeiro tempo do compasso.

55° compasso:

= o e |
Figura 115 - MV (1920) C. 55 Figura 116 - RM (1920) C. 55

MYV (1920). Ligadura em 2.2.
RM (1920). Substitui¢do da ligadura pelo glissando em 2.2.



57° compasso:

? ‘_:—-fb

Figura 117 - MV (1920) C. 57

MYV (1920). Ligadura em 2.2.

ST ) I R P [
T T Y, B O e B ]
_““ ;’

Figura 118 - RM (1920) C. 57

RM (1920). Substitui¢ao da ligadura pelo glissando em 2.2.

59° compasso:

Figura 119 - MV (1920) C. 59

Figura 120 - RM (1920) C. 59

RM. Stacatti no primeiro tempo do compasso.

60° compasso:

Zy—

)

i

Figura 121 - MV (1920) C. 60

oy
Figura 122 - RM (1920) C. 60

MV. Ligadura entre as notas Do sustenido e Si bemol; stacatto em 2.2.
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61° compasso:

ST S l:ﬁ:“l’s‘.ﬁ"!mim@ﬂﬁn'i
o = gl L1 --El'ﬂ'rl
k sy PESE

Figura 123 - MV (1920) C. 61 Figura 124 - RM (1920) C. 61

MYV (1920). Acento em 1.1.
RM (1920). Substitui¢do da nota Si bemol por uma pausa em 1.1; inclusdo da

nota Ré no ornamento em 1.1, fazendo com que o acorde seja executado com a técnica de

arpejo.

61° e 62° compassos:

T

,,,,, s 55

Flgura 125MV (19

20) Cc 61¢62
s i

Flgura 126 RM (1920) Cc 61 e 62

RM (1920). Substitui¢ao da indicagdo crescendo pela indicagao poco crescendo.

63° ao 66 ° compasso:

Figura 127 - MV (1920) Cc. 64 a 66



Figura 128 - RM (1920) Cc. 64 a 66

MYV (1920). Stacatti em 2,1 nos compassos 63 e 65; pausa de colcheia em 1.2 nos
com passos 64 ¢ 66; sinal de intensidade mezzo forte (mf) no compasso 64; Sinal de
intensidade forte (f) em 2.2 no compasso 66; sinal de modificagdo da flutuagdo da agdgica (+)

em 2.1 e 2.2 nos compassos 64 ¢ 66 ¢ em 1.1 no compasso 65.

RM (1920). Sinal de tenuto em 1.1 no compasso 63; substituicdo do sinal de
intensidade forte (f) pelo mezzo forte (mf) no compasso 66.

67° compasso:
l ;a zt &, lf .

5% 4 | ;-;|'l':

Figura 129 - MV (1920) C. 67

Figura 130 - RM (1920) C. 67

MYV (1920). Sinal de intensidade piano (p) em 1.1.
RM (1920). Ligadura entre as notas Fa e Miem 1.1.

68° compasso:

2t =

— —— 3
= = et
- ——

i

Figura 132 - RM (1920) C. 68

Figura 131 - MV (1920) C. 68

RM (1920). Ligadura no grupo de tercinas no primeiro tempo do compasso.
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2.2.1.2 Possivel existéncia de outro manuscrito para violao

Somente um manuscrito para violdo da Homenaje ¢ citado na literatura do
instrumento; mas acreditamos que exista outro manuscrito para violdo da obra. Nossa
pesquisa nos leva a crer que o manuscrito encontrado entre os objetos pessoais do compositor
ndo seja o mesmo enviado a revista La Revue Musicale. A obra foi escrita em Granada
(Espanha) e a sede da editora era em Paris (Franga), a probabilidade de Manuel de Falla ter
enviado seu Unico manuscrito aos editores esperando recebe-lo de volta ¢ pequena,
provavelmente o compositor enviou uma copia @ mao do manuscrito Alfa. Se nossa hipotese
estiver correta, o manuscrito enviado a La Revue Musicale pode ainda estar entre os arquivos
da revista, que interrompeu suas publicagdes em 1940.

Apesar de pertinentes, as questdes levantadas acima sdo apenas suposigdes, no
maximo nos apresentam um cenario hipotético; mas evidéncias para fortalecer esse cenario
hipotético foram encontradas no processo descrito logo abaixo.

Por RM (1920) possuir elementos divergentes em relagdo ao MV (1920), a
conclusdo mais plausivel a se chegar seria considerar essas divergéncias como erros
editoriais; mas alguns desses elementos foram encontrados em outro manuscrito do
compositor, 0 manuscrito de seu arranjo para piano MP (1920). As fontes documentarias RM
(1920) e MP (1920) compartilham elementos musicais divergentes ou ausentes em MV
(1920), portanto, admitir que edigdo foi elaborada a partir de um segundo manuscrito ¢ a

conclusdo mais racional a se chegar nesta situagao:

41 ° e 42° Compassos:

Figura 134 - RM (1920) Cc. 41 e 42
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Figura 135 - MP (1920) Cc. 41 ¢ 42

A nota Lé na voz central da passagem ¢ escrita em 2+2 em MV (1920) e 1+2+1
em RM (1920) e MP (1920). Esse ¢ um forte indicio de que RM (1920) foi elaborado a partir
de outro manuscrito.

Em MV (1920) Manuel de Falla evidencia a duragdo das indicacdes de expressao
affrettando e seus derivados com uma linha tracejada, além de inserir um sinal de cesura no
final da linha. A cesura ¢ colocada sistematicamente entre as tercinas em affrettando
(aceleracdo momentaneo do andamento) e as colcheias com o sinal (+) (desaceleragao
momentaneo do andamento), modificando de forma expressiva a agogica, o carater e
enfatizando a dicotomia da frase. Em RM (1920) a linha tracejada e a cesura nao foram
inseridas, assim como em MP (1920). RM (1920) e MP (1920) possuem outros elementos em
comum ndo encontrados em MV (1920), como as indicagdes de expressdo em escrita

alfabética ““legg. il basso” e “come prima’:

8° a0 12° compasso:

B o, A =
T T T
.7 .J;:V.‘- - j -., ;.
S * :

414

Figura 136 - MV (1920) Cc. 8 a 12

B - e 5 3 =

f . Fm" e

Figura 137 RM (1920) Cc. 8 a 12

g \{tegg. it bassoy
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Figura 138 - MP (1920) Cc. 8 a 12

1: O termo liggerissimo s6 ¢ apresentado em MP (1920) e somente nessa ocasido.
2: A indicagdo legg. il basso ndo ¢ encontrada em momento algum em MV
(1920). Em MP (1920) a indicagao parece ter sido inserida na inferior do primeiro
sistema ou na parte superior do segundo sistema; na RM (1920) a indica¢do foi
inserida na parte inferior do segundo sistema.

3: Somente os documentos MP (1920) e RM(1920) possuem a indicagdo come
prima.

4: Apenas em MV (1920) ¢ apresentado a duragdo da expressao poco affr. com o

sinal de cesura no final.

13 a 16° Compasso:

IR = =

__ _1_:1g_1llra-1_132___—. MV (1920)

T
Ce.13a16

Figura 140 RM (1920) Cc. 13 a 16
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Figura 141 - MP (1920) Cc. 13 a 16

1: Os documentos MP (1920) e RM (1920) compartilham a indicagao a tempo, a
indicagdo nao ¢é encontrada em MV (1920).

2: Apenas em MV (1920) ¢ apresentado a duracdo da expressdo affr. com o sinal
de cesura no final.

3: Os documentos MP (1920) e RM (1920) compartilham a indica¢ao a tempo, a

indicagdo nao ¢ encontrada em MV (1920).

20° ao 23° Compasso:
L _ A S e -
.3 o 1 e P T i
— ”-_ . =5 S
AR — ‘ Pt = P — — g
2 R s, — —_ T
; ¥ -“ - ; 9 ' --
e 8 4 & o e
l - A J — ~ A\ St} #F
= - r 3 == — S

~ Figura 142 - MV (1920) Cc. 20223
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Figura 144 - MP (1920) Cc. 20 a 23

1: Apenas em MV (1920) ¢é apresentado a durag@o da expressao legg. affr. com o
sinal de cesura no final.

2: Os documentos MP (1920) e RM (1920) compartilham o sinal de intensidade
piano (p), o sinal ndo é encontrado em MV (1920).

3: A indicagdo de andamento a tempo s6 € encontrada em MP (1920).

4: Apenas em MV (1920) ¢ apresentado a duragdo da expressdo poco affr. com o
sinal de cesura no final.

28° ao 30° Compassos:

mpo | harm

Figura 145 - MV (1920) Cc. 28 a 30

A

Figura 146 RM (1920) Cc. 28230
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Figura 147 - MP (1920) Cc. 28 a 30

49° Compasso:

Figura 148 - MV (1920) C. 49

55 ao 59° Compasso:

Figura 149 - RM (1920) C. 49

Figura 150 - MP (1920) C. 49

y - o - B {id
~ \;} » : ', e

.

F 853

Figura 151 - MV (1920) Cc. 55 a5

I—I:g'?- il basso |

Figura 152 RM (1920) Cc. 55 a 59
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Figura 153 - MP (1920) Cec. 55 a 59

1: Os documentos MP (1920) e RM (1920) compartilham a indicagao legg. il
basso, a indicagdo ndo ¢ encontrada em MV (1920).

2: A indicagdo come prima s6 ¢ encontrada em RM (1920).

3: Apenas em MV (1920) ¢ apresentado a dura¢ao da expressdo poco affr. com o

sinal de cesura no final.

61° e 62° Compassos:

LA 3
= B

c.6le62

-lglgura 154 —MVEI920) (I:

R

Figura 156 - MP (1920) C. 61 Figura 157 - MP (1920) C. 62
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1: Apenas em MV (1920) ¢ apresentado a duragdo da indicagdo de expressao
poco affr. com o sinal de cesura no final.
2: Os documentos RM (1920) e MP (1920) compartilham a compartilham a
indicacao poco cresc. No MV (1920) a indicacao foi inserida como Cresc.
Abaixo apresentaremos mais evidéncias que fortalecem nossa hipotese de que

existe outro manuscrito da obra.

2.2.1.3 Interagdo compositor (Falla) intérprete (Llobet) em RM (1920) e autoria de Llobet na
edi¢dao de RG (1923)

Ao comparar o manuscrito datado de 1920, uma das edi¢des oficiais de Miguel
Llobet e as edi¢des das Revistas La Revue Musicale e La Guitarra, encontramos fortes
evidéncias de que Llobet ajudou o compositor na elaboracdo do manuscrito enviado a La
Revue Musicale (1920) e de que antes de sua primeira publicagdo oficial (1926) Llobet ja
havia se aventurado publicando sua primeira versdo da obra na revista argentina La Guitarra
(1923). Purcell (1989) afirma que essa publicacao foi editada por Llobet; mas nao apresenta
nenhuma evidéncia de sua hipotese. J4 Tonazzi (1974) e Duarte (1984) alegam que Llobet
publicou sua primeira edicdo somente em 1926, tida por Duarte como a edi¢do oficial do
violonista, ndo mencionando a publicagdo da RG (1923). Pretendemos expor evidéncias que
atestam a autoria de Miguel Llobet como editor da publicagdo da Homenaje a Debussy pela
RG (1923). Nas edigdes das revistas e nas edi¢des oficiais do violonista € possivel perceber o
emprego de elementos técnicos caracteristicos do violdo e usualmente conhecidos por
violonistas, ao contrario da hipotese defendida por Duarte. Dessa forma defendemos trés
hipoteses:

1) Llobet revisou o manuscrito de Falla enviado para a revista;

2) Existe outro manuscrito da obra ainda perdido;

3) Miguel Llobet foi o editor da obra publicada pela RG (1923).

Através de nossas pesquisas, ndo encontramos nenhum trabalho de cotejamento
desses documentos ou algum texto que mencionasse tal procedimento e sua importancia.
Acreditamos na importancia do pioneirismo da presente comparacdo, dada a evidéncia das

divergéncias entre a primeira fonte escrita da obra (MV (1920) e sua primeira publicagio RM
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(1920) e ao idéntico emprego de elementos técnicos caracteristicos do violao em uma edi¢ao
elaborada em 1926 na Europa ML (1980) e outra na Argentina RG (1923). A edigdo das
revistas RM (1920) e RG (1923) possuem diversas indicagdes técnicas proprias do violdo,
ausentes no manuscrito do compositor. Falla escreveu a obra para violdo no intuito de atender
ao pedido de Llobet, que foi um dos maiores violonistas de seu tempo, reconhecido por seus
contemporaneos, dado a relagdo entre Falla, Llobet e a obra, concluimos que o violonista
tenha sido o responsavel pela inser¢do dos elementos técnicos do violdo; uma parte
substancial das indicacdes relativas ao instrumento nas edi¢des das revistas esta presente de
forma idéntica nas edigdes oficiais de Llobet. Acreditamos que Llobet ndo publicaria em sua
edicdo oficial escolhas e decisdes de um outro violonista. Pahissa que foi amigo de Falla faz

um importante relato que corrobora nossa hipotese, segundo Pahissa:

Ao passar por Barcelona, retornando de Paris para Granada, disse a Llobet: Eu ja
pensei sobre o que farei. Falla consultou um método de violdo para compreender
plenamente a técnica do instrumento como fez com outros instrumentos seguindo o
conselho de Dukas, depois de quinze dias Llobet recebia com o maior assombro,
sabendo quéo lento e prolixo é Falla ao trabalhar (PAHISSA, 1956, p. 121-122) .

Apesar das palavras deste autor ao afirmar a agilidade de Falla ao compor a obra
ap6s estudar sobre a técnica do instrumento, ainda assim acreditamos que as indicagdes
puramente técnicas, violonisticas, contidas na primeira edi¢cdo da obra foram inseridas por um
perito no instrumento, alguém com maior conhecimento do violao.

Os elementos que encontramos tratam-se de indicagdes de pestana, glissandi,
harménicos naturais ¢ adaptacdo de apojaturas e acicaturas transformadas em arpejos. Na
década de 1920 ainda era limitado o niimero de violonistas que possuiam pericia para realizar
um trabalho com a qualidade apresentada na La Revue Musicale. O violonista responsavel por
desenvolver e difundir conhecimentos desse nivel foi Francisco Térrega, como afirma

Graham Wade:

Devido as qualidades tonais do instrumento de Torres, Tarrega teve o cuidado
meticuloso em indicar em suas transcrigdes, a colocagdo exata e onde deveria ser
tocada cada nota na escala para alcangar o efeito desejado. Tal como acontece com
os violinistas e violoncelistas, Tarrega fez questdo de evitar o uso gratuito de cordas
soltas, e, em particular, optou sempre que possivel pelas ressondncias e tons de cores
disponiveis em notas localizadas nas posi¢des altas da escala. Ele indicou

? Al passar por Barcelona, de regreso de Paris, para Granada, le dijo a Llobet: Ya tengo pensado lo que he de
hacer. Pusose Falla a consultar un método de guitarra para conocer a fondo su técnica, tal como lo hizo con los
demas instrumentos siguiendo el consejo de Dukas, y a los quince dias Llobet recebia, con el mayor assombro,
pues sabia cuan lento y prolijo es Falla em el trabajo (PAHISSA, 1956, p. 121-122).
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cuidadosamente o uso de glissandos e outros efeitos sonoros, tais como 0 uso
combinado de cordas soltas e pressionadas (Wade, 2006, p. 97, tradugio nossa)’’.

Miguel Llobet, além de ser um dos mais competentes violonistas de sua época,
também foi um dos mais afamados alunos de Tarrega, sendo que as indicagdes técnicas do
violao da edicdo da revista sdo muito similares as inovagdes feitas por Francisco Tarrega.

Nos classificamos os elementos técnicos inerentes ao violdo nas edigdes da RM
(1920) e da RG (1923) em quatro categorias: pestanas, glissandi, ornamentagdo ¢ harmonicos.

Discutiremos cada uma dessas técnicas e a maneira que foram inseridas na obra.

Pestanas

A indicacdo das pestanas nao ¢ essencial para a execu¢ao da obra, trata-se de um
elemento que pode facilitar a execugao de alguma passagem ou pode auxiliar o intérprete a se
aproximar de sua concepc¢do musical da obra, tornando a passagem mais metalica, brilhante
ou mais dolce ou escura. O violonista que escreveu as pestanas possuia grande conhecimento
das caracteristicas técnicas e idiomaticas do violao, pois foram inseridas coerentemente em
pontos estratégicos, determinando quais cordas devem ser tocadas, evitando a utilizacdo de
cordas soltas e influenciando diretamente na coloracdo das frases e consequentemente da
obra. O violonista se preocupou em deixar claro o ponto exato de inicio e término das
mesmas.

Nas figuras abaixo (compasso 6) ¢ possivel verificar as pestanas marcadas em
vermelho; no manuscrito para violdo ndo existe nenhuma marcacao, pois 0 compositor nao

escreveu pestanas no manuscrito da obra:

6° Compasso:
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Figura 158 - RM (19i0) C.6 Figura 159 - RG (1923) C. 6

3% Because of the tonal qualities of the Torres instrument, Tarrega took meticulous care to indicate in his written
transcriptions, the exact placing of every note and where it was to be played on the fingerboard to achieve the
desired effect. As with violinists and cellists, Tarrega was keen to avoid the gratuitous use of open strings, and,
in particular, opted where possible for the resonances and tone colors available from notes located among the
higher positions of the fingerboard. He carefully indicated the use of slurs and other effects on sound production
such as the combined use of open strings with fretted notes (Wade, 2006, p. 97).
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Figura 160- EL (1980) C. 6 Figura 161- RM (1920) C. 6

14° e 15° Compassos:

Nos compassos 14 e 15 hd uma divergéncia entre a edicdo da RM (1920) e a
edi¢ao ML (1980). Na edicdo da RM (1920) a pestana ¢ executada em apenas um compasso;
j& na edigdo oficial de Miguel Llobet ML (1980) e RG (1923) a pestana abrange quase dois
compassos. No compasso 14 foi inserida uma pausa de colcheia no primeiro tempo do
compasso para tornar possivel a mudanca de posicdo para execucdo da pestana. Na edicdo RG
(1923) a pausa de colcheia foi omitida, assim como ao Si bemol ligado a nota do compasso

anterior:
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Figura 162 - MX (1920) Cc. 14 e 15
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Figura 164 - RG (1923) Cc. 14 ¢ 15
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Figura 165 - EL (1980) Cc. 14 ¢ 15
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19° ao 21° Compasso:
A Abrangéncia das pestanas do 19° ao 21° e do 22° ao 23° compasso € a mesma

nas trés edigdes do violonista:

Figura 168 - RM (1920) Cc. 19 a 21
legg affrett,

==
Figura 169 - EL (1980) Cc. 19 a 21

22° e 23° Compassos:

Figura 170 - MV (1920) Cc. 22 ¢ 23
B3 e L
e H 3 1

| —JFaal o 3 .. =
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=
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Figura 171 - RM (1920) Cc. 22 ¢ 23
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Figura 172 — RG (1923) Cc. 22 ¢ 23
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Figura 173 - EL (1980) Cc. 22 ¢ 23

27° ao 29° Compasso:
Do compasso 27 ao compasso 29 foram inseridos duas indicagcdes de pestana; a

segunda indica¢do abrange uma nota a mais nas edi¢des das revistas:
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Figura 174 - MV (1920) Cc. 27a29
et
BT
- < 1
Figura 175 - RM (1920) Cc. 27 a 29
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Figura 176 - RG (1923) Cc. 27 a 29

Figura 177 - EL (1980) Cc. 27 a 29
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54 ° Compasso:

O compasso 54 faz parte da reexposi¢ao da primeira parte da obra. O compasso 54

corresponde ao compasso 6 da primeira parte:

ploae ==

ei=———
poco

i

=omEmae

r

Figura 180 - RG (1923) C. 54 Figura 181 - EL (1980) C. 54

61 e 62° Compassos:

Os compassos 61 e 62 correspondem aos compassos 14 e 15 da primeira parte da
obra expostos acima; mas a divergéncia apresentada nas pestanas dos compassos 14 e 15 ndo

ocorrem nos compassos 61 e 62°, que possuem idéntica inser¢ao de pestanas:
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Figura 182 - MV (1920) Ce. 61 ¢ 62
igura (1920 som
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Figura 183 - RM (1920) Ce. 61 € 62

N Poco cresc. - - - -

Figura 184 - RG (1923) Cc. 61 ¢ 62
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Figura 185 - EL (1989) Cc. 61 e 62
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Glissandi
Em entrevista Rey de la Torre fala a respeito da discordancia entre Manuel de
Falla e Miguel Llobet a respeito do uso da técnica de glissando na Homenaje a Debussy:
Houve, no inicio, a hesita¢do por parte de Falla, que tinha conhecimento do uso
excessivo de glissando cometidos por Tarrega e Llobet no inicio de sua carreira,

segundo relatos de conversas, ¢ em correspondéncia, hd mengdes em referéncia aos
pros e contras (SPALDING, 1976, tradugdo nossa)’.

Rey de la Torre segue afirmando:

A tradi¢do ou a moda na época de Tarrega era usar glissando em todo o lugar -
muitos. Mas, como vocé tem visto em alguns dos registros de Llobet, os glissandos
ndo eram tdo fortes como sdo hoje. De modo que quando mal interpretado eles se
tornam realmente brega - ¢ demais (SPALDING, 1976, tradugio nossa)*~.

As palavras de Rey de la Torre vao ao encontro das evidéncias encontradas nas
fontes documentarias. No manuscrito ndo existe nenhuma marcacao de glissando, ja nas trés
edigdes de Miguel Llobet existe uma significativa quantidade de glissandi. Os glissandi das

trés edigdes foram inseridos nas mesmas passagens:.

8% ao 10° compasso:
Em RM (1920), RG (1923) e ML (1980) Miguel Llobet sugere o emprego de

glissandi, em MV (1920) nao existe qualquer indicagdo da técnica:
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Figura 186 - MV (1920) Cc. 8 a 10
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Figura 187 - RM (1920) Cc. 8 a 10
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Figura 188 - RG (1923) Cc. 8 a 10

3! There was in the beginning, hesitation on the part of Falla, who was aware of the excessive use of glissandi in
Tarrega and early Llobet; according to reports of conversations, and in the correspondence, there are mentions in
reference to that, pro and con (SPALDING, 1976).

32 Now, the tradition or fashion at the time of Tarrega was to use glissandi all over the place — too many. But as
you have seen from some of the records of Llobet, the glissandi were not as forceful as they are today. So that
when misinterpreted they become really corny — it’s too much (SPALDING, 1976).
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Figura 192 - RG (1923) C. 28 Figura 193 - EL (1980) C. 28
55° ao 57° compasso:
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Figura 196 - RG (1923) Cc. 55 a 57

" Figura 197 - EL (1980) Cc. 55 a 57
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Adaptacio da ornamentacio

Manuel de Falla utilizou apojaturas em alguns acordes na Homenaje a Debussy.
Logo abaixo ¢ possivel observar o emprego desse elemento em duas obras para piano do
compositor, na Fantasia Baetica escrita um ano antes da Homenaje a Debussy e na

Aragonesa da Piéeces Espagnoles:

o E 5 — = e S eeay
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: o 5 H‘——
IS s S i
Figura 199 - Falla - Fantasia Baetica C. 18 Figura 200 - Falla - Aragonesa C. 109

Em determinadas passagens do manuscrito para violdo, o compositor inseriu
apojaturas como essas das ilustragdes acima. Porém, nas edicdo das revistas e na edigdo
oficial de Llobet essas passagens foram adaptadas, transformadas em arpejos. A execugao
como o compositor escreveu € possivel no violdo, mas as adaptagdes proporcionaram maior

suavidade a obra, a execucao dos arpejos ¢ mais comoda e natural para os violonistas:

14° Compasso:
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Figura 201 - MV (1920) C. 14
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Figura 203 - RG (1923) C. 14 Figura 204 - EL (1980) C. 14
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19° Compasso:

Figura 205 - MV (1920) C. 19
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Figura 207 - RG (1923) C. 19

61° Compasso:

SRR P

Figura 209 - MV (1920) C. 61 Figura 210 - RM (1920) C. 61

Figura 211 - RG (1923) C. 61 Figura 212 - EL (1980) C. 61

Harmonicos

O compositor escreveu harmoénicos artificiais em uma passagem em seu manuscrito, na

citagdo a obra de Claude Debussy La soirée dans Grenade (Cc. 63 a 66). Esses harmonicos

também estdo presentes nas edi¢des das revistas:

Figura 213 - MV (1920) Cc. 63 a 66



Os demais harmodnicos das trés edi¢des

manuscrito, somente nas edigoes:

30° e 31° Compasso:
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Figura 214 - MV (1920) Cc. 30 ¢ 31
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Figura 215 - RM (1920) Cc. 30 e 31

Figura 216 - RG (1923) Cc. 30 e 31
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25° Compasso:

Figura 218 - MV (1920) C

Figura 220 - RG (1923) C. 25

de Llobet ndo estdo presentes

86

no
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Elementos proprios das edigoes oficiais de M. Llobet e na revista La Guitarra.

Agora iremos expor elementos presentes nas edigdes oficiais do violonista € em sua
edi¢do da revista La Guitarra; mas ausentes no manuscrito de Falla e na edi¢do da La Revue
Musicale. Esse cotejamento corrobora com nossa hipdtese de que Llobet foi editor da

publicagdo da revista La Guitarra.

1° Compasso:

No inicio da obra Miguel Llobet sugere que o acorde do primeiro compasso seja executado

em harpejo, essa indicacdo ¢ encontrada em algumas reexposicdes do tema:

~ e @-——ﬁ:’%
g PAE VP S ) ff':':"ga 5

Figura 222 - MV (1920) C. 1 Figura 223 - RM (1920) C. 1

Mesto e calmo (o =60)

|
MESTO E CALMO M « = 60
i =

pf 3{ e
Figura 224 - RG (1923) C. 1 Figura 225 - EL (1980) C. |

ol

16° Compasso:

Os staccati da reexposi¢do do tema no compasso 16 estdo ausentes em ambas as

edi¢des de Llobet, mas presentes em MV (1920) e RM (1920):

aTempo
?—?"; + 4+ = p“x x
— fr—

A e

Figura 226 - MV (1920) C. 16 Figura 227 - RM (1920) C. 16
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a tewmpo a tempo
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Figura 228 - RG (1923) C. 16 Figura 229 - EL (1980) C. 16

27° Compasso:

A execucdo da ornamentagdo do segundo tempo do compasso 27 ndo foi escrita em MV

(1920) e RM (1920):

Figura 231 - RM (1920) C. 27

Figura 232 - RG (1923) c. 27 Figura 233 - ML (1980) C. 27

41° e 42° Compassos:

O glissando que liga a nota Mi do compasso 41 a nota La do compasso 42 preparando uma
mudanca de posi¢ao na escala do instrumento s6 estd presente em RG (1923) e nas edi¢des

oficiais de Miguel Llobet:

Figura 234 - MV (1920) Cc. 41 e 42
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Figura 237 - EL (1980) Cc. 41 e 42

45° e 46° Compasso:

Os harmonicos artificiais abaixo sdo inerentes a obra para muitas pessoas, devido a cultura
desenvolvida durante décadas de execucdo e audicdo da performance da obra. Os harmdnicos

foram inseridos de forma inteligente e oportuna por Miguel Llobet:
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Figura 238 - MV (1920) Cc. 45 ¢ 46 Figura 239 - RM (1920) C. 46
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Figura 240 - RG (1923) C. 46 Figura 241 - EL (1920) C. 46
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13° Compasso:
Outro elemento inserido por Miguel Llobet e cultivado por décadas foi o glissando do

compasso de nimero 13 que liga a nota Sol & nota Si bemol do mesmo compasso. O

violonista inicia o glissando partindo da nota Sol, ausente em MV (1920) e RM (1920):
a Tempo

L1

S

Figura 242 - MV (1920) C. 13 Figura 243 - RM (1920) C. 13
atempo
a tempo >"’p T
e 4 |
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.f f g'_____=—--— D-
Figura 244 - RG (1923) C. 13 Figura 245 - EL (1980) C. 13
47° Compasso:
Substitui¢ao da ligadura pelo glissando no compasso 47:
A2t s o rit. poco
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Figura 246 - MV (1920) C. 47 Figura 247 - RM (1920) C. 47
. rit. poco a poco
1 [ 0 4 i h4. 2 = i ) ==
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rif, poco a poco ' .
Figura 248 - RG (1923) C. 47 Figura 249 - EL (1980) C. 47

63° a0 66° Compasso:
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Na citagdo a obra de Claude Debussy La Soirée dans Grenade Miguel Llobet sugere a
utilizacdo de pestanas em RG (1923) e ML (1980):

Figura 253 - ML (1980) Cc. 63 a 66

Apo6s andlise dos elementos das quatro fontes documentarias trabalhadas aqui chegamos as

seguintes conclusoes:

1.

Existe ou existiu um segundo manuscrito da obra: Acreditamos que exista um segundo
manuscrito da Homenaje, devido ao grande ntimero de divergéncias entre MV (1920)
e RM (1920) e a existéncia de elementos na RM (1920) ausentes no MV (1920), mas
presentes no MP (1920) e na edi¢cao de Llobet EL (1989).

Miguel Llobet foi o revisor do segundo manuscrito da Homenaje: Acreditamos que o
violonista possa ter ajudado Manuel de Falla no processo de escrita e exerceu o papel

de revisor da obra, pois 0 compositor ndo possuia experiéncia em escrever diretamente
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para o violao e Miguel Llobet ja era um respeitado compositor e arranjador de obras
para violdo, além de concertista. O violonista tornou a execucao da obra mais natural
ao modificar determinadas passagens, os elementos técnicos (pestanas e glissandi) sao
coerentes com a técnica desenvolvida por Tarrega (professor de Llobet) e utilizada por

Llobet em seus arranjos € composigoes.

3. A primeira edicdo da Homenaje RM (1920) foi feita a partir do manuscrito revisado
por Llobet: Manuel de Falla escreveu a obra em duas intensas semanas de trabalho e
provavelmente tinha uma data limite para enviar a partitura aos editores da revista La
Revue Musicale. Acreditamos que o compositor mandou um manuscrito com as
alteragoes e adicoes feitas por Miguel Llobet para Henri Pruniéres e manteve consigo

o primeiro manuscrito da obra MV (1920).

4. A primeira edi¢do de Miguel Llobet ndo foi publicada em 1926; mas sim em 1923 na

Argentina em um nimero da revista La Guitarra.

5. Miguel Llobet ndo possui somente uma edi¢ao da Homenaje a Debussy, o violonista
possui trés edi¢cdes da obra: La Revue Musicale (1920), La Guitarra (1923) e sua
edicao oficial (1926).

Apos andlise comparativa entre as fontes documentarias, decidimos ndo utilizar o
documento RM (1920) em nossa edi¢cdo. O objetivo da edigdo critica ¢ criar um documento
livre dos elementos das edigdes dos violonistas editores; nds acreditamos que existam

elementos musicais e técnicos inseridos por Miguel Llobet em RM (1920).

2.2.2 O manuscrito para piano (1920) e a edi¢do para piano (1920)
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O objetivo da comparagdo entre a edigdo para piano EP (1921) e o manuscrito
para piano MP (1920) da Homenaje ¢ verificar a credibilidade de EP (1921) para o nosso
utilizagdo desse documento em nossa edigdo, identificando possiveis divergéncias entre as
fontes documentarias. Decidimos utilizar MV (1920) para conferir se a confiabilidade dos

elementos da EP (1921) ausentes em MP (1920).

1° e 2° compassos:

Figura 254 - MP (1920) Cc. 1 e 2
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Figura 255 - EP (1921) Cc. 1 e 2

1: A primeira divergéncia entre as fontes documentarias se encontra na grafia do sinal de
flutuacao da agbgica criado pelo compositor. Falla utiliza um xis (x) em seu manuscrito, mas
na edicdo o xis € substituido por um sinal de adic¢ao (+).

2: Uma pausa ¢ inserida em EP (1921), a tessitura da obra esta em duas vozes a pause sugere

uma terceira voz, inexistente.

13° e 14° compassos:
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Figura 256 - MP (1920) Cc. 13 ¢ 14

ok-t: affr.
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Figura 258 - MV (1920) Cec. 13 ¢ 14

1:Em EP (1921) existe um crescendo que se inicia na em 2.2 do 13° compasso e tem como

nota de chegada a nota sol em 1.1 do 14° compasso. Em nenhuma outra fonte documentéria

existe esse elemento nesse local.

17° e 18° compassos:

Figura 259 - MP (1920) Cc. 17 ¢ 18
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Figura 261 - MV (1920) Cc. 17 ¢ 18

1: No 17° compasso de MP (1920) existe um mezzo-forte (mf) no inicio do arpejo omitido

em EP (1921).
2: No MP (1920), mais exatamente em 1.1 do 18° ha um sinal de tenuto substituido por um

acento em EP (1921). MP (1920) e MV (1920) compartilham o mesmo sinal.

20° compasso:

nf ) :ajfr. :

i >
Figura 262 - MP (1921) C. 20 Figura 263 - EP (1921) C. 20 Figura 264 - MV (1920) C. 20

1: Compreendemos o stacatto adicionado em 1.2 na EP (1921) como uma correcdo de um

possivel erro do compositor em seu manuscrito para piano.

24° compasso:
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o

Figura 265 - MV (1920) C. 24 Figura 266 - EP (1921) C.24  Figura 267 - MV (1920) C. 24

1: O sinal de tenuto em 1.1 do MP (1920) foi omitido na EP (1921). O sinal também esta
presente em MV (1920).

28° compasso:

L, afft._

[ J N ‘fl'i_.b_'.'

Figura 268 - MV (1920) C. 28 Figura 269 - EP (1921) C. 28

Figura 270 - MP (1920) C. 28

1: Um stacatto inexistente no MP (1920) foi inserido na EP (1921). Em MV (1920) o

Stacatto nao esté presente.

47° compasso:

Figura 272 - EP (1921) C. 47

Figura 271 - EP (1920) C. 47



1: Dois sinais de tenuto localizados em 1.1 do MP (1920) foram omitidos em EP (1920).

49° compasso:

Figura 273 - EP (1921) C. 49 Figura 274 - MP (1920) C. 49

1: Os stacatti em 1.1, 2.1 € 2.2 do MP (1920) foram omitidos na EP (1921).

50° e 51° compassos:

Figura 275 - MP (1921) Cc. 50 e 51

N
=
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,,,,,,

~ Figura 277 - MV (1920) Cc. 50 e 51
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1: Os stacatti em 2.1 (C. 50) e em 2.1 ¢ 2.2 (C. 51) do MP (1920) foram omitidos na EP
(1921), mas estdo presentes em MV (1920).

63° a0 66° compasso:

Figura 278 - MP (1920) Cc. 63 a 66
atempo, ma poco pik calmo

3

e

-fl; p&;c_-\

Figura 280 - MV (1920) Cc. 63 a 66

1: Em EP (1921) no 63° e no 65° compasso foi inserido uma ligadura entre 2.3 e 2.4; As
ligaduras estdo ausentes em MV (1920);

2: Nos compassos 64 ¢ 66 de EP (1921) foram inseridos stacatti no grupo de semicolcheia em
1.1. Em MV (1920) os stacatti ndo foram encontrados;

3: Em 2.2 no 64° compasso de EP (1921) o sinal (+) foi omitido, mudando de forma

significativa a condugdo do direcionamento da frase.

2.2.3 Documentos selecionados

Encontramos 21 elementos divergentes entre MP (1920), EP (1921) e MV (1920).
Existem 11 elementos em MP (1920) omitidos em EP (1921), oito elementos em EP (1921)
inexistentes em MP (1920) e dois elementos divergentes entre as fontes documentarias. Os
elementos musicais das células vermelhas da tabela abaixo estdo presentes somente na EP
(1921), o que torna a autoria de tais elementos uma incognita, por esse motivo excluiremos
EP (1921) e adotamos somente MP (1920) para compor o grupo de documentos a serem

cotejados na elaboragao de nossa edigdo mista:



Compasso

MP (1920)

EP (1921)

MYV (1920)

1
2
13/14
17
18
20
24
28
47
47
49
49
49
50
51
51
63
65
64
66
64

+

mf

X

X

+

Tabela 3 - Relag@o de divergéncias entre MP (1920), EP (1921) e MV (1920

99

Evidenciamos a participagdo de Miguel Llobet na preparagdo da primeira edicao

1) Manuscrito para violdao autografo, MV (1920);

2) Manuscrito para piano autografo, MP (1920);

3) Edi¢do do arranjo para orquestra, EO (1938).

da obra publicada pela RM (1920), o que nos impede de incluir esse documento no processo
de elaboracao de nossa edi¢ao critica. Apds o processo de cotejamento para selegdo das fontes
documentarias que figurardo nossa edigdo mista, concluimos que dentre as 11 fonte

documentarias da obra somente os documentos abaixo condizem com nossas premissas de
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3. ELABORACAO DA EDICAO CRITICA

3.1 CONSIDERACOES A RESPEITO DO DIRECIONAMENTO DINAMICO NA
HOMENAJE.

Para abordarmos as questdes referentes aos sinais de intensidade da Homenaje,
primeiramente teremos que discorrer a respeito da forma da obra. A Homenaje possui
fundagio na forma francesa Rondeau (Rondd) que ¢ caracterizada pela repeti¢do continua do
tema principal intercalado por outras estrofes, onde o tema principal ¢ denominado A e as
estrofes B — C — D gerando assim o seguinte esquema: (A — B — A' — C — A? - E etc...); mas ¢
importante destacar que a Homenaje nao segue esse esquema de forma rigorosa, pois existe a
inser¢ao de pontes de ligacdo e o tema principal (A) nem sempre esta entre duas estrofes (A —
B—-A-C-D - A). Compreendemos a Homenaje como um Rond¢ ternario onde as estrofes
podem ser agrupadas em sessdes, cada qual com cardter definido, como afirma Richard
Jensen: “[...] Ravel favorece uma abordagem mais tradicional tal como a forma terndria da

presente composicdo” (JENSEN, 1978, p. 101)*>.

Tabela 4 - Seg¢des e estrofes da Homenaje a Debussy

3[...]JRavel favors a more traditional approach such as the ternary form of this composition (JENSEN, 1978, p.
101).
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Logo nos primeiros compassos da obra nos deparamos com algumas divergéncias
relacionadas as dinadmicas. A obra tem inicio em piano (p) na anacruse do primeiro compasso,
no tempo forte do primeiro compasso o compositor inseriu um sinal de forte (f) em MV

(1920), mas em MP (1920) Falla decidiu alterar para mezzo forte (mf). Esses sinais sdo

repetidos ao longo da estrofe (A), proporcionando equilibrio a obra e a forma (Rondo).

Figura 282 - MP (1920) Cc.1 a4

Os compassos que finalizam a estrofe também possuem divergéncias. Falla afirma
o carater unitario da passagem inserindo o sinal de forte (f) no sexto compasso, gerando um
arco dindmico que se inicia com um piano (p) e cresce até se tornar um forte (f) para em
seguida decrescer retornando para o piano (p); mas em MP (1920) Falla deixa a decisdo do
intérprete o qudo abrangente deve ser o crescendo, a intensidade do ponto culminante do arco

dindmico:

Figura 283 - MV (1920) Cc. 5 a 7 Figura 284 - MP (1920) Cec. 5 a 7

MV (1920) e MP (1920) entram em consenso a partir do oitavo compasso, inicio da

estrofe B:
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Figura 285 - MV (1920) Cc. 8 a 12 “Figura 286 - MV (1920) Cc. 13 a 15

Figura 287 - MP (1920) Cc. 8 a 10 Figura 288 - MP (1920) Cc. 13 a 15

Em EO (1938) ¢ impossivel dizer com exatiddo o signo exato utilizado por Falla,
pois se trata de uma grade orquestral com multiplos sinais verticais em um mesmo ponto,
cada instrumento possui sua individualidade; mas através de uma analise mais meticulosa ¢
possivel compreender as intengdes do compositor. Acreditamos que Falla ao repensar a obra
em seus arranjos buscou realgar os contrastes das estrofes através do volume, da intensidade.

Ou seja, em EO (1938) a intensidade ¢ subordinada a forma musical:

Forma Rondo

B A'C A*’D

Fraco Forte Forte Fraco Forte

Figura 289 - Relacdo entre forma ¢ intensidade em EO (1938)

Na tabela abaixo ¢ possivel verificar o nimero total de instrumentos, a quantidade
de instrumentos executados em cada sinal de intensidade e o emprego do timpano no ictus

inicial de cada estrofe:
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A B .\ | C A2 D
Compasso 1 8 16 19 24 27
N° de Instrumentos 10 14 12 17 10 16
1
1 12 1 16 5
1 1 1 1 1 11
4 7 8
4 3 1
Timpano p mf mf mf

Tabela 5 — Emprego dos sinais de intensidade em cada estrofe em EO (1928).

O numero de instrumentos em execucdo em A e suas reexposicoes ¢ sempre
menor do que as estrofes intermediarias (B, C, D etc...). Em A e suas reexposigdes a grande
maioria dos instrumentos sdo executados em piano (p)ou pianissimo (pp); ja nas estrofes
intermediarias a maior parte dos instrumentos trabalham em mezzo forte (mf) e Forte (f). O
timpano ¢ utilizado somente na exposicdo de A, o compositor ndo inseriu o instrumentos nas
reexposigoes; ja nas estrofes intermediarias o instrumento é executado em mezzo forte (mf). A
maneira como o compositor emprega a timpano ¢ uma forte evidéncia de que o volume
sonoro, a intensidade ¢ subordinada a forma musical.

Apos andlise e reflexdo concluimos que a intensidade sonora em empregada em
cada estrofe de EO (1938) realga o contraste entre as estrofes, da maior direcionamento ao
discurso musical, além de proporcionarem maior riqueza a obra. Decidimos inserir em nossa
edi¢do o sinal forte (f) nas estrofes intermediarias ¢ mezzo forte (mf) e piano (p) em A e suas

reexposicdes, conforme evidéncias das demais fontes documentarias.

meccaims oL REN Lt B D e it ]
p_p\-’ - —25 5 e _:ﬁ 5 ﬁ7:7 D!-i ];'. =
P, FO I’y ]
mf>}’. ¥ m, e 4

Pz mf —p o
legg. il basso

Figura 290 - Edicao critica Cc. 1 a7
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3.2 PROCESSO DE COTEJAMENTO

Anacruse do 1° compasso ao 2° compasso:

<111

Figura 291 - MV (1920) Cc. 1 a3 Figura 292 - MP (1920) Cc. 1 a3

mesto e calmo J =60

+ 4+
o) b i, N

TF N

m

-

- o

legg. il basso
Figura 293 - Edigdo critica Cc. 1 a3

1: MV (1920): A passagem ¢ escrita a uma voz.

MP (1920): O compositor divide o trecho em duas vozes inserindo os stacatti em
ambas as vozes.

Edicao Critica: Essa passagem gera muitas diividas aos violonistas, pois existem
inimeras gravagoes onde importantes intérpretes executam os stacatti somente nos baixos,
executando a voz superior em legato. Essa pratica se deu provavelmente devido a unido das
hastes escrita pelo compositor em seu manuscrito para violao e reproduzida nas edi¢cdes para
violdo. Decidimos escrever a passagem em vozes separadas como no MP (1920), pois

separando as vozes a execugdo da articulagdo se torna clara, objetiva.

2:MV (1920): Nao possui ligadura de frase.

MP (1920): A ligadura de frase se inicia em 1.1 e termina em 2.1.

EO (1938): A melodia da voz superior ¢ executada pelas flautas, clarinetas e
violas I. As flautas e clarinetes articulam a passagem de forma diferente; violas I ndo possuem
ligadura de frase; apesar de as flautas e clarinetes possuirem articulagdes diferentes para o

trecho, os dois instrumentos possuem a nota Fa em 2.2 como nota de chegada:
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FLAUTO

CLARINETTO
in Si b

. a > ~
Figura 294 - EO (1938) Cc. 1 e2
Edicao Critica: Adotamos a articulagdo de MP (1920) reforcada em OE (1938)

na edicao critica.

3:MYV (1920): Nao possui ligadura de frase.
MP (1920): O arpejo possui ligadura de frase.
Edi¢ao Critica: Inserimos a ligadura de frase no arpejo por acreditar no arpejo

como um “efeito” unitario, de um s6 movimento.

4:MYV (1920): Nao ha stacatto na ultima nota do arpejo.
MP (1920): Stacatto na ultima nota do arpejo.
EO (1938): Os arpejos sao realizados pela harpa na EO (1938), nessa ocasido o

compositor acrescentou um stacatto na ultima nota do arpejo:

=ss =

f\\\_\

Figura 295 - EO (1938) C. 3

Edicao Critica: Acrescentamos o stacatto ao final do arpejo em nossa edicao.

Anacruse do 3° compasso ao 4° compasso:

Figura 296 - MP (1920) Cc. 3 ¢4 Figura 297 - MV (1920) Cc. 3 ¢ 4
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Mf::>P
Figura 298 - Edigdo Critica - Cc. 3 e 4
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P

1:MV (1920): O sinal de intensidade piano (p) ¢ colocado abaixo da ultima nota do arpejo do
segundo compasso.

MP (1920): O sinal ¢ inserido abaixo das semicolcheias localizadas na anacruse
do terceiro compasso, como ocorre na anacruse do primeiro compasso.

Edi¢ao Critica: Acreditamos que o piano (p) possui fungdo de sinalizar a
intensidade no inicio da frase MP (1920) e nao o final da mesma MV (1920); compreendemos
ser mais coerente a insercdo do sinal nas semicolcheias da anacruse MP (1920) do que na
ultima nota do arpejo MV (1920), ja que MP (1920) ¢ um documento posterior a MV (1920),
um documento revisado a partir de MV (1920).

2:MV (1920): Nao possui ligadura de frase.

MP (1920): Possui ligadura de frase.

Edicao Critica: Assim como ocorrido no primeiro arpejo do segundo compasso,
decidimos por inserir a ligadura de frase nesse arpejo simétrico por se tratar de um elemento
de efeito que deva ser executado em um sé movimento, como afirmado pelo compositor em

MP (1920).

3: MV (1920): O compositor escreveu um acento na ultima nota do arpejo.

MP (1920): Nao possui o acento.

EO (1938): Nao possui acento na harpa; mas os picos altos dos arpejos sao
reforgados pelos violinos II e pelos violoncelos II. E interessante acrescentar que a nota onde
possui um acento em MV (1920) ndo possui sinal de intensidade na harpa, violinos e nos
violoncelos, mas a nota inicial do arpejo possui ¢ sinalizada por um forte (f) na harpa e mezzo

forte (mf) nos violinos e violoncelos:
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Figura 299 - EO (1939) Cc.3 a5

Edicdao Critica: Optamos por ndo inserir o acento na ultima nota do arpejo,
acreditamos que o crescendo juntamente com o Stacatto e a altura da nota sdo suficientes para

real¢a-la em relacdo as demais.

5° ao 7° compasso:

Figura 301 - MV (1920) Cc. 5a 7

Figura 302 - Edigdo critica Cc. 5a7

1:MV (1920): Escrita em um voz.

MP (1920): Escrita em duas vozes. As notas La (1.1) e Mi (2.1) da voz inferior
foram escritas em colcheias, ambas com Stacatto.

EO (1938): Na voz superior (Figura 303) a primeira parte do tempo (tercinas) ¢é
realizada pelos violinos I e violas I e II, ndo hd intengdo de staccato como escrito pelo
compositor em MP (1920). Na segunda parte do tempo (colcheias) o compositor refor¢a a

melodia acrescentando a flautas, Clarinetes e harpa, reafirmando o crescendo escrito em MV
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(1920) e MP (1920). Também nao ha intensao de staccato, Falla escreve a indicagdo de
expressao dolce nas flautas, o que nos remete mais a intensdo de legato do que de staccato.

A voz inferior ¢ executada pelos violoncelos I e II (Figura 303) e pelos
contrabaixos. A voz inferior foi escrita em colcheias ¢ em pizzicato, reafirmando a escrita de

MP (1920):

o — e m—

Ft.

Cl.
Sib

Pize. P
Vm - ? -l e
=
Ve. "
I = : E
3 g . x
Vie f uniti  pizz.
Cb. =
=
Figura 303 - EO (1938) Cc. 5¢ 6 Figura 304 - EO (1938) C. 5

Edicao Critica: Na voz inferior, utilizamos em nossa edi¢ao a figuragdo ritmica
do MP (1920) reforcada na EO (1938), juntamente com os staccati do MP (1920) enfatizados
pelos pizzicati de EO (1938). Na voz superior optamos por inserir os staccati de MP (1920)
que se estendem até o primeiro tempo do compasso seguinte como opcionais, entre
parénteses, ja que a escrita do compositor em EO (1938) harmoniza mais com MV (1920) do

que com MP (1920).

2:MV (1920): escrita a uma voz.

MP (1920): Nota La do baixo ¢ escrita como um ornamento direcionado a nota
Re que possui duragao de minima.

EO (1938): Assim como no compasso anterior a voz inferior ¢ executada pelos
violoncelos II e II e pelos contrabaixos. As notas La e Re possuem diferente duragdo; Re

possui duragdo de seminima mais uma colcheia procedidas por pausa de colcheia, La possui
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duragdo de seminima, quando a voz soprano alcanca o ponto culminante (nota La) da melodia

o La do baixo trabalha em movimento contrario oitavando com a nota Re:

AR

Violoncelo 1

Violoncelo 11 lﬁ

Contrabaixo

TIrr

T

Figura 305 - EO (1938) C. 6

Edicao Critica: Decidimos utilizar a figuragdo ritmica de EO (1938) em nossa
edicdo por ser mais condizente com a escrita do violdo e por ser a ultima versdo do
compositor, escrita de forma mais minuciosa.
3:MYV (1920): Escrito em uma voz.

MP (1920): Escrito em duas vozes independentes, nota 14 possui duragdo de
seminima pontuada procedida pela nota Mi com duracgao de colcheia em stacatto.

EO (1938): Como MP (1920)

Edic¢ao Critica: Utilizamos com exatidao a figuragao de MP (1920).

4:MYV (1920): Nao possui ligadura de frase.
MP (1920): Possui ligadura de frase que abrange trés compassos.
EO (1938): X
Edic¢ao Critica: Optamos por inserir a ligadura para que o intérprete tenha acesso

a essa importante informagao escrita pelo compositor em seu manuscrito para piano.

5:MV (1920): Stacatto na nota La.
MP (1920): Tenuto substituindo o stacatto de MV (1920).
EO (1938): apenas as violas I e II tocam a nota Sol da melodia principal, violass

I sem acento e violas II com acento.

Edicao Critica: Segundo Gerou e Lusk (1996, p. 15) o tenuto possui certa
flexibilidade em sua execucdo. A nota marcada com esse sinal ser tocada levemente mais
forte do que as demais ou pode ter sua duragdo levemente estendida, ou seja, o tenuto é uma
articulacdo de tempo e/ou intensidade, a decisdo fica por conta do intérprete. O importante &

que a nota sinalizada se destaque das demais. Ja o acento possui ataque mais forte do que o
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tenuto sem alteracdo na agogica. Optamos por inserir o tenuto devido a flexibilidade de sua
execu¢do; ndo acreditamos que a nota deve ter a énfase de um acento ao analisarmos a timida
intensidade e massa sonora dada a nota em EO (1938) e por ser a ultima escolha feita pelo

compositor no MP (1938).

6:MV (1920): Nao possui ligadura.

MP (1920): Nao possui ligadura.

EO (1938): A melodia ¢ executada nos violinos I e nas violas I e II. Nos violinos
e nas violas II a ligadura de frase abrange quatro notas; ja nas violas I ndo foi escrito nenhuma

ligadura:

Vo |

Vle |

Figura 306 - EO (1938) C. 6

Edicdo Critica: Utilizamos a ligadura de frase por ser uma evidéncia do

direcionamento melddico desejado pelo compositor em sua ultima versao da obra.

8° e 9° compassos:

e e ‘*E
- AR o | — = !
+1| W3 + R

. ';’1- . ‘ 3 y

Figura 307 - MP (1920) Cc. 8 ¢ 9 Figura 308 - MV (1920) Cc. 8 ¢ 9
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Figura 309 - Edicdo critica Cc. 8¢ 9

1MV (1920): O acorde possui valor ritmico de seminima, mas a pausa de colcheia foi
apagada.
MP (1920): O acorde possui valor ritmico de seminima prosseguido por uma

pausa de colcheia.

EO (1938): As trés notas do acorde sdo executadas pelos oboés II (Mi)
violoncelos II (La), cornes inglés (Fa) violas I e II (F4), violoncelos II (La) e contrabaixos

(Fa) e possuem valor de seminima pontuada:

dolce,
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Figura 310 - EO (1938) C. 9

Edicio Critica: Escrevemos o acorde com a figura de seminima de MV (1920) e
MP (1920) por possibilitar maior destaque a ultima nota da ligadura de frase (Si), o que pode

ser obtido com maior facilidade em uma orquestra.

2MV (1920): Crescendo nas colcheias no final do compasso.
MP (1920): Omissao do crescendo.
EO (1938): Crescendo nas flautas, trompas, oboés I e I, clarinetes e fagotes 1.

Edicao Critica: Optamos por inserir o crescendo de MV (1920) e EO (1938).
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3MV (1920): A ligadura de frase foi apagada. Possui ligadura (mecanica) entre as notas D6
sustenido e Si.

MP (1920): Possui ligadura de frase abrangendo trés notas diatonicas.

EO (1938): A melodia principal ¢ executada pelas flautas, clarinetes, violinos I, e

violoncelos I, todos possuem ligadura de frase idéntica a do MP (1920):

Figura 311 EO (1938) C. 9

Edicao Critica: Decidimos inserir a ligadura de frase de MP (1920) e EO (1938)
por se tratar de uma evidéncia deixada pelo compositor em suas duas ultimas fontes

documentarias da obra.

4MV (1920): Escrito a uma voz.

MP (1920): Escrito em duas vozes independentes.

EO (1938): O arranjo para orquestra obedece o escrito em MP (1920) com um
excecdo: A nota La em 1.1 em MP (1920) ¢ uma seminima em stacatto; em EO (1938) o
compositor escreveu uma colcheia procedida por uma pausa de colcheia.

Edicdo Critica: Inserimos a figuragdo ritmica e articulagdo de MP (1920) em

nossa edicao.

10° ao 12° compasso:

1'5_ » P ;:- -~ -.~ 1
1#- i ’ E s y

Figura'312 -MV (1920) Cc. 10a 12 Figura 313 - MP (1920) Cc. 10 a 12
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poco affiet. — - - - - - 1/

~

J =2
come primda
Figura 314 - Edigdo critica Cc. 10 a 12

MYV (1920): Os affrettandi possuem indicac¢do de término.

MP (1920): Possui somente e indicacdo affrettando.

EO (1938): Os affrettandi foram substituidos por Flessibile.

Edicao Critica: As trés fontes documentarias possuem as indicagdes de expressao
affrettando ou Flessibile nas mesmas passagens. Por serem mais exatas indicando o inicio e
término dos affrettandi, optamos por inserir todas as indicagdes do MV (1920) na edigdo

critica.

13° ao 15° compasso:

= < Seandl
2 s 1 LI
_GEL. s w

Figura31— MV (1920) Cec. 13 a 15 Figura 316 - MP (1920) Cc. 13 a 15
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Figura 317 - Edigdo critica Cc. 13 a 15

1MV (1920): Ligadura (mecanica) entre as notas D6 sustenido e Sib.
MP (1920): Ligadura de frase seguindo o padrao dos compassos oito e 10.
EO (1938): Vide MP (1920).
Edicdo Critica: Permanecemos com o padrio adotado nos compassos oito ¢ 10

derivados de MP (1920).



114

2MV (1920): Sem indicacao de tempo.
MP (1920): Indicacao A Tempo.
EO (1938): Sem indicacao de tempo.
Edicao Critica: Falla inseriu o indicativo “a tempo” em MP (1920) apds os

affrettandi em toda a obra. Acolhemos esse esquema ao longo de em nossa edigao.

3MYV (1920): Auséncia dos stacatti em toda frase.
MP (1920): Frase escrita em Stacatti.
EO (1938): A frase ¢ tocada pelas flautas, oboé I, clarinetes, clarinetes baixos e

fagote I, em todos os instrumentos a passagem ¢é executada com stacatti.

Edi¢ao Critica: Decidimos por inserir os stacatti de MP (1920) e EO (1938).

4MV (1920): Acciaccatura na nota La.

MP (1920): Notas La e Ré escritas como apojaturas direcionadas a nota Sol.

EO (1938): Sem nenhuma espécie de ornamento no acorde, mas as trés notas do
acorde La, Re e Sol foram escritas em seminima.

Edicao Critica: Optamos por escrever o acorde em arpejo por ser mais coerente
em relacdo a técnica do violdao do que o proprio MV (1920) e com acento na nota Sol, devido
as evidéncias de MP (1920). Decidimos também escrever as trés notas do acorde em

seminima, como evidenciado por Falla em MV (1920) e EO (1938).

SMV (1920): Nota Si bemol ligada a nota de mesmo nome do compasso anterior.
MP (1920): Nota Si bemol ligada a nota de mesmo nome do compasso anterior.
EO (1938): Nota Si bemol do compasso 14 substituida por uma pausa de colcheia
em todos os instrumentos.
Edicao Critica: Adotamos a pausa de colcheia de EO (1938) por proporcionar

maior flexibilidade ao violonista em uma possivel mudanga de posi¢ao da escala.
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16° ao 18° compasso:

' Figura 318 - MV (1920) Cec. 716 a 1 Figura 319 - MP (1920) Cc. 16 a 18

a tempo PR

I—/"_'\o .
v : |. Tll‘_l
= 7‘55 g 7

Figura 320 - Edigdo critica Cc. 16 a 18

MYV (1920): Colcheias sem stacatti.
MP (1920): Colcheias em stacatto.
EO (1938): Colcheias em stacatto.
Edicdo Critica: Devido as evidéncias encontradas em MP (1920) ¢ EO (1938)

inserimos os stacatti no grupo de colcheias.

19° ao 21° compasso:

Figura 322 - MP (1920) Cc. 19 a 21

lesw: wfffel - o cum s g Vi
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Figura 323 - Edi¢ao critica Cc.19 a 21

1MV (1920): Nota Ré como acciaccatura. O acorde foi escrito em colcheia pontuada.
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MP (1920): Notas do acorde escritas em arpejo com um sinal de crescendo. O
acorde foi escrito em colcheia precedido por uma pausa de semicolcheia.

EO (1938): Ornamento em nove dos 16 instrumentos causando a intencdo de
arpejo. O acorde foi escrito em colcheia precedido por uma pausa de semicolcheia.

Edicao Critica: Utilizamos a escrita de MP (1920), pois acreditamos que a escrita
de EO (1938) tenha por inteng¢dao simular o arpejo de MP (1920). Optamos por escrever o
acorde em colcheia precedido por uma pausa de semicolcheia como em MP (1920) e EO

(1938).

2MYV (1920): Possui decrescendo.
MP (1920): Nao possui decrescendo.
EO (1938): Decrescendo nos violinos I e II, violas, e violoncelos.

Edicao Critica: Optamos por inserir o decrescendo de MV (1920) e EO (1938).

3MYV (1920): Possui indicagéo forte (f).

MP (1920): Nio possui indicagao forte (f).

EO (1938): 13 instrumentos estdo em forte (f), um em mezzo forte (mf) e um em
fortissimo (ff).

Edi¢ao Critica: Adotamos o forte (f) em nossa edigdo, pois os sinais de

intensidade de EO (1938) reforgam o forte (f) de MV (1920).

22 ao 23° compasso:

S

7z
Figura 324 - MV (1920) Cc. 22 ¢ 23 Figura 325 — MP (1920) Cc. 22 ¢ 23

a tempo poco affret. - -~/
*3 . . '3 ¥ b _!_

Figura 326 - Edigao critica Cc. 22 € 23
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1MV (1920): Notas Sol e Ré escritas como apojaturas direcionadas a nota Sol.

MP (1920): Acorde escrito em forma arpejo.

EO (1938): Falla buscou o efeito de arpejo iniciando os violinos I e II, oboés e
flautas com ornamentos.

Ediciao Critica: Adotamos a disposicao das notas em forma de arpejo de MP

(1920).

2MV (1920): Acorde escrito em plaqué.
MP (1920): Nota mais grave do acorde (D9) escrita como apojatura.
EO (1938): Nenhum dos instrumentos possui ornamento.

Edicdo Critica: Optamos por inserir o acorde em plaqué de MV (1920).

3MV (1920): Colcheias sem stacatti.
MP (1920): Colcheias em stacatti.
EO (1938): Colcheias em stacatti (madeiras) ou pizzicato (cordas).
Edi¢ao Critica: Inserimos os stacatti nas colcheias devido as evidéncias de MV

(1920) e EO (1920) e para manter que se mantem por toda obra.

24 a0 26° compasso:

" Figura 327 - MV (1920) Cc. 24226 Figura 328 - MP (1920) Cc. 24 a 26

Figura 329 - Edigdo critica Cc. 24 a 26

1MV (1920): Sinal de tenuto acima do D6 sustenido e do Sol.
MP (1920): Auséncia do tenuto.
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EO (1938): No compasso 24 o tenuto estd na nota D6 sustenido tocada pelo
fagote, ja no compasso 26 o D¢ sustenido ¢ executado pela trompa marcada com um piano
(Y2

Edicao Critica: Acreditamos que a substituigdo do tenuto pelo piano (p) em EO
(1938) afirma as intengdes do compositor no MP (1920), por esse motivo decidimos nao

inserir o sinal de tenuto no compasso 26.

2MYV (1920): Escrito a uma voz com uma L4 sem nenhum sinal de expressao.
MP (1920): Auséncia do La grave. Sinal de expressao piano (p).
EO (1938): A passagem ¢ executada pelas violas I e II em pianissimo (pp). O

compositor omitiu a nota La.

Edi¢do Critica: Optamos por incluir o piano (p) de MP (1920) ¢ EO (1938) ¢
omitir a nota L4 do MV (1920).

27° ao 29° compasso:

Figura 330 - MV (1920) Cec. 27 a 29 Figura 331 - MP (1920) Ce. 27 a 29

legg. affret. ----//

. -.M 3 * W3, P S
3@# e e

Figura 332 - Edigdo critica Cc. 27 a 29

| T x|

1MV (1920): Sinal de alteracao da flutuagdo a agdgica (+) na nota Ré.
MP (1920): Sinal de alteragdo da flutuagdo a agbgica (+) omisso. Stacatto na nota
Si bemol.

EO (1938): Sinal de alteracdo da flutuacao a agogica (+) e stacatto omissos.
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Edicdo Critica: Decidimos excluir o sinal de mudanc¢a da flutuacdo da agdgica

(+) de MV (1920) e o stacatto de MP (1920).

2MYV (1920): Nota Mi em colcheia no 28° compasso em 1.3.
MP (1920): Omissao da nota Mi.
EO (1938): Omissao da nota Mi.
Edi¢ao Critica: Optamos por omitir a nota em nossa edi¢do pois o compositor

assim o fez nas fontes documentarias pos MV (1920).

3MYV (1920): Auséncia do stacatto.

MP (1920): Stacatto presente.

EO (1938): O stacatto esta ausente, mas em vez de escrever a nota com uma
seminima como nas demais fontes documentarias, o compositor escreveu uma colcheia
procedida por uma pausa de colcheia.

Edicao Critica: Inserimos o stacatto em nossa edi¢ao devido as evidéncias de

MP (1920) ¢ EO (1938).

30° e 31° compassos:

Flgura 333 -MV (1920) Cc. 30e 31 Figura 334 - MV (1920) Cc. 30 e 31

a tempo (molto ritmico)

:*;ﬁ@.;m
BRI

Figura 335 - Edi¢ao critica Cc. 30 e 31

1MV (1920): O acorde foi escrito sem stacatto.
MP (1920): Acorde em stacatto.
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EO (1938): Os instrumentos executam as notas do acorde com stacatto ou
pizzicato.

Edicao Critica: Decidimos por inserir o stacatto.

2MV (1920): Falla escreveu um crescendo prosseguido por um mezzo forte (mf) inserido no
ultimo acorde do compasso.

MP (1920): Nao possui o crescendo nem o mezzo forte (mf).

EO (1938): Nao possui o crescendo nem o mezzo forte (mf).

Edicao Critica: Nao inserimos o crescendo nem o mezzo forte (mf).

3MYV (1920): Stacatti no final dos arpejos.
MP (1920): Arpejos sem stacatti.
EO (1938): Arpejos sem stacatti.
Ediciao Critica: Optamos por inserir os stacatti para manter o padrio que

adotamos ao longo da obra.

32° ao 34° compasso:

Figura 337 - MV (1920) Cc. 32 a 34

ur
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1

N

Figura 338 - Edigdo critica Cc. 32 a 34

e+l

MYV (1920): Tenuto combinado com stacatto.
MP (1920): Somente stacatti.
EO (1938): Harpa em stacatto e cordas com arco, sem stacatto.

Edicao Critica: Optamos por inserir somente os Stacatti.
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35° e 36° compassos:

 Figura 340 - MP (1920) Cec. 35 ¢ 36

Figura 341 - EO (1938) C. 36 Figura 342 - Edicao critica Cc. 35 ¢ 36

1 Edi¢ao Critica: Optamos por utilizar a ligadura de frase de EO (1938)
principalmente por ser condizente com a mecanica do violdo e por ser a ultima
escrita pelo compositor. Em EO (1938) Falla divide a escala em duas, o ponto
culminante da escala foi marcado com fortissimos (f) e acentos nas madeiras e
mezzos fortes (mf) nas cordas; optamos por inserir na edigdo critica o acento,

deixando a amplitude do crescendo a ser decidida pelo intérprete.

2 MV (1920): Stacatti parecem ter sido rasurados pelo compositor, mas
concluimos que os stacatti estdo na primeira escrita ¢ concep¢do da obra pelo
compositor.

MP (1920): Stacatti presentes nas quatro notas da ponte de ligagao.

EO (1938): A passagem ¢ executada pelos violinos Il em pizzicato; violas em

fusas e violoncelos em pizzicato.

Edicao critica: Nao compreendemos o porque do compositor rasurar os
stacatti em MV (1920), se os stacatti foram rasurados ou o crescendo; mas o fato de o
compositor “insistir” em utilizar os stacatti em seus dois arranjos e a dubilidade da rasura em

MV (1920) nos leva a inserir os stacatti em nossa edicao.
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37° a 40° compassos:

Fi

L—-";‘ —-:.:::3-—7

Figura 345 - EO (1938) Cc. 38 a 41
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legg. il basso

Figura 346 - Edigdo critica Cc. 37 a 40

1MV (1920): Escrito a duas vozes; O compositor destaca a linha melddica com acentos.

MP (1920): Escrito a trés vozes; auséncia de acentos, a linha melodica ¢
evidenciada devido a independéncia ritmica em relagdo ao acompanhamento.

EO (1938): A linha melddica esta bastante clara, executada pelas flautas, flautins
e clarinetes, em EO (1938) a acentuacgdo e dinamica da frase torna evidente. Em MV (1920) o
compositor inseriu acentos em sete dos 10 pontos de ataque, a linha melddica foi evidenciada
com acentos; ja em EO (1938) Falla escreveu os acentos somente nas notas de tensdo, mas

especificamente na nota D6 que repousa na nota Si.
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Edi¢ao Critica: Optamos por escrever a passagem a trés vozes € com acentuacao
e dindmica de EO (1938). Porém, decidimos manter a dinamica f (forte) p (piano) de MV
(1920) e MP (1920), pois a escrita de Falla em EO (1938) revela a mesma intencdo das
demais fontes documentarias, os acordes marcados em f (forte) de MV (1920) e MP (1920)
foram escritos com ataque rapido (colcheias) e com maior nimero de instrumentos em EO

(1938).

41° e 42° compassos:

" Figura 347 - MV (1920) Cc. 41 e 42 Figura 348 - MV (1920) Cc. 41 ¢ 43

~a N
s
~a
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~n)

Figura 349- Edi¢ao critica Cc. 41 e 42

MYV (1920): Escrito a duas vozes; nota La escrita em duas figuras de minima 2+2; auséncia de
stacatti nas notas graves.

MP (1920): Escrito a trés vozes; nota La escrita em seminima, duas seminimas ligadas e
seminima 1+2+1; stacatti nas colcheias da voz inferior (notas graves de MV).

EO (1938): A nota La escrita em duas figuras de minima, como em MV (1920); auséncia de
stacatti; a escala diatonica ¢ feita pela harpa em stacatto e pelos violoncelos ¢ violas em sul
ponticello com tremolo.

Edicao Critica: Escrevemos a passagem a trés vozes; a nota La da voz central foi escrita
obedecendo ao padrao ritmico de MV (1920) e EO (1938) ¢ optamos por incluir os stacatti na

voz inferior.
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43° a0 46° compassos:

T
N

Figura 350 - MV (1920) Cc.43 a 46

Figura 351 - MP (1920) Cc. 43 a 46
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Figura 352 - Edigdo critica Cc. 43 a 46

MYV (1920): Escrito a duas vozes. As notas Fa e Si (C. 43), Mie Si(C.44)e SieFa(Cc.45¢
46) situadas nos ictus inicial de cada compasso foram escritas a uma voz, sdo ritmicamente
dependentes.

MP (1920): Escrito a trés vozes. As notas Fa e Si (C. 43), Mie Si (C.44)e Sie Fa(Cc. 45 ¢
46) situadas nos ictus inicial de cada compasso possuem independéncia ritmica e valores
ritmicos diferentes.

Edicdo Critica: Escrevemos a passagem dando continuidade ao padrio de MP (1920)
adotado por nds; as notas do ictus inicial também foram escritas obedecendo os valores de

MP (1920).
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47° e 48° compassos:

Figura 353 - MV (1920) Cc. 47 € 48 Figura 354 - MP (1920) Cc. 47 e 48

rit. poco a poco

TN
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Figura 355 - Edigdo critica Cc. 47 e 48
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MV (1920): Escrita a duas vozes; nota Si da voz superior escrita como ornamento
direcionado a nota Fa.

MP (1920): Escrita a trés vozes; nota Si da voz superior escrita como ornamento, porém
prolongada por todo o compasso e ligada ao compasso seguinte.

Edicao Critica: Optamos por adotar a escrita de MP (1920) por ser polifonicamente mais rica

e condizente com as caracteristicas idiomaticas do violao.

63° ao 66° compasso:

Figura 357 - MV (1920) Cc. 63 a 66
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(Fiusto, ma un poco pin calmo
harm. €2 3 4>+
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Figura 358 — Edicao critica Cc. 63 a 66

m=w
m=

1MV (1920): Piu calmo
MP (1920): A tempo, ma poco piu calmo.
EO (1938): Giusto, ma um poco piu calmo.
Edicao Critica: Inserimos a indica¢ao de EO (1938) por ser a versdo de ultima

mao do compositor € proporcionar maior liberdade ao intérprete.

2MYV (1920): Harmonicos escritos com o sinal (0).

MP (1920): Apojatura oitavada simulando o harmdnico artificial do violao.

EO (1938): Simulacdo da oitava do violdo em apojatura oitavada como em MP
(1920).

Edicao Critica: Decidimos por inserir o harmdnico artificial de MV (1920), mas

optamos por utilizar uma notagao mais compreensivel e moderna.

3MYV (1920): Sem indicagdo de arpejos, mas essa € uma pratica comum nessa passagem em
inimeras gravacoes.

MP (1920): Inser¢ao de arpejos nos acordes.

Edi¢ao Critica: Inserimos o sinal de arpejo de MP (1920) por ter sido escrito
apos MV (1920), pelo fato de Debussy também ter escrito sinais de arpejo nas ultimas

colcheias em La soirée dans grenade e por ser uma técnica inerente ao violao.

4MYV (1920): Sinal de mudanga da flutuagdo da agdgica (+) nas duas ultimas colcheias dos
compassos 64 e 66.

MP (1920): Sinal de mudanga da flutuacdo da agogica (x) somente na ultima
colcheia do compasso 64.

EO (1938): Sinal de mudanca da flutuagdo da agogica nas duas ultimas colcheias

dos compassos 65 e 67, como em MV (1920).
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Edic¢ao Critica: Escrevemos o sinal (+) nas duas ultimas colcheias dos compassos

64 e 66 como escrito pelo compositor em MV (1920) e EO (1938).

5MYV (1920): Baixo escrito em seminima, mas com Stacatto.
MP (1920): Baixo escrito em colcheia.
EO (1938): Baixo escrito em colcheia.

39
metilpm!?

Figura 359 - EO (1938) C. 64

Edicao Critica: Escrevemos o baixo em colcheia concordando com os arranjos

MP (1920) ¢ EO (1938).

6MYV (1920): Stacatti ausentes.

MP (1920): Stacatti ausentes.

EO (1938): Passagem executada pelos violinos II, violas e violoncelos em
stacatti.

Edi¢ao Critica: Inserimos os stacatti de EO (1938) por ser a versdo de ultima
mao do compositor e por estar presente no material original da citagdo, na obra La soirée dans

grenade de Debussy:

Tempo- giusto

Figura 360 - La soirée dans grenade de Claude Debussy Cc. 17 ¢ 18

7MYV (1920): Sinal mf (mezzo forte) no compasso 64 e f (forte) no compasso 66.

MP (1920): Sinal mf (mezzo forte) em ambos compassos.

EO (1938): Os sinais de dindmica permanecem idénticos nos acordes dos dois
compassos, escrito em mf (mezzo forte).

Edi¢dao Critica: Decidimos inserir o sinal de mf (mezzo forte) devido as
evidéncias de MP (1920) e EO (1938), pois a intensidade dos acordes permanece intacta em

ambos arranjos.
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8MYV (1920): Acorde escrito em colcheia.
MP (1920): Acorde escrito em seminima com Stacatto.
EO (1938): Acorde escrito em colcheia.com stacatto.
Edicao Critica: Optamos por escrever o acorde em colcheia com stacatto como

em EO (1938) por ser a versao de ultima mao do compositor.
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Manuel de Falla (1876 - 1946)
Jorge Luiz de Oliveira Jr.

Edi¢ao Mista: (Duas Edi¢des Diplomatico-Interpretativas e Uma Critica)
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1*Les sons marqués d'signe + doivent étre accentués, et Iégérement retenus.

2*Les sons marqués du signe x doivent étre accentués, d'aprés les nuances, et trés 1égérement retenus.
3*Les sons marqués du signe x doivent étre accentués, d'aprés les nuances, et trés légérement retenus.
4* As articulagdes entre parénteses sao opcionais.

5* A pausa de colcheia foi adotada apds andlise da edicdo da obra para orquestra.

1: Edicao diplomatica do manuscrito autégrafo de Manuel de Falla para violao datado de 1920.

2: Edicdo diplomatica do manuscrito autografo de Manuel de Falla para para piano datado de 1920.
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CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo principal deste trabalho foi a elaboracdo da uma edi¢ao mista, sendo
uma critica (violdao) e duas diplomatico-interpretativas (manuscrito para violdo ¢ manuscrito
para piano) da Homenaje a Debussy. Para tal, analisamos 11 fontes documentérias da
Homenaje a Debussy produzidas entre 1920 e 1989 e identificamos a coautoria de cada um
dos documentos (informacdo basilar para o trabalho), elaborando uma arvore cronolédgica
dessas fontes documentarias. Conseguimos mostrar que a primeira edi¢ao da obra RM (1920)
¢ fruto da associagdo de Manuel de Falla e Miguel Llobet, contrariando a crenca de que esse
seja um documento produzido somente por Falla, sem o auxilio de um violonista e evidenciar
a participacdo de Llobet como editor da RG (1923). Evidenciamos o nivel de interferéncia das
fontes documentéarias e selecionado os documentos condizentes com nosso objetivo. Apos a
analise das fontes documentarias concluimos que nossa edigdo critica da Homenaje a Debussy
¢ a primeira na literatura do instrumento a figurar somente com elementos musicais escritos
pelo compositor.

A edicdo critica foi elaborada tendo o primeiro manuscrito da obra (1920) como
texto base. Manuel de Falla foi o primeiro compositor ndo violonista a compor diretamente
para o instrumento e compreensivelmente seu conhecimento da escrita do violao era limitado;
mas o compositor era pianista (performer) e sua escrita para orquestra acurada, por esse
motivo consultamos o manuscrito para piano (1920) e a edigdo de seu arranjo para orquestra
(1938) para esclarecer elementos ambiguos do manuscrito para violdo, pois a escrita desses
documentos apresenta-se mais clara e objetiva quanto a independéncia ritmica das vozes
(contraponto), duracao das células ritmicas, ornamentagdo e emprego dos sinais de
articulagdo, dindmica, expressdo, intensidade e agogica. Foram agregadas a edigdo critica as
edi¢des diplomatico-interpretativas dos manuscritos para violao (1920) e piano (1920), as trés
edi¢des em conjunto compdem nossa edi¢do mista.

Acreditamos ter cumprido nosso objetivo ao produzir a edi¢do mista a partir de
uma rigorosa € minuciosa triagem das fontes documentarias, excluindo qualquer documento
composto por elementos musicais (técnicos e/ou composicionais) de terceiros. Podemos
afirmar que nossa edi¢do ¢ constituida integralmente por elementos musicais escritos por

Manuel de Falla.
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