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RESUMO 

 

 A presente pesquisa trata da realização de uma transcrição para violão solo do 

concerto RV 199 de Antonio Vivaldi, segundo os procedimentos utilizados por J. S. Bach na 

transcrição do concerto RV 299, que resultou no concerto para cravo BWV 973. Procedeu-se 

uma análise comparativa do original de Vivaldi RV 299 com a transcrição de Bach BWV 973; 

estes procedimentos foram aplicados na transcrição para violão solo do concerto RV 199 que 

foi apresentada em duas maneiras, a saber, uma versão em duas pautas e uma versão final de 

performance em uma pauta. 

 

 

Palavras-chave: BWV 973, RV 299, RV 199, Vivaldi, J. S. Bach, transcrição, violão. 

  



ABSTRACT 

 

This research deals with the realization of a transcription for solo guitar of the RV 199 

concerto by Antonio Vivaldi, according to the procedures used by J. S. Bach in his 

transcription of RV 299, which resulted in the harpsichord concerto BWV 973. We carried 

out a comparative analysis of Vivaldi’s original RV 299 with the transcription of Bach’s 

BWV 973; these procedures were applied to a transcription for solo guitar of RV 199, and 

presented in two ways,  a version in two staves and a final version for performance. 
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INTRODUÇÃO  

O presente trabalho tem como objetivo a realização de uma transcrição para 

violão solo do concerto RV 199 de Antônio Vivaldi, tendo-se como parâmetro os 

procedimentos utilizados por J. S. Bach na transcrição do concerto RV 299. Esta última 

resultou no concerto BWV 973, fazendo parte do grupo de 16 concertos transcritos para cravo 

solo (BWV 972-987). Para sua consecução, investigamos os processos de transcrição que 

originaram o concerto BWV 973, que inclui, além de análise geral dos processos, ênfase na 

ornamentação e no desenvolvimento melódico.  

O modelo tradicional pedagógico luterano, utilizado largamente na Alemanha 

durante todo o período barroco, tinha como premissa o “praeceptum, exemplum et imitatio
1
”. 

De acordo com o mesmo, para dominar a arte da composição, o músico deveria conhecer as 

regras da teoria musical (praeceptum), estudar e executar as obras (exemplum) e copiar ou 

imitar trabalhos dos já consagrados compositores (imitatio). Em relação ao imitatio, o 

estudante de música deveria desenvolver seu próprio texto baseado em ideias “emprestadas” 

de outros compositores, criando-o com o intento de obter o mesmo efeito dos seus modelos. A 

essência do texto musical deveria ser a mesma, mas a maneira com que este era apresentado 

não
2
. 

Segundo Elias
3
, desde o renascimento, “a música era socialmente considerada 

como uma ars mechanica”, ou seja, um artesanato
4
, tendo seu ensino e aprendizado similar 

aos demais ofícios
5
. Sob essa perspectiva, Maia de Jesus

6
 aponta que “o êxito em compor 

seria tributário do grau de empenho do compositor na aquisição de um conjunto de saberes e 

na diligência do seu ofício”. O mesmo autor ainda ressalva que essa visão da produção 

artística é caracterizada não como fruto de inspiração de gênios criadores, mas como uma 

engenhosidade condicionada por aprendizagem e labor. Sobre isso, Bartel
7
 diz que a 

composição barroca não é um resultado de inspiração ou experiência subjetiva e sim 

“calculada a sangue frio
8
”. 

                                                             
1 Aprender as regras, estudar os exemplos, imitar os estabelecidos mestres. 
2 FERRAZ, 2001, pg. 2. 
3 ELIAS, 2008. Mozart: a sociologia de um gênio. Rio de Janeiro. Jorge Zahar, 1995 (apud BOTA, 2008, pg. 7). 
4Acreditamos que o termo “artesanato” utilizado por Elias, não tenha a precisão necessária para descrever a 
expressão ars mechanica ou ainda o termo em inglês craft. Porém na língua portuguesa é o que mais se 
aproxima deste significado. 
5
 Assim como a família de J. S. Bach, que compartilhou o ofício da música, outras famílias tinham em comum a 

profissão, como por exemplo: ferreiros, construtores, alfaiates, cozinheiros, etc. 
6 de JESUS, 2007, pg. 20. 
7 BARTEL, 1997, pg. 30. 
8 A expressão “calculada a sangue frio”, no livro de Bartel, é pontualmente creditada a Mattheson. 
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A transcrição, por essência, é um tipo de cópia ou imitação, que acreditamos, tem 

relação estreita com o imitatio
9
. O próprio J. S. Bach realizou uma série de transcrições, 

dentre essas, destacam-se um número significativo de obras de Antônio Vivaldi.  

No que se refere aos critérios que nos levaram à escolha da obra a servir como 

referência de transcrição, optamos inicialmente pela busca nos supra citados 16 concertos para 

cravo solo (BWV 972-987). Consideramos a seguir aqueles que dispunham dos manuscritos 

como fonte primária, onde os concertos de Vivaldi de imediato nos chamou a atenção. Tendo 

em vista o grande número de transformações feitas na transcrição, escolhemos o concerto 

BWV 973, criado entre 1715 e 1730. Trata-se de uma transcrição do concerto RV 299, 

original para violino, cordas e baixo contínuo de Vivaldi – Op. 7 Liv. II No. 2 de 1717. Bach 

transcreveu os três movimentos, Allegro assai – Largo cantábile – Allegro, mantendo a forma 

e a tonalidade original. 

No que tange ao concerto a ser transcrito, as audições e pré-análises serviram de 

base para a escolha. Por exemplo, seria importante que o segundo movimento tivesse a 

melodia bastante desenvolvida na transcrição, de maneira comum ao que acontece com o 

Largo do BWV 973; a instrumentação teria que ser a mesma e quaisquer outros fatores em 

comum com o RV 299 deveriam ser levados em consideração. Acreditamos que o RV 199, 'il 

Sospetto', em Dó menor, atende a essas condições.  

Na análise comparativa da transcrição de Bach com o original de Vivaldi foram 

utilizadas as partituras oriundas da Bach-Gesellschaft Ausgabe
10

, editadas por Ernst Naumann 

em 1984. Segundo Aldrich
11

, o manuscrito original traz o título de Concerti di Vivaldi 

elaborati di J. S. Bach. Na época, os editores não viram razão para duvidar da veracidade do 

título, atribuindo toda a série de transcrições a obras originais de Vivaldi
12

.  

Na transcrição do concerto RV 199, utilizamos o manuscrito
13

 do próprio Vivaldi. 

A transcrição final vem acompanhada de uma outra precedente em duas pautas, de maneira 

que a visualização dos procedimentos aplicados seja beneficiada. A versão de performance, 

somente em uma pauta, é adaptada e direcionada para a execução da obra ao violão solo. 

Entre 1708 a 1717, Bach viveu em Weimar, cidade localizada no centro-leste da 

Alemanha. Apesar de já ter tido uma passagem prévia, ocorrida em 1703, desempenhando o 

                                                             
9 Não só relacionado a imitação ou cópia estrita, o imitatio também tem relação com a potencial elaboração do 
material original. (FERRAZ, 2001, pg. 1). 
10

 Em inglês: Bach Society Edition. A obra completa de J. S. Bach foi publicada em uma série de 46 volumes 
entre 1851 e 1899, pela Bach Society e a Breitkopf & Härtel em Leipzig.  
11 ALDRICH, P. 1949, pg. 27. 
12 Ver tabela 1, no capítulo 1. 
13 Disponível em: http://imslp.org/wiki/Violin_Concerto_in_C_minor,_RV_199_(Vivaldi,_Antonio). 
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papel de violinista na orquestra local, Bach estabeleceu-se em Weimar em 1708, desta vez, na 

posição de Hoforganist
14

. Atuou ainda como Cammermusicus, também tocando violino e 

viola na orquestra da corte. 

Posteriormente, em 1714, ele foi nomeado Konzertmeister e em seguida 

Kapellmeister. Durante esse tempo, Bach teve um grupo prolífero de alunos, dentre eles o 

Príncipe Johann Ernst, que “tinha paixão pela musica italiana, particularmente os concertos 

[...]  que afetaram profundamente a produção musical de Bach na época
15

”. Os concertos 

foram a forma mais cultivada de música de câmara durante o período do barroco tardio. Em 

Weimar, Bach entrou em contato com o estilo Veneziano de concerto transcrevendo obras de 

Vivaldi e outros compositores, para o cravo e órgão. Em função do interesse do Príncipe 

Ernst, muitas partituras dos mais novos concertos italianos se achavam disponíveis na 

biblioteca de Weimar, cujo o acervo estava em constante renovação. Abrahan Veinus
16

 diz 

que concertos de Vivaldi gozavam do maior respeito através da Europa, aplaudidos em Paris e 

amplamente estudados e imitados na Alemanha. Em adição a isso, Wolff
17

 diz que: O estudo 

de Bach em Vivaldi representa um momento crítico, talvez um ponto culminante, no (seu) 

desenvolvimento auto didático [...] a abordagem analítica dos concertos italianos modernos de 

Vivaldi, dos Marcellos
18

, e seus contemporâneos, resultou na emergência de novas formas 

estruturais. Segundo Jones
19

 a comparação entre as transcrições e os originais é válida para 

determinar o que Bach pode ter aprendido sobre a forma e o estilo do concerto italiano. 

Essas afirmações, de certa maneira, resgatam o conceito de imitatio, justificando a 

importância que a cópia, imitação e transcrição de material tinham na assimilação de novos 

estilos e formas musicais. Dentro deste raciocínio podemos relacionar a essência do presente 

trabalho como uma forma ambígua de imitatio, ao mesmo tempo em que transcrevemos uma 

obra de Vivaldi iremos “imitar
20

” o processo de transcrição de J. S. Bach.  

Transcrição é um termo que ao longo do tempo vem sendo usado para designar 

diferentes processos musicais, remetendo-se frequentemente à cópia de material musical 

muitas vezes acompanhada de mudanças na notação, sendo mais comumente aplicada na 

transferência musical de um instrumento(s) para outro(s). Costa diz que:  

                                                             
14 Organista da corte. 
15 ALDRICH, pg. 42. 
16 The concerto: From its origins from modern era. New York: Doubleday, Doran and Company, Inc., 1945, pg. 
39. (apud HODGES, 2007, pg. 2.) 
17 WOLFF, 1998, pg. 170. 
18

 Os irmãos Marcello, ambos compositores contemporâneos de Bach e Vivaldi: Alessandro Ignazio Marcello 
(1763-1747) e Benedetto Marcello (1686 – 1739). 
19 JONES, 2007. 
20 Utilizamos esse termo para ressaltar a relação do significado da frase com o imitatio. 
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“As práticas de transcrições e adaptações de composições musicais para outros meios 

de expressão, sejam instrumentais ou vocais, camerísticas ou sinfônicas, remontam 

aos primórdios da música instrumental, ou seja, pelo menos desde a idade média 

senão antes” (COSTA, 2006, pg. 1). 

Ressaltamos aqui o violão como um instrumento frequentemente usado nesta 

iniciativa. Ao longo da história diversos compositores, além de J. S. Bach, deixaram registros 

de transcrições feitas a partir de obras de outros, ou mesmo de suas próprias obras; 

ressaltamos nomes como Beethoven, Schubert e Ravel. Dentro do universo violonístico 

podemos citar instrumentistas que se destacaram neste tipo de produção: Francisco Tárrega 

(1852 – 1909), Miguel Llobet (1878 – 1938), Emílio Pujol (1886 – 1980), David Russell 

(1953), Sérgio Abreu (1948), Sérgio Assad (1952), entre outros. 

Acreditamos que o processo de transcrição
21

 para violão envolve muito mais do 

que a simples transferência do texto musical para o instrumento desejado. Há problemas na 

adaptação de textura, de disposições de acordes e de tessitura, implicando em escolhas que 

precisam ser feitas pelo transcritor; o processo inteiro envolve algum nível de criação
22

. Com 

relação a isso apontamos a escolha da tonalidade como um dos principais pontos a serem 

resolvidos na adaptação de obras para o violão. Nesse sentido, adotaremos uma abordagem 

flexível, adaptando a tonalidade em prol da sonoridade e execução instrumental. 

Tendo em vista o supra citado, levantamos as seguintes questões, que de acordo 

com os objetivos da pesquisa acreditamos serem respondidas através da análise comparativa: 

Quais os procedimentos que Bach utilizou ao fazer a transcrição do concerto RV 299? 

Existem padrões nestes procedimentos? Quais os elementos musicais que foram modificados 

e como Bach os trabalhou? 

Em análise prévia, determinamos que dentre esses procedimentos de transcrição, 

destacam-se as transformações feitas na melodia original, destacando-se a maneira como 

Bach lida com a ornamentação. Acreditamos que este aspecto, através da análise de uma de 

suas transcrições, é uma potencial referência para os intérpretes que buscam o aprimoramento 

na estilização da música barroca. Aldrich
23

 ressalta que a análise dos movimentos lentos das 

transcrições de Bach, os quais ele defende serem “improvisações escritas”, pode ser de grande 

valia, não somente para que se entenda o estilo próprio do compositor, mas também para que 

                                                             
21

 Neste trabalho não nos aprofundaremos na questão terminológica da transcrição, visto que recentes 
trabalhos como: COSTA, 2006 e BOTA, 2008; tiveram êxito na tarefa, servindo de referência para consulta, caso 
necessário. 
22 MORAIS, 2007. 
23ALDRICH, pg. 29. 
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se possa ter mais referências na interpretação de peças similares de outros compositores 

barrocos. Mesmo sob o conceito de que a prática da ornamentação no período barroco não 

tenha relação direta com o significado estrito de transcrição, adotamos neste trabalho os 

procedimentos de ornamentação de Bach como parte de seu procedimento de transcrição.  

De posse dos resultados da pesquisa, esperamos ter dado mais um passo no 

esclarecimento dos procedimentos de transcrição e ornamentação de J. S. Bach utilizados no 

BWV 973, utilizando-os na transcrição do concerto RV 199.  
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1. AS TRANSCRIÇÕES PARA CRAVO E ORGÃO DE J. S. BACH 

O presente capítulo pretende fazer breves considerações sobre o sentido do termo 

“transcrição”, seguindo-se uma também breve contextualização das transcrições para cravo e 

órgão de J. S. Bach.  

 

1.1. DA TERMINOLOGIA 

O sentido terminológico do termo “transcrição” frequentemente possui mais de 

um significado ou conceito, sendo estreitamente relacionado com a concepção que temos de 

arranjo. O Oxford Dictionary of Music
24

 diz que transcrição é um arranjo de uma composição 

musical, destinada à execução em outro meio (instrumento), ou no mesmo instrumento, mas 

de maneira mais elaborada. Já a definição de arranjo é a “adaptação de uma obra para um 

instrumento diferente do que foi composto”. O New Grove Dictionary of Music
25

 coloca que a 

palavra arranjo
26

 está relacionada com o termo alemão Bearbeitung, que é definido como 

“reformulação de uma composição musical, na maioria das vezes destinada a instrumento 

diferente do original”. Sobre a questão da fidelidade ao original, o Harvard Dictionary of 

Music diz que “os termos transcrever e transcrição são utilizados de maneira intercambiada 

com arranjar e arranjo, porém, os primeiros implicam em uma maior fidelidade ao original”. 

Levando em conta essas definições, acreditamos que o arranjo em seu significado 

prático, está contido na transcrição, assim como a transcrição engloba o arranjo. A transcrição 

tende a ser mais fiel, pois o próprio termo (não necessariamente relacionado com a música) 

arranjo tende a implicar em uma diferente maneira de organizar elementos, sejam eles qual 

forem. 

 

1.2. DAS TRANSCRIÇÕES 

Bach foi um prolífero transcritor, tanto de sua própria quanto da música de outros. 

Na transferência de material de um meio para o outro (instrumento) Bach atingiu um nível de 

excelência, tendo como um de seus princípios que a música não é feita para os instrumentos, 

                                                             
24Oxford Music Online: http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/t237/e10386 Acessado em 
16/12/2012. 
25 Retirado de PIERCE 2006, pg. 11. 
26 Arrangement em inglês. 

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/opr/t237/e10386


18 
 

mas sim, os instrumentos que são feitos para a música
27

. Evidenciamos a seguir, suas 

transcrições para cravo e órgão, dada a relação direta com este trabalho.  

O concerto BWV 973 faz parte do anteriormente citado conjunto de dezesseis 

transcrições (BWV 972-987), feitas a partir de obras de outros compositores, em sua maioria 

de origem italiana. Essas transcrições confirmam o contato de Bach com a música italiana; no 

apogeu do concerto barroco o compositor teve nestas obras grande referência no 

desenvolvimento de seu próprio trabalho, isto no período em que ele viveu em Weimar (1708 

a 1717), atuando na da corte do Duque Wilhelm Ernst. 

Forkel
28

, o primeiro biógrafo de Bach, cita que os concertos de violino de Vivaldi 

serviram de guia para seu amadurecimento composicional; já Boyd
29

 diz que essas 

transcrições serviram também para a instrução e apreciação de um pupilo de Bach, o príncipe 

Johann Ernst de Weimar. Leve-se em consideração que Johann Gottfried Walther, um dos 

mais notáveis organistas da época e que era professor do príncipe, também havia feito 

transcrições, porém nunca dos mesmos concertos. É fato que Vivaldi e o concerto barroco 

estavam em voga na época; registros apontam que o Príncipe Johann Ernst chegara munido de 

partituras dos mais novos concertos italianos após passar um período de dois anos estudando 

em Amsterdã. O desenvolvimento que Bach aplica nas transcrições remete ao estilo italiano, 

não detectado nas obras compostas antes da época de Weimar; essa característica veio, pouco 

tempo depois, a ficar permanente na personalidade musical de Bach (JONES, 2007). Vivaldi, 

um mestre de forma, teve uma das produções mais numerosas e relevantes do período. Seus 

concertos tornaram-se materiais excelentes para Bach estudar e utilizar de diferentes 

maneiras. Os outros compositores transcritos por Bach também tiveram sua importância, mas, 

segundo Paul, não teriam podem ser comparados aos modelos de Vivaldi. 

Das dezesseis transcrições para cravo solo (BWV 972-987), seis são de concertos 

de Vivaldi originais para violino e três do príncipe Johann Ernst. Encontramos, ainda, 

concertos de Alessandro Marcello, Benedetto Marcello, Torelli e seu compatriota Telemann. 

Além destas, um concerto para quatro cravos e orquestra (BWV1065) transcrição baseada no 

concerto para quatro violinos de Vivaldi (RV 580), cinco concertos para órgão solo (BWV 

592-596), uma versão para cravo (BWV 592a) de um destes concertos, além do concerto 

BWV 597, de autoria duvidosa. Há também transcrições de concertos feitas a partir de obras 

de sua própria autoria. Aqui citamos: BWV 1054, 1057, 1058, sendo elas respectivamente 

                                                             
27 Sir Donald Tovey, apud PAUL, 1953, pg. 306.  
28 FORKEL, J.N. Juan Sebastián Bach, tradução do original em alemão: Unber Johann Sebastian Bach Leben, 
Kunst und Kunstwerke (Leipzig, 1802). 
29BOYD, 2000. 
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relacionadas com os concertos BWV 1042, 1049, 1041. Já os concertos BWV 1052, 1053, 

1055 e 1056 parecem ser relativos a outras obras, dos quais os originais foram perdidos
30

; há 

ainda um fragmento de outro concerto (BWV 1059).  

Heller afirma que, em virtude dos aspectos virtuosísticos desses concertos, resta 

pouca dúvida que a maioria deles foram feitos para serem incluídos em apresentações próprias 

diante da corte de Weimar.
31

 Jones cogita que o número de concertos italianos com os quais 

Bach teve contato em Weimar deve ter sido muito maior do que é possível se definir hoje; as 

transcrições que sobreviveram ao tempo estão entre uma das mais significativas evidências de  

que este é o primeiro grande contato de Bach com o gênero. Jones continua afirmando que a 

gama de formas e estilos que Bach pode ter encontrado entre os concertos dos mestres 

italianos Torelli, Albinoni, os irmãos Marcello e Vivaldi é enorme. Talvez isso ajude a 

explicar a larga diversidade de tratamento que encontramos nos concertos que ele próprio 

escreveu não muito tempo depois
32

. 

  

                                                             
30PAUL, 1953. 
31 HELLER, Karl, Krit, Bericht, NBA IV/8 (Kassel and Leipzig, 1980), p. 15 (apud JONES, 2007) 
32JONES, 2007. p. 144. 
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Tabela 1 - Concertos para cravo segundo Jones: 

 

Tabela 2 - Concertos para órgão solo: 

 

 

 

 

 

 

 

Tabela 3 - Sonatas para cravo solo: 

 

 

                                                             
33Disponível: em posse dos autores do presente texto. 
34Pensava-se que esta obra fora composta por Benedetto Marcello, o que posteriormente se mostrou falso, 
sendo atribuída a seu irmão Alessandro Marcello, está disponível no Liceo Musicale em Bologna. 

Transcrição Original 
Partitura do 

Original 

Concerto No. 1 em D maior, BWV 972 Vivaldi, Op.3 No. 9 Disponível
33

 

Concerto No. 2 em G maior , BWV 973 Vivaldi, Op.7 No. 8 Disponível 

Concerto No. 3 em D menor, BWV 974 A. Marcelo D 935 Existente
34

 

Concerto No. 4 em G menor, BWV 975 Vivaldi, RV 316 Disponível 

Concerto No. 5 em C maior, BWV 976 Vivaldi, Op.3 No. 12 Disponível 

Concerto No. 6 em C maior, BWV 977 Desconhecido Desconhecido 

Concerto No. 7 em F maior, BWV 978 Vivaldi, Op.3 No. 3 Disponível 

Concerto No. 8 em B menor, BWV 979 Torelli Conc. em D menor Perdido 

Concerto No. 9 em G maior, BWV 980 Vivaldi, RV 381 Perdido 

Concerto No. 10 em C menor, BWV 981 B. Marcello, Op.1 No. 2 Existente 

Concerto No. 11 em Bb maior, BWV 982 Johann Ernst, Op1. No. 1 Perdido 

Concerto No. 12 em G menor, BWV 983 Desconhecido Desconhecido 

Concerto No. 13 em C maior, BWV 984 Johann Ernst, Op1. No. 1 Perdido 

Concerto No. 14 em G menor, BWV 985 Telemann, TWV 51:g1 Perdido 

Concerto No. 15 em G maior, BWV 986 Desconhecido Desconhecido 

Concerto No. 16 em D menor, BWV 987 Johann Ernst, Op.1 No. 4 Perdido 

Concerto em G maior, BWV 592a  Johann Ernst Perdido 

Transcrição Original 
Partitura do 

Original 

Concerto em G maior, BWV 592 Johann Ernst Perdido 

Concerto em A menor, BWV 593 Vivaldi, Op.3 No. 8 Disponível 

Concerto em C maior, BWV 594 Vivaldi, RV 208 Disponível 

Concerto em C maior, BWV 595 Johann Ernst Perdido 

Concerto em D menor, BWV 596 Vivaldi, Op.3No. 11 Disponível 

Transcrição 
Original 

Reincken, Hortus Musicus 

Partitura do 

Original 

Sonata BWV 965 Sonata No.1 Disponível 

Sonata BWV 966 Sonata No.3 Disponível 
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Cheung
35

 afirma que nos concertos de Vivaldi para órgão, Bach não muda a 

estrutura básica dos movimentos, o que verificamos ser verdade também nas peças para cravo. 

Este autor afirma ainda que, ao menos onze tipos de alterações caracterizam as transcrições 

para órgão: 1) mudanças de tonalidade; 2) mudança na duração das notas; 3) mudança de 

ritmo; 4) mudanças na harmonia; 5) mudanças nas notas para clarificar a harmonia; 6) 

passagens reescritas; 7) preenchimento de acordes; 8) preenchimento dos espaços rítmicos 

vazios; 9) melhoramento do contraponto implícito no original; 10) adição de novas linhas 

melódicas; 11) adição de ornamentos.  

Como transcritor, Bach jamais aceitou em princípio que as ideias originais 

deveriam ser escrupulosamente respeitadas. Não somente ele fez alterações técnicas como 

também as harmonias foram, em muitos casos, ampliadas; a adição de notas de passagem e 

ornamentos. Um exemplo disso é o Largo do concerto BWV 973, que, apesar das grandes 

modificações, tem o caráter e o estilo italiano preservado. 

As duas sonatas para cravo BWV 965-966 são outras transcrições feitas por Bach. 

Segundo Aldrich
36

, por muito tempo elas foram consideradas composições originais, pois no 

manuscrito consta como “di Signor J. S. Bach”. Na primeira edição do seu livro, Spitta
37

 

considerou-as características do estilo de Bach, porém, posteriormente ele as identificou como 

sendo transcrições da primeira e terceira sonatas do Hortus Musicus (Hamburgo, 1687) de 

J.A. Reincken. Nos arranjos que restam, que podem não ser os únicos a ter existido, estão 

todos os oito movimentos da Sonata No.1 em Lá menor (BWV 965), enquanto apenas cinco 

movimentos da Sonata No.3 em Dó (BWV 966); acrescente-se ainda o segundo movimento 

fugado da Sonata No.2 em Bb (BWV 954).  

                                                             
35 CHEUNG, 2006.  
36ALDRICH, 1949.  
37SPITTA, 1873. 
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2. OS CONCERTOS RV 299 E BWV 973 – ANÁLISE COMPARATIVA 

Neste capítulo procederemos uma análise comparativa, evidenciando o processo 

desenvolvido por J. S. Bach ao transcrever o concerto RV 299 de Vivaldi para o cravo solo.  

A análise será apresentada por movimento com divisões em vozes superior e 

inferior, harmonia, bem como, quando entermos justificável com o acréscimo de explicações 

e detalhamentos referente às vozes intermediárias. 

 

 

2.1. 1º MOVIMENTO – Allegro assai 

2.1.1. VOZ SUPERIOR 

A primeira modificação melódica acontece no compasso 21 com a apresentação 

da oitava acima da nota Sol, além da adição da quinta (Ré) do acorde: 

    

Exemplo 1 – RV 299, BWV 973: Compasso 21. 
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Fato similar acontece também no compasso 45, porém aqui o preenchimento do 

acorde é mais denso: 

  

Exemplo 2 – RV 299, BWV 973: Compasso 45. 

Nos compassos 23 e 24 são adicionadas notas de passagem na melodia: 

  

Exemplo 3 – RV 299, BWV 973: Compassos 23 a 25. 

Já nos compasso 25 e 49 há modificações que parecem ter sido feitas devido ao 

limite de tessitura do cravo que ele possuia em Weimar. O instrumento comum na época da 

juventude de Bach alcançava até o Dó da segunda linha suplementar superior da clave de sol 

(SHANET, p.2, 1950). 

Bach escolhe repetir a nota Si, no último tempo do compasso, em substituição da 

nota Ré, que na ocasião era impraticável no seu instrumento. Shanet
38

 evidencia esse fato 

específico, dizendo que isto não foi feito para dar melhor acabamento à melodia e sim porque 

a nota (Ré) facilmente obtida no violino, simplesmente não existia no teclado de Bach. 

                                                             
38 SHANET, 1950. Why Did J. S. Bach Transpose His Arrangements? 
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Exemplo 4 – RV 299, BWV 973: Compasso 25. 

 

  

Exemplo 5 – RV 299, BWV 973: Compasso 49. 

No compasso 33, há a mudança de uma única nota, que pode ter sido modificada 

em favor do conforto maior da digitação da mão direita ou ainda para ressaltar a fundamental 

do acorde.  

   

Exemplo 6 – RV 299, BWV 973: Compasso 33. 
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A mudança de uma única nota também acontece nos compassos 48 e 107. As 

mudanças podem ter relação com a voz inferior, que também é recriada. No primeiro caso, o 

baixo aparece ressaltando a terça do acorde (Ré Maior). Portanto o aparecimento da nota Ré 

no lugar do Fá#, repetido no original, tem uma provável função de esclarecimento da função 

harmônica. 

   

Exemplo 7 – RV 299, BWV 973: Compasso 48. 

Já no compasso 107, o Lá original é substituído por um Fá#.  

  

Exemplo 8 – RV 299, BWV 973: Compasso 107. 
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Na segunda metade dos compassos 50, 52 e 53 a melodia é modificada em maior 

proporção, substituíndo-se os arpejos de duas notas do original por arpejos de 4 notas. Nos 

compassos 50 e 52, Ré Maior; no compasso 53, Sol Maior com sétima. 

 

 

Exemplo 9 – RV 299, BWV 973: Compassos 50 a 53. 
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Nos compassos 58 e 65 há o mesmo efeito recém mostrado, a substituição do 

arpejo original de duas notas pelo arpejo da tetrade, respectivamente: Lá maior com sétima e 

Ré Maior. Já nos compassos 61 e 63 os arpejos de duas notas são transformados em escalas, 

sempre contraponto com a nova voz inferior. O desenvolvimento dos compassos 64 e 66 é 

feito de maneira similar, ressaltando o fato que os compassos originais são também idênticos. 

 

 

 

 

 

Exemplo 10 – RV 299, BWV 973: Compassos 58 a 66. 
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Há uma recorrência rítmica de ornamentos grafados que ocorre primeiramente no 

compasso 78 e depois do compasso 80 até 89. O mesmo padrão rítmico é tratado da mesma 

maneira, com a substituição das 2ª e 4ª colcheias de cada figura. Nos compassos 78, 80 e 82 o 

arpejo começa na fundamental do acorde e o transcritor mantem o intervalo de terças, 

adicionando ainda, no lugar da 3ª colcheia, a sétima do acorde. Já nos compassos 83 e 87, 

verificamos a presença de uma nota de passagem entre a fundamental e a terça do acorde. A 

melodia é tratada de maneira igual do compasso 84 ao 86, onde o arpejo original começa pela 

fundamental mas carece da terça, que é adicionada na transcrição. No compasso 85 o arpejo 

começa pela terça e tem a fundamental adicionada. As exceções ocorrem nos compassos 88 e 

89, onde a nota inicial é mudada, ao invés do Si, consta Lá, na transcrição. 

 

 

 

    

Exemplo 11 – RV 299, BWV 973: Compassos 78 a 89. 
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A primeiro ornamento, um trinado, notado através de símbolo aparece somente no 

compasso 90: 

    

Exemplo 12 – RV 299, BWV 973: Compasso 90. 

 

O mesmo trinado é repetido nos compassos 94 e 98: 

   

Exemplo 13 – RV 299, BWV 973: Compasso 94 e 98. 
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Do compasso 129 até o final, ao invés de repetir e oitavar a escala, Bach utiliza 

uma escala descendente em 3 oitavas e finaliza preenchendo a tríade final, ao invés de apenas 

oitavar a nota sol como está no original. 

 

 

Exemplo 14 – RV 299, BWV 973: Compasso 129 a 132. 

 

 

2.1.2. VOZ INFERIOR 

A primeira modificação no baixo ocorre no compasso 25, onde há uma mudança 

de oitava: 

    

Exemplo 15 – RV 299, BWV 973: Compasso 25. 
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A seguir no compasso 28, há uma mudança da primeira nota Lá para Ré; no 

compassos 29 a 31 Bach substituí o arranjo original com 3 acordes seguidos de pausas, 

fazendo também uma clara mudança harmônica no compasso 30, assunto que abordaremos 

mais adiante. 

  

Exemplo 16 – RV 299, BWV 973: Compassos 28 a 31. 

A partir do compasso 46 a voz inferior é estendida em colcheias em contraponto 

com a voz superior.  

 

 

Exemplo 17 – RV 299, BWV 973: Compasso 46 a 53. 
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No compasso 59 observamos maior elaboração melódica no baixo, com o uso de 

semicholcheias: 

 

Exemplo 18 – RV 299, BWV 973: Compasso 59. 

 

O mesmo desenvolvimento que já apareceu anteriormente, com colcheias em 

contraponto com a voz superior, aparece nos compassos abaixo: 

 

 

Exemplo 19 – RV 299, BWV 973: Compassos 60 a 69. 
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No compasso 74 há mudança de uma nota no baixo, ocasionando a inversão do 

acorde: 

  

Exemplo 20 – RV 299, BWV 973: Compasso 74. 

Abaixo podemos ver um novo arranjo da voz inferior, substituindo os compassos 

vazios do original, que contrasta com a melodia superior (compassos 91 a 97). O trecho 

adquire uma textura contrapontística ao invés da melodia solo do original. 

 

 

  

Exemplo 21 – RV 299, BWV 973: Compassos 91 a 98. 
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Esse procedimento é repetido de maneira semelhante nos compassos 100 e 102: 

  

Exemplo 22 – RV 299, BWV 973: Compassos 100 a 102. 

No compasso 104 observamos uma escala ascendente seguida de arpejos até o 

compasso 108, mais mudanças de oitava nos compassos 109 e 110: 

 

Exemplo 23 – RV 299, BWV 973: Compassos 104 a 110. 

Novamente o desenvolvimento em colcheias em contraponto com a voz superior, 

desta vez do compasso 117 ao 124: 

 

 

 

Exemplo 24 – RV 299, BWV 973: Compassos 117 a 124. 
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2.1.3. HARMONIA E VOZ INTERMEDIÁRIA 

Ao fazermos a análise harmônica da transcrição e do original, no primeiro 

movimento, foi constatado que em sua maioria, as funções harmônicas foram preservadas, a 

não ser por uma única exceção no compasso 30 em que, ao invés do V grau seguido do vi 

grau, Bach adianta a sequência já colocando uma dominante secundária que viria no próximo 

compasso. Este é o único caso, em todo o primeiro movimento, em que a função harmônica 

foi modificada. Além disso há inversões de acordes que acontecem nos compassos 28 e 74. 

Podemos observar em todo o primeiro movimento, um preenchimento da maioria 

dos acordes, como também uma ordenação das vozes diferente do original. A exemplo disso 

observamos o primeiro compasso onde o acorde é apresentado apenas com a fundamental e a 

terça. Na transcrição este mesmo acorde é prenchido com a quinta, a terça duplicada, além de 

uma oitava intermediária. Ainda no primeiro compasso, agora no segundo tempo, o acorde de 

Ré Maior está escrito no original com a terça em uníssono nas vozes superiores, este efeito é 

impossível de se emular em um instrumento de teclas, neste caso Bach prefere simplesmente 

oitavar a fundamental para completar as 4 vozes. Fatos similares de preenchimento dos 

acordes e através da adição ou oitavamento de notas pode ser visto nos seguintes compassos: 

2, 3, 4, 6, 7, 8, 9, 10 ,11, 13, 15, 17, 18, 19, 20, 21, 25, 26, 29, 30, 31, 35, 37, 39, 41, 42, 43, 

44, 45, 55, 56, 57, 69, 70, 71, 72, 73, 74, 75, 90, 91, 94, 95, 98, 99, 100, 101, 102, 103, 109, 

110, 111, 112, 113, 114, 115, 116, 124, 125, 126, 127 e 132.   

 

 

2.2. 2º MOVIMENTO – Largo 

Na transcrição deste 2º movimento observamos modificações substanciais 

referentes principalmente à transformação da melodia e acréscimo de ornamentação, além da 

inserção de voz intermediária. 

Neste movimento observamos a presença de três vozes, ao invés de duas
39

. Bach 

acrescenta uma voz intermediária, adensando o contraponto que, por sua vez, contrasta com a 

voz superior, significativamente ornamentada
40

. 

                                                             
39 O segundo movimento apresenta três pautas, porém as duas inferiores são idênticas em uníssono. 
40 Como já foi colocado no começo do capítulo, esta parte do trabalho está destinada a apontar as 

modificações e transformações feitas na transcrição de J. S. Bach. Ao abordarmos a ornamentação no segundo 
movimento vemos que este elemento é predominante e requer uma análise mais aprofundada, isto será feito 
no próximo capítulo deste trabalho.  
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Ao realizar a análise harmônica de ambas as partituras, constatamos que a maior 

parte das funções harmônicas foram preservadas. Frequentemente a voz intermediária 

acrescentada na transcrição define melhor a função do acorde, ao utilizar sétimas, por 

exemplo no compasso número dois, neste caso aparecendo como nota de passagem.  

   

Exemplo 25 – RV 299, BWV 973: Compasso 2. 

Em geral a voz intermediária segue um padrão de grau conjunto ou arpejado (ver 

exemplos 26 e 27 respectivamente). 

         

Exemplo 26 – RV 299, BWV 973: Compasso 4. 
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Nos compassos 5, 6, 7 e 8 do original, Vivaldi apresenta uma espécie de retardo 

da harmonia. O primeiro tempo do compasso mantém as mesmas notas do último tempo do 

compasso anterior. 

 

         

Exemplo 27 – RV 299, BWV 973: compassos 5 a 8. 

Na BWV 973 podemos observar que o tratamento dado por Bach sugere um 

padrão, onde utiliza uma nota comum aos acordes para completar o arpejo do acorde seguinte. 

A voz inferior em geral foi mantida intacta na transcrição, com tempo e duração 

iguais, com exceção do 3º tempo do compasso 15 e em todo o compasso 19, onde o baixo 

aparece uma oitava abaixo. 
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2.3. 3º MOVIMENTO – Allegro 

 

2.3.1. VOZ SUPERIOR 

Nos compassos 2, 4, 13, 31, 37, 39, 41, 42 e 61 aparecem ornamentos escritos, 

além de trinados notados através de símbolos que, juntamente com duas fusas, formam um 

padrão de tratamento que aparece repetidas vezes (ao final dos compassos 2, 4, 31, 37, 39, 41) 

como podemos ver abaixo: 

 

Exemplo 28 – RV 299, BWV 973: Compassos 1, 2, 4, 13, 31, 37, 39 a 42 e 61. 
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Já no compasso 14, Bach desenvolve a melodia substituindo as colcheias por 

fusas e colocando notas de passagem entre as notas originais, nas figuras do primeiro e 

terceiro tempo do compasso: 

    

Exemplo 29 – RV 299, BWV 973: Compasso 14. 

Nos compassos 15 e 16 há o uso de ornamentos através de símbolos, neste caso, 

mordente inferior. Enquanto nos compassos 17 a 20 há a adição de um acompanhamento 

harmônico nas vozes intermediárias, mudando a textura, que em geral vinha sendo 

contrapontística. 

 

 

 

Exemplo 30 – RV 299, BWV 973: Compassos 15 a 20. 
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Uma voz intermediária adicional aparece em contraponto no compasso 6 e 

reincide de maneira similar nos compassos 33 e 34: 

 

Exemplo 31 – RV 299, BWV 973: Compassos 6, 33 e 34. 

Ornamento, mordente inferior, grafado através de símbolo no compasso 35: 

   

Exemplo 32 – RV 299, BWV 973: Compasso 35. 

A seguir podemos verificar uma mudança no tempo da nota Si do compasso 43 e 

adição de uma melodia na voz intermediária; pausa substituindo a nota Sol no compasso 44 
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(como nas duas vozes inferiores do original, ver partitura no anexo); mordentes inferior e 

superior nos compassos 46, 47 e 49: 

 

Exemplo 33 – RV 299, BWV 973: Compassos 43 a 49. 

No final do movimento observa-se uma mudança na escala no compasso 50; 

ornamentos colocados no compasso 61 (como já foi mostrado acima) e mudança de oitava 

entre os compassos 62 e 63: 

 

 

Exemplo 34 – RV 299, BWV 973: Compassos 58 a 64. 

 

 

 

 

 



42 
 

2.3.2. VOZ INFERIOR 

Observamos uma recorrência nos compassos 6, 7, 43 a 48, 50, 52, 56, 57, 58, 59 e 

60, onde o baixo é desenvolvido em semicolcheias, adensando, mais uma vez a textura 

contrapontística.  

 

Exemplo 35 – RV 299, BWV 973: Compassos 6, 7, 43 a 48, 50, 52, 56 a 60. 
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Observamos aqui mudanças de oitavas nos compassos 12, 13, 14, 18, 30, 36, 38 e 

64; mudança de notas (em destaque) no segundo tempo dos compassos 12,13,14, ocasionando 

a inversão do acorde: 

 

Exemplo 36 – RV 299, BWV 973: Compassos 12 a 14, 18, 30, 36, 38, 64. 

Aqui, como no primeiro movimento, o baixo é trabalhado em colcheias, 

substituindo a escrita mais enxuta do original, compassos 21 a 27. 

 

Exemplo 37 – RV 299, BWV 973: Compassos 21 a 27. 
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A seguir podemos ver a mudança de uma única nota no final do compasso 51, de 

incumbência harmônica, o Mi bemol cria o preparo para o ii grau do compasso 52. O 

encadeamento vem de uma sequência de dominante (V grau) e tônica (i grau, em um breve 

momento de tonicização que acaba no compasso 55 com a volta do I maior), terminando com 

a clarificação harmônica dada pela inserção do Mi bemol, confirmando o encadeamento VI – 

ii.  

 

Exemplo 38 – RV 299, BWV 973: Compassos 51 e 52. 

Nos compassos 62 e 63 verifica-se a transformação da voz inferior em 

semicolcheias ao final do movimento, novamente em contraponto com as vozes superiores. 

Observa-se também a mudança da nota Dó do original para Ré na transcrição, bem como, a 

mudança de oitava da nota Ré no segundo tempo do compasso 64: 

 

Exemplo 39 – RV 299, BWV 973: Compassos 62 a 64. 
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2.3.3. HARMONIA  

No que se refere à harmonia, notamos a conservação da maioria das funções, onde 

o transcritor preenche a harmonia sugerindo nova textura e maior clareza das funções 

(compasso 13 e 14). Observamos ainda a mudança de uma nota no baixo, gerando inversões 

de acordes, como no terceiro tempo dos compassos 12, 13 e 14. 

 

Exemplo 40 – RV 299, BWV 973: Compassos 12 a 14. 

No compasso 12 do exemplo acima evidenciamos a escolha de Bach por excluir o 

acorde do primeiro tempo e começar apenas com a nota fundamental do acorde oitavada, 

seguida do Ré original, em colcheias. 

Além do preenchimento dos acordes, há no terceiro movimento um elemento 

inédito; trata-se de acordes que foram colocados nas vozes superiores  enquanto a melodia 

está na voz inferior. (Compassos 7, 34, 35, 43, 44, 45, 63). Apontamos ainda o deslocamento 

do V para o quarto tempo do compasso, enquanto no terceiro tempo é inserido um acorde de 

ii6. Além disso, o já mencionado preenchimento dos acordes originais é também visto nestes 

compassos, como, por exemplo, os acordes de V que foram transformados em tétrades com 

adição de suas notas fundamentais oitavadas. 



46 
 

 

Exemplo 41 – RV 299, BWV 973: Compassos 43 a 45. 

No compasso final, na voz inferior, o Dó original é substituído por um Ré, em 

ambos os casos a função é a mesma, de subdominante: 

   

Exemplo 42 – RV 299, BWV 973: Compasso 64. 
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2.4. CONSIDERAÇÕES SOBRE A ANÁLISE 

Após o levantamento das transformações procedidas pelo transcritor, iremos 

agora, de acordo com o objetivo da pesquisa, considerar os dados obtidos através da última 

análise. 

Podemos dividir esses procedimentos em dois tipos: recorrentes e não recorrentes. 

O que nos interessa são os procedimentos recorrentes, aqueles que foram possíveis identificar 

mais de uma vez na transcrição. Através destes podemos obter um padrão, nos aproximando 

das intenções de Bach ao realizar o processo.  

 

2.4.1 HARMONIA 

Na transcrição ocorre, por diversas vezes, a adição de notas ou modificação no 

posicionamento das vozes internas dos acordes. Apesar disso foi observado que as funções 

harmônicas, em sua grande maioria, não foram modificadas. Este efeito de preenchimento foi 

muitas vezes usado para diferenciar as partes Solo e Tutti do concerto. 

 

2.4.2 MELODIA 

Como pudemos ver no decorrer do capítulo, a melodia foi muito trabalhada. O 

primeiroi e terceiro movimentos são distintos, neste aspecto, em relação ao segundo. Nestes, 

pudemos identificar as seguintes recorrências: 

 Mudanças de oitava: com o objetivo de dar espaço para as vozes intermediárias da 

harmonia. 

 Mudança de uma única nota em um determinado trecho: o motivo disso 

aparentemente, é relacionado com a confortabilidade da execução, bem como, em 

alguns casos, colaborar com maior especificidade da função harmônica.  

 Mudança de nota relacionada com o limite da tessitura do cravo
41

. 

 Inserção de notas de passagem: que se faz possível através do encurtamento das 

figuras rítmicas. 

 Inserção de ornamentos através de símbolos: mordentes e trinados. 

 Adição de novas linhas melódicas: o exemplo mais claro é o do segundo 

movimento onde há uma linha intermediária totalmente nova. No terceiro 

movimento verificamos isso nos exemplos 33 e 35. 

                                                             
41 Ver SHANET, p2.  
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2.4.3 TEXTURA 

No original de Vivaldi, a textura predominante é vertical, com alguma inserção 

contrapontística simples. Na transcrição observa-se que a textura harmônica permanece, 

sendo inclusive ressaltada em alguns momentos. Entretanto, vemos um maior 

desenvolvimento do contraponto, muitas vezes usado para diferenciar o Solo do Tutti. 

Evidências disso podem ser observadas no primeiro movimento, na transição do Solo (que 

começa no compasso 46) para o Tutti (compasso 70). A mesma situação pode ser verificada 

na transição do Tutti (que começa no compasso 109) para o Solo (compasso 117) e voltando 

ao Tutti (compasso 124). Abaixo segue o exemplo dessa última transição (exemplo 44, 

próxima página): 

 

Exemplo 43 – RV 299, BWV 973: Compassos 117 a 127. 
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2.4.3 RITMO 

As mudanças neste elemento, em sua grande maioria, são de diminuição das 

figuras rítmicas. Dando espaço para notas de passagem, ornamentos ou colaborando para o 

aumento da complexidade contrapontística.  Cheung estabelece uma relação com este 

fenômeno. Ele cita Göllner
42

, dizendo que o tecladista, quanto ao ritmo, não era afeito a 

espaços vazios, defendendo a estreita relação da continuidade sonora com a ação das teclas. A 

partir disso ele conclui que isto foi comum também nas transcrições de originais de Vivaldi 

feitas por Bach para órgão, às quais o seu estudo se refere
43

. Acreditamos que isso é válido 

também para os concertos para cravo, incluindo o BWV 973. 

 

  

                                                             
42 GÖLLNER, T. J. S. Bach and the Tradition of Keyboard Transcription. Studies in Eighteenth-Century Music. Ed. 
H.C. Robbins Landon (London: George Allen and Unwin, 1970). p. 257. Apud CHEUNG, 2006, pg. 11. 
43 Pode-se verificar isso no primeiro movimento do concerto BWV 973: exemplos 17, 19 e 21.  
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3. A ORNAMENTAÇÃO NO PERÍODO BARROCO: O SEGUNDO MOVIMENTO 

DO CONCERTO BWV 973. 

 

3.1 ASPECTOS GERAIS DA ORNAMENTAÇÃO NO PERÍODO BARROCO 

Na primeira metade do séc. XVIII, a prática da ornamentação na Europa se 

distinguia principalmente em dois tipos, cada um caracterizando uma diferente atitude do 

performer ao introduzir ornamentos. Os franceses aplicavam os ornamentos em formas fixas – 

agréments (ex: appoggiaturas, trinados, mordentes), que muitas vezes vinham indicados por 

símbolos, restando algum espaço para que um limitado grupo de ornamentos pudesse ser 

aplicado a gosto do intérprete. Por outro lado, na Itália, manteve-se uma tradição em que os 

intérpretes tinham muita liberdade para o improviso, tanto na aplicação dos agréments 

(ornamentos fixos) como nos chamados passaggios
44

, divisões ou diminuições (diminuire, 

divisions, passaggios)
45

.  

 

A escola italiana de interpretação tinha a ornamentação improvisada como uma de suas 

características mais marcantes, sendo considerada a principal habilidade que um 

performer deveria possuir, seja instrumentista ou cantor. Tudo que envolvia essa técnica, 

desde o tratamento da mais simples appoggiatura até a mais complicada coloratura, era 

ensinado metodicamente ao estudante no começo de seu treinamento musical 

(ALDRICH, Musical The Quarterly, p.31,1949).  

 

A diminuição (diminution), segundo Greer Garden, autor do relativo verbete
46

 no 

Grove, é um termo utilizado no contexto de ornamentação improvisada durante a renascença e 

o barroco, remetendo à utilização de uma figura melódica para substituir uma nota longa por 

notas de menor valor. Também chamada de passaggio, é essencial para a interpretação da 

música barroca em estilo italiano, especialmente os movimentos lentos das sonatas e 

concertos. Os passaggios não possuem forma fixa, porém sua aplicação prática foi explicada 

em muitas publicações italianas desde o séc. XVI, como por exemplo: os tratados
47

 de 

Ganassi e Bovicelli e Simpson. 

                                                             
44

 Passaggio será o termo utilizado neste trabalho. 
45SMILES, 1978, pg. 1. 
46 Disponível em http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/42071. 
47 Sylvestro Ganassi - Fontegara, 1535. Tratado sobre como tocar flauta e Modo & pratica del diminuire. 
Giovanni Battista Bovicelli – Regole, passagi di musica, 1594. Simpson, The division viol, 1665. 

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/42071
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Exemplo 44 – Exemplo de diminuire, contido no tratado de Ganassi, cada compasso representa uma maneira de 
dividir as notas longas contidas no primeiro compasso, o tratado traz centenas de exemplos. 

 

Exemplo 45 – Retirado do Regoli di musica de Bovicelli. 

 

Exemplo 46 – Retirado do tratado Simpson: The Division Viol, 2nd ed. 1665, pag. 30. 

Além dos tratados já citados, o significativo trabalho teórico de Michael 

Praetorius
48

 (1571-1621) publicado em 1619 lida com um novo tipo de ornamentação italiana 

na época, tendo Bovicelli como um de seus mentores. O teólogo protestante e cantor Johann 

Crüger (1598-1662) publicou um tratado que seguiu a tendência de Praetorius, dando 

continuidade a evolução da ornamentação no período Barroco
49

. 

                                                             
48 Syntagmatis Musici. Publicado em três tomos. O texto é em sua maioria escrito em latim, com algumas 
partes em alemão. 
49 Mais detalhes sobre publicações alemãs, pré-bachianas, poder ser obtidos no cap. XXV, pg. 103 de 

NEUMANN, 1983. 
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Alguns dos autores citados acima foram populares durante a infância de J. S.  

Bach. Um exemplo de exata contemporaneidade se dá no nome de Johann Gottfried Walther. 

Este último foi um parente próximo de Bach, amigo no tempo de Weimar e parceiro, nas 

atividades musicais. 

Walther escreveu dois importantes tratados: o primeiro, Praecepta der 

musicalischen Composition (1708) permaneceu em manuscrito até sua recente publicação em 

1955. O segundo, e mais famoso Musicalisches Lexicon, foi publicado em 1732. O primeiro 

reflete suas ideias no começo de sua década de associação com Bach; neste a tradição teuto-

italiana de ornamentação era claramente dominante, apesar de que alguns elementos franceses 

já se tornavam aparentes. Segundo Stowell
50

, até 1750, a abordagem predominante na 

Alemanha no que se refere à ornamentação, era essencialmente uma mistura do estilo italiano 

e francês. Este último muito menos arbitrário com relação à elaboração melódica livre. Em 

1752, foi publicado o tratado Versuch Einer Anweisung Die Flöte Traversiere Zu Spielen de 

Johann Joachim Quantz. Abaixo segue um exemplo do tratado em uma versão
51

 traduzida 

para o inglês: 

 

Exemplo 47 – Tratado de Quantz, em uma publicação traduzida para o inglês. 

Outro exemplo, dessa vez fora dos tratados, são as Sonatas Op.5 de Corelli, na 

versão publicada por Roger de Amsterdã em 1710: 

                                                             
50 The Early Violin and Viola, 2004. 
51

 Publicado em Londres, 1780, com o título completo traduzido: Easy and fundamental instructions whereby 
either vocal or instrumental performers unacquainted with composition, may from the mere knowledge of the 
most common intervals in music, learn how to introduce extempore embellishments or variations; as also 
ornamental cadences with propriety, taste, and regularity, translated from a famous treatise on music, written 
by Johann Joachim Quantz, composer to his Majesty the King of Prussia. 
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Exemplo 48 – Sonatas Op.5, Arcangelo Corelli. Ed. Roger de Amsterdã, 1710. 

Acrescentamos ainda, à guisa de exemplo, as sonatas metódicas de Telleman, 

dispostas em dois volumes publicados em 1728 e 1732, que continuam a ter significativa 

importância pedagógica. Assim como Corelli, a partitura apresenta duas versões alternativas 

dos movimentos lentos. Segundo Toff
52

, essas sonatas podem servir não só de guia para a 

ornamentação de outras obras de Telemann, mas também de seus contemporâneos. 

 

 

3.2. A RETÓRICA E O AFFECTUS COMO ELEMENTOS INFLUENTES NA 

ORNAMENTAÇÃO 

De acordo com a Enciclopédia Britannica, retórica é “a arte de usar a linguagem 

para produzir um efeito desejado no ouvinte ou leitor”. Acreditamos que essa definição torna 

clara a relação entre retórica e música. Originada na Grécia antiga e esquecida ao longo dos 

tempos, essa disciplina já havia sido redescoberta uma vez durante a idade média. A retórica 

como forma de estudo, fazia parte do trivium (junto com a gramática e lógica) e integrou o 

currículo aplicado nas escolas germânicas até o século XVIII
53

. Foram os tratados
54

 de 

Aristóteles, Cícero e, especialmente, Quintilian, redescobertos no renascimento, os 

responsáveis pela permeabilidade da retórica na cultura europeia nos séculos XVII e XVIII. 

Em estudos mais recentes começamos a entender o quanto a música ocidental é dependente 

dos conceitos retóricos.  

                                                             
52 TOFF, 1985. 
53 LENNEBERG, 1958. 
54 Aristóteles: Rhetorica, aproximadamente 350 A.C.; Cicero: De Oratore, 51 A.C.; Quintilian: Instituto Oratoria, 
95 A.C. 
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Haynes
55

, na perspectiva de performer, organiza a retórica de Cícero e Quintilian 

da seguinte forma: 

1. Inventio (invenção): inspirações e invenções em forma de figuras e gestos; a 

essência da obra. 

2. Dispositio (arranjo, sintaxe): organização das invenções, resultando em uma 

composição. 

3. Elocutio (técnica; estilo): precisão, exatidão, afinação, estilização. 

4. Memoria (memoria): ornamentos, passagios, elementos improvisatórios. 

5. Pronunciation/Actio (desempenho, performance): declamação; eloquência. 

Outro elemento que vigorou no período barroco, diretamente ligado à retórica, é o 

que chamamos de doutrina dos afetos (affectus
56

). Em termos gerais, essa doutrina tem a 

função de responder a seguinte pergunta: De que maneira sensações podem ser expressas na 

música de modo que despertem as mesmas equivalentes no ouvinte? Segundo Roger North
57

, 

os afetos são um estado de espírito, temperamento, humor ou emoção, uma atitude ou até um 

estado físico. Por exemplo: graça, melancolia, orgulho, submissão, pressa, medo, majestade, 

procura, riso, triunfo, dúvida, sono, etc. Acreditamos que os afetos são uma maneira 

sistemática de evocar noções da realidade, uma doutrina formal de expressividade musical. 

Porém, North ressalva: “Afetos não são descrições da realidade. Não mais reais do que as 

percepções de uma audiência assistindo uma peça de teatro, o público sente o que é 

transmitido, mas nunca pode considerar que aquilo se trata de uma situação real”. Os afetos 

são convenções, tendo a função de isolar sensações, oferecendo a oportunidade de considera-

las em sua essência. Podem ser usados e organizados de maneira racional, formando uma 

série de paixões
58

 estáticas e impessoais. 

Um dos maiores expoentes da teoria dos afetos é Mattheson
59

; ele defende a ideia 

de que até uma emoção complexa, como o ciúme (de acordo com o próprio uma combinação 

de sete diferentes emoções), pode ser expressa. Segundo ele, um compositor pode ser 

doutrinado a dar significado a muitos tipos de affecti; porém, o reconhecimento específico dos 

mesmos só se daria se o ouvinte fosse treinado de maneira similar, o que resultaria em um 

processo intelectual, não emotivo.  

                                                             
55 HAYNES, 2007, pg. 166.  
56 Apesar de não ser o assunto principal do trabalho, acreditamos ser conveniente um esclarecimento mais 
aprofundado sobre a temática, bem como sobre o termo propriamente dito. A palavra affectus refere-se aos 
termos: afeto, affeti, affekt ou passion. Segundo Silva, estes termos (bem como o que eles representam) são 
imprescindíveis para o estudo da música do séc. XVIII (SILVA, 2008). A autora ainda adiciona, baseada em 
definições do dicionário Houaiss, que o termo em latin affectus significa: “estado psíquico ou moral, afeição, 
disposição da alma, estado físico, sentimento ou vontade”.  
57 Muitas vezes citado por Haynes em The End of Early Music, Roger North foi um advogado, escritor e músico 
amador. Viveu de 1651 a 1734 na Inglaterra. Publicou, entre outros, o The Musical Grammarian, 1728. 
58 Termo equivalente a Affectus. 
59 Johann Mattheson, Der Volkommone Kapellmeister, Hamburgo, 1739. 



55 
 

Bartel relaciona estreitamente a retórica e os afetos, dizendo que a união dos dois 

conceitos invariavelmente resulta na aplicação de figuras retóricas, o que segundo ele são a 

materialização da linguagem do affectus. Além disso, ele ressalta que “na essência do 

conceito barroco de affectus há uma premissa quase newtoniana de lei e ordem, ação e 

reação
60

”, mutuamente recebidas pelo performer e pela audiência. Baseado em fatos racionais, 

o compositor barroco poderia calcular a resposta emocional da plateia “controlando o estado 

emocional do ouvinte através do poder da música”. O afeto desejado poderia ser apresentado 

através de uma tonalidade ou modo, tempo, figuras rítmicas, cadências, isso tudo dentro de 

um arsenal inteiro de mecanismos e métodos retóricos
61

. 

Mesmo concedendo à música uma significância divina, daí a expressão viva vox 

evangell
62

, os conceitos luteranos valeram-se do pensamento racional e sistemático, 

incluindo-os também na prática musical. Estes conceitos tiveram seu desenvolvimento 

relacionado com o crescimento significativo das disciplinas da linguagem aplicadas na 

educação luterana, o que despertou um aumento da influência da retórica em música. A ênfase 

luterana na Palavra
63

 e sua relação conjunta com a música, fez com que esta fosse diretamente 

associada às atividades didáticas, tendo a função de transmitir os ensinamentos de Lutero. Isto 

preparou o caminho à adaptação de princípios retóricos na música, incluindo um 

desenvolvimento sistemático de figuras retórico-musicais. 

O próprio J. S. Bach, sob a guarda de seu irmão mais velho Johann Christoph, 

frequentou o ortodoxo Lyceum em Ohrdruf. Também em Arnstadt, em suas primeiras 

atividades como organista, a atmosfera luterana rígida seria mantida
64

.  

A música, na Alemanha de Lutero, ocupou um lugar tão importante quanto 

ocupavam as artes visuais no catolicismo. A iconoclastia surgida em consequência do 

movimento protestante fez com que as artes visuais religiosas fossem “abandonadas” nos 

países onde a reforma se instaurou. A música então, por sua vez, toma o seu lugar tornando-se 

uma dominante expressão de fé
65

. Esse preceito, da música como disciplina filosófica e 

especificamente matemática, permaneceu ativo na Alemanha luterana durante quase todo o 

período barroco.  

                                                             
60 Tradução própria: “At the very heart of Baroque concept of the affections lay a quasi-Newtonian premise of 
law and order”. BARTEL, pg. 33. 
61

 Idem. 
62 A voz viva do Evangelho. 
63 Palavra de Deus, Evangelho. 
64 JUSTI, 2007, pg. 20. 
65 BARTEL, pg. 17. 
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Apesar dessa aparente rigidez, a Alemanha era sujeita às influências musicais 

vindas de toda a Europa; sobre isso Bartel diz que “apesar de utilizarem os recursos do novo 

estilo italiano, os músicos luteranos mantinham o pensamento focado de maneira estrutural, a 

fim de explicar e expressar o texto musical como um todo”
66

. Veremos agora como isto 

contrasta com a tradição musical italiana neste período. 

A música barroca italiana foi modelada e regida pela arte da oratória
67

, ao invés da 

disciplina da retórica
68

. Novamente, fazendo uma relação com as artes cênicas, o músico 

italiano tinha como primeiro objetivo imitar o ator ao invés de transmitir o significado do 

texto falado pelo mesmo. Ou seja, o ato era mais importante que o texto. Neste panorama, um 

importante elemento era utilizado para aplicar e enfatizar determinados tipos de affectus, a 

ornamentação. Segundo Bartel
69

 a rejeição dos italianos, a respeito da correlação 

numerológica e cosmológica com a música, determinou o aumento da importância dos 

ornamentos como instrumento de expressão e manifestação dos afetos, ressaltando 

primariamente o efeito imediato dos mesmos, ao invés de utiliza-los como ingredientes 

explicativos do texto. Acreditamos que este texto, apesar de ter fundamental relevância, 

tornou-se uma espécie de mapa que leva sempre ao mesmo destino, podendo percorrer, no 

entanto, caminhos diferentes. A partir daí, percebemos que os compositores começaram a 

escrever intencionalmente, dando desta maneira, mais espaço à ornamentação. Pode-se 

verificar isto no segundo movimento do BWV 973. 

Desde o século XVII na Itália, os ornamentos essenciais estavam associados à 

expressividade e recebiam nomes como: grazzie, acento, affetto ou maniêre, cuja função, 

além de enfeitar e produzir variações em uma melodia, também reforçava os efeitos 

dramáticos do discurso musical
70

. A frase “Degli effeti nascono gli affeti
71

” é um provérbio 

italiano que representa sucintamente a relação ilustrada no parágrafo acima. Silva trata 

pontualmente do assunto utilizando o tratado de Francesco Geminiani
72

, que segundo ela 

                                                             
66 BARTEL, pg 18. 
67 Na Grécia antiga e em Roma a oratória era estudada como parte da retórica. Segundo a Enciclopédia 
Britannica a oratória é a “prática racional e persuasiva de falar em público”. 
68 BARTEL, pg. 59. 
69A matemática, filosofia a religião eram conceitos fundamentais que Lutero defendeu serem aplicados 
estreitamente na prática musical alemã. 
70 Dicionário Groove Online (CARTER, 2008). (apud SILVA, 2008). 
71 Dos efeitos nascem os afetos. Provérbio veneziano que aparece em “Il Canocchiale Aristotelico” – 1654 de 
Emanuele Tesauro. (SILVA, 2008). 
72 A treatise of good taste in the art of Music, Londres, 1749. 



57 
 

descreve de maneira racional o domínio técnico necessário ao intérprete para que uma emoção 

seja despertada no ouvinte
73

. 

 

3.3 A ORNAMENTAÇÃO NAS TRANSCRIÇÕES PARA CRAVO E ORGÃO 

Em sua análise, Aldrich afirma que Bach, na elaboração de melodias originais, 

especialmente nos movimentos lentos utilizava-se de uma técnica de ornamentação 

improvisada, comum ao estilo italiano do período. Bokofzer sustenta esta ideia dizendo que 

Bach, nas transcrições dos concertos, escreveu ornamentos que “os italianos não se 

importavam em escrever”
 74

. Considerando isso, pode-se dizer que essas transcrições refletiam 

a prática da ornamentação improvisada utilizada na época; a composição original dos 

movimentos lentos era concebida na forma de simples melodias, mas Bach, contrariando o 

costume, em diversos momentos trabalhava a ornamentação no papel, ao invés de deixar ao 

gosto do intérprete.   

Um exemplo de adição desse tipo de ornamento nos concertos para órgão pode ser 

visto abaixo
75

: 

 

 

Exemplo 49 – Vivaldi Op.7, II, segundo movimento; J. S. Bach BWV 594, segundo movimento
76

. 

                                                             
73 SILVA, 2008, Claves, pg. 31. 
74 BOKOFZER, M.F. Music in the Baroque Era – From Montiverdi to Bach.  
75 Do artigo Bach the transcriber: His Organ Concertos after Vivaldi de Cheung. 
76 Retirado de CHEUNG, 2006. 
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A seguir, observamos como Aldrich faz a análise de um trecho da ornamentação 

aplicada por Bach na transcrição da Sonata Nº 1 de Reincken: 

 

Exemplo 50 – BWV 965 e Sonata No.1 do Hortus Musicus de Reincken. (retirado de ALDRICH, 1949). 

Acreditamos que para enfatizar os pontos salientes da melodia original, Bach 

utiliza ornamentos comuns: o mordente e a appoggiatura inferior respectivamente no Lá e no 

Dó do primeiro compasso, a appoggiatura curta na primeira nota do segundo compasso e uma 

appoggiatura no começo do quinto compasso. Entre esses pontos Bach introduziu divisões 

(passagios) de vários tipos. Essas divisões estão colocadas com precisão para que acentuem 

as características das principais notas da melodia. Isso é feito geralmente com a aproximação 

de uma oitava (Lá do primeiro compasso e Ré e Lá do quarto compasso), algumas vezes 

alterando a posição rítmica para dar mais tempo para um passagio mais extenso (Ré do quarto 

compasso), procedimento típico da escola italiana de ornamentação.  

No concerto para cravo No.3 (BWV 974) do original de Alessandro Marcello, 

Aldrich cita o efeito acumulativo dos ornamentos aplicados em sequências melódicas: 

 

Exemplo 51 – BWV 974, comparação com o original
77

. 

Os primeiros compassos são ligeiramente modificados por appoggiatura na última 

nota do primeiro compasso e trinado no si bemol no segundo compasso; em seguida Bach 

coloca mordentes em cada uma das notas culminantes da figura melódica ascendente de 

                                                             
77 Exemplo retirado de ALDRICH, 1949. 



59 
 

Marcello (mínimas pontuadas). Na repetição da figura melódica (c.3) o mordente (em notas 

escritas) é aplicado nos tempos fracos (Aldrich ressalta inclusive que esse é um dos recursos 

de ornamentação preferidos de Bach, o mordente sincopado sempre em notas escritas ao invés 

de símbolos). Como recorrência, no quinto compasso, Bach usa o mordente sincopado 

novamente, alternando com um Anschlag
78

. Já ao final, a melodia original é dissolvida em 

uma série de grupetos e grupetos invertidos (ALDRICH, Musical The Quarterly, p.31, 1949). 

 

 

3.4. A ORNAMENTAÇÃO NO 2º MOVIMENTO DO CONCERTO BWV 973 

Este movimento do concerto tem uma característica diferencial com relação aos 

outros dois; a melodia se apresenta mais desenvolvida, observando-se ainda a voz 

intermediária em contraponto com ela e o baixo. Em geral os movimentos lentos de concertos 

e sonatas do período barroco tinham uma abordagem semelhante. Quantz classifica em dois 

tipos os movimentos lentos propícios a uma ornamentação elaborada. Segundo ele o de estilo 

francês “requer uma execução limpa e concisa dos ornamentos essenciais, mas nenhuma 

passagem significativa da melodia deverá ser muito elaborada de modo significativo.” Já nos 

movimentos lentos escritos no estilo italiano há uma “extensiva elaboração da melodia, 

influenciada pela harmonia, em adição aos ornamentos essenciais
 79

”.  

Analisamos agora trechos que consideramos importantes, relativos à 

ornamentação no referido movimento do concerto BWV 973. 

                        

 

Exemplo 52 – Início dos segundos movimentos; compassos 1 a 4; RV 299 – BWV 973. 

Logo nos primeiros compassos observamos o tratamento mais elaborado que é 

aplicado à melodia (compassos 1 e 3). Os momentos de evidência (tempos fortes e notas 

longas) são ressaltados através de trinados e mordentes, por meio de símbolos. É importante 

                                                             
78 Segundo o dicionário Oxford Music Online: é um tipo de appoggiatura dupla, consiste em duas notas, uma 
superior e outra inferior a nota real.  
Disponível em: http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/00976 
79 Quantz, 162. 

http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/00976
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salientar que no segundo compasso verificamos o aparecimento de uma figura (destacado 

quadriculado) que será recorrente em todo o movimento, como podemos ver detalhadamente 

abaixo: 

               

 

Exemplo 53 – Compassos 5 a 9; RV 299 – BWV 973. 

Constatamos que as primeiras metades dos compassos 5, 6 e 7 foram tratadas de 

maneira quase idêntica, da maneira como foi feito pela primeira vez no compasso 2. As 

segundas metades desses compassos, cujas figuras são equivalentes (destaque em círculos), 

são tratadas com maior elaboração de acordo com as repetições. Vejamos que no compasso 5 

a única modificação é a adição de um trinado no Fá sustenido; já nos próximos compassos 6 e 

7 vemos um desenvolvimento melódico mais explícito, aumentando a variedade a cada 

repetição. Este acúmulo de ornamentos culmina em um desenvolvimento melódico completo 

do oitavo compasso dando fim a frase no compasso 9. 

Ao observarmos o desenvolvimento sob a ótica da harmonia, notamos que nos 

compassos onde há maior tensão (V grau), um maior desenvolvimento aparece, ao contrário 

do original onde se mantém um padrão rítmico melódico. Podemos observar isso nos 

seguintes exemplos abaixo: 

 

Exemplo 54 – Desenvolvimento melódico em acordes de tensão; compassos 3 e 4, 17 e 18; RV 299 – BWV 973. 
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Acreditamos que através dos presentes exemplos, torna-se possível a verificação 

de que Bach desenvolve a melodia através da inserção de passagios, fato que, segundo 

Aldrich, se dá pelo preenchimento da melodia através de arpejos e escalas; seguidas vezes a 

posição das notas da melodia básica é trocada para dar espaço a um passagio mais extenso 

(ver Lá do terceiro tempo do compasso 8). Esse tratamento é visto no compasso 3, onde após 

o arpejo (Si maior com 7ª menor), começa o desenvolvimento em forma de escala ascendente, 

ao fim da qual há um mordente, que por sua vez é seguido de uma appoggiatura dupla, ambos 

no tempo fraco. Já no compasso 17, o arpejo é estendido e finalizado com uma escala 

descendente e appoggiatura dupla.  

O uso sincopado do mordente e da appoggiatura dupla, indicados através de notas 

e não símbolos, é uma constante neste movimento. Isto corrobora uma tendência, justificada 

na análise de um trecho do concerto BWV 974 feita por Aldrich, cuja investigação aponta a 

importância deste elemento em muitas obras como a Fuga em Dó menor do livro I do Cravo 

Bem Temperado e o primeiro movimento do Concerto de Brandenburgo nº3. 

Com estas considerações analíticas, acreditamos ter sido possível levantar 

recorrências no procedimento de ornamentação deste movimento. Ressaltamos os seguintes 

aspectos: uso de ornamentos, indicados através de símbolos, enfatizando prolongamentos de 

notas de maior duração em tempos fortes; o desenvolvimento gradativo da melodia evitando a 

repetição literal em trechos similares; tratamento rítmico melódico similar quando da 

reincidência de uma mesma figura; uso de mordentes e appoggiaturas duplas, grafados 

explicitamente, nos tempos fracos; influência da harmonia na ornamentação.  
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4. TRANSCRIÇÃO DO CONCERTO RV 199 PARA VIOLÃO 

 

4.1. CONSIDERAÇÕES ACERCA DA TRANSCRIÇÃO PARA VIOLÃO. 

Tendo em vista os procedimentos investigados no capítulo 3, acreditamos ser de 

fundamental relevância para o trabalho, a criação de uma transcrição em duas pautas (duas 

claves de Sol), fazendo assim uma demonstração mais clara e objetiva da transcrição e 

aplicação dos procedimentos. 

A seguir, seguem-se exemplos que esclarecem o processo de transcrição, anterior 

à aplicação dos procedimentos. 

 

 

   

Exemplo 55 – RV 199: a) manuscrito; b) transcrição adaptada em duas pautas;  c) transcrição em duas pautas na clave de 
sol transposta uma oitava a baixo (como é no violão); compasso 1. As cores das figuras b e c: preto, vermelho, verde e 
azul remetem respectivamente as notas oriundas do violino solo (1º violino), 2º violino, viola e cello. 

Primeiramente foi feita a adaptação em duas pautas (claves de Fá e Sol), este 

processo transcorreu de maneira direta e sem mudanças de notas, salvo alguns cruzamentos de 

vozes resolvidos através da troca de oitavas
80

. A seguir realizamos a adaptação para o violão, 

sendo que neste processo o procedimento necessário foi o de compressão da tessitura. 

                                                             
80 Esse procedimento (acerca de troca de oitavas) foi também usado por J. S. Bach na transcrição do concerto 
RV 299, isso está detalhado no capítulo 3 deste trabalho.  
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Podemos ver, tanto no manuscrito (a) quanto na figura b do exemplo 55, que o final do 

primeiro compasso (quarto tempo) apresenta uma tessitura de quatro oitavas exatas (Sol na 

primeira linha da clave de Fá até o Sol do primeiro espaço superior da clave de Sol). Já na 

transcrição para violão, com o efeito da compressão, temos apenas duas oitavas. Este 

procedimento é comum nas transcrições para violão, segundo Wolff
81

 a maioria das 

transcrições para violão terão a voz inferior ou a voz superior transposta uma ou mais oitavas, 

a causa disso não reside somente na tessitura do instrumento, mas também na impossibilidade 

do violonista (devido à técnica de mão esquerda) de executar notas com diferença de registro 

muito ampla. 

Continuamos a ilustrar o processo de transcrição, agora demonstrando a mudança 

de tonalidade e a adaptação para o violão solo. 

 

 

 

 

Exemplo 56 - 1º movimento RV 199 – transcrição transposta para Lá menor, respectivamente na versão em duas pautas e 
na versão de performance.  

No exemplo 56 (comparando a e b), vemos o resultado da mudança de tonalidade 

aplicada nas duas transcrições finais. Essa mudança foi motivada pelas dificuldades técnicas 

que surgiriam na execução da obra se esta fosse feita na tonalidade original. Devido ao 

temperamento igual que é aplicado na afinação atual do violão, acreditamos que a tonalidade 

e a mudança dela não constituem um elemento fundamental nos procedimentos de transcrição. 

A versão em duas pautas adaptada e sem procedimentos (ver a do exemplo 56) é 

aquela que serviu de ponto de partida para a aplicação dos procedimentos de transcrição. A 

                                                             
81 WOLFF, 1998, pg. 74. 
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mesma é utilizada como referência comparativa nos exemplos deste capítulo, bem como na 

versão que contém os procedimentos aplicados, em duas pautas. 

 Na versão de performance, além de incluir a digitação, priorizamos a 

assimilação e execução da obra ao violão solo, neste processo algumas notas foram 

suprimidas
82

. Vejamos como isso ocorreu: 

 

 

Exemplo 57 - Transcrições RV 199 (1º mov.); compassos 1 a 3. 

 

No exemplo 57 podemos observar que as notas destacadas através de 

circunferências foram suprimidas na versão performance, priorizando o tema (voz superior, 

violino solo), pois tratam-se de notas iguais. Já as notas oriundas da viola (retângulos) foram 

omitidas em razão da dificuldade ou impossibilidade de execução, podemos ver isso 

                                                             
82 O violonista pode utilizar as versões em duas pautas, contidas no anexo 2, como referência auxiliar.    
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respectivamente no Lá do primeiro e segundo tempos do compasso 2 e na simultaneidade do 

Mi e do Sol#
83

, no terceiro tempo do mesmo compasso.  

 

 

4.2. DESCRIÇÃO DOS PROCEDIMENTOS APLICADOS NA TRANSCRIÇÃO 

Os procedimentos aplicados podem ser classificados de acordo com os elementos 

musicais: harmonia, melodia, textura e ritmo. Na harmonia, como ocorreu na transcrição de 

Bach, há por diversas vezes a adição de notas ou modificação no posicionamento interno das 

vozes dos acordes, raramente havendo mudança das funções harmônicas. Na melodia ouve 

principalmente a aplicação de ornamentos através de símbolos, desenvolvimento através de 

escalas, arpejos, ornamentos escritos e inserção de notas de passagem. No segundo 

movimento, há a adição de uma nova linha melódica, procedimento comum ao segundo 

movimento do concerto BWV 973. A textura foi trabalhada de modo que refletisse a 

diferenciação Solo-Tutti, procedimento aplicado por Bach na transcrição analisada neste 

trabalho. A voz inferior tem relação estreita com a aplicação dos procedimentos relacionados 

ao contraponto e ao ritmo, de modo semelhante ao que foi descrito no capítulo II. 

A seguir detalhamos a maneira pela qual os procedimentos de transcrição de J. S. 

Bach foram aplicados na transcrição em duas pautas e na versão performance para violão 

solo, exemplificando trechos do 1º, 2º e 3º movimentos. Os resultados serão apresentados da 

seguinte maneira: primeiramente a versão adaptada sem procedimentos, seguindo-se as 

versões em duas pautas e versão de performance. Os procedimentos foram aplicados somente 

quando acreditamos serem prudentes em relação ao conhecimento adquirido na pesquisa, cabe 

ressaltar que muitos trechos do concerto BWV 973 foram transcritos por Bach sem nenhum 

procedimento especial aplicado. De acordo com isso, muitas partes da transcrição para violão 

do concerto RV 199 foram transcritas diretamente, sem intervenção.   

 

 

 

 

 

 

                                                             
83 Notas presentes apenas na sexta corda do violão. Neste caso e em outras situações similares, mantivemos a 
nota mais grave e omitimos a outra, inclusive da versão em duas pautas. 
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4.2.1. PREENCHIMENTO DOS ACORDES  

Similar ao BWV 973, este processo foi inserido com a função geral de realçar 

as funções harmônicas dos acordes. Podemos verificar abaixo trechos nos quais este 

procedimento foi aplicado. 

 

 

Exemplo 58 - Transcrições RV 199 (1º mov.); compassos 1 a 3. 
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  O preenchimento de acordes foi aplicado no segundo movimento em situações 

que acreditamos necessária uma maior especificidade das funções harmônicas dos acordes. 

 

Exemplo 59 - Transcrições RV 199 (2º mov.); compassos 1 a 3. 

Além do procedimento de preenchimento de acordes, podemos verificar no 

exemplo acima a aplicação do desenvolvimento melódico, ornamentos através de símbolos e 

inserção de uma nova voz intermediária. Todos estes comuns aos procedimentos utilizados 

por J. S. Bach e serão descritos em detalhes mais adiante neste capítulo. 

O exemplo 60 mostra no terceiro movimento a aplicação do preenchimento de 

acordes na anacruse e no primeiro tempo dos compassos 1, 4 e 5.  
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Exemplo 60 - Transcrições RV 199 (3º mov.); compassos 1 a 5 
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4.2.2 ORNAMENTOS e DESENVOLVIMENTO DA VOZ SUPERIOR 

 Verificamos no capítulo 3 que no 1º e 3º movimentos do concerto BWV 973 

houve a aplicação, tanto de ornamentos escritos, quanto através de símbolos. Vejamos agora 

como esse procedimento foi inserido na transcrição para violão do concerto RV 199. 

 

 

Exemplo 61 - Transcrições RV 199 (1º mov.); compassos 13, 14 e 15. 

Acima vemos a aplicação de ornamentos escritos (terceiro tempo do compasso 

14) em adição aos ornamentos através de símbolos (mordente superior no primeiro tempo do 

compasso 14 e mordente inferior no Lá no último tempo do mesmo compasso). De acordo 

com o que foi realizado por Bach no concerto BWV 973, utilizou-se ornamentos nas notas 

mais longas e em trechos repetidos. 

Já no segundo movimento, a aplicação deste procedimento é feita em maior 

proporção, verificamos no manuscrito (exemplo 63) uma escrita onde o baixo repete a mesma 
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nota, enquanto a melodia apresenta o motivo que irá reincidir em toda a peça. Nos compassos 

seguintes a melodia segue em desenvolvimento, que mais adiante forma um padrão de quatro 

semicolcheias e duas colcheias (1º e 2º tempos do compasso, respectivamente).  

 

Exemplo 62 – Manuscrito original RV 199, compassos: 1, 2, 3 e 4. 

 

 

Exemplo 63 – Transcrições RV 199 (2º mov.); compassos 1 a 3. 

O exemplo acima mostra como foi feito o desenvolvimento melódico dos 

respectivos compassos. Utilizamos a ornamentação da melodia através de símbolos nas notas 

culminantes (mordente inferior na última nota do primeiro compasso, Mi; mordente no Lá do 
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primeiro tempo do segundo compasso; mordente na primeira nota do segundo tempo do 

terceiro compasso, Fá). A seguir a melodia foi desenvolvida através de ornamentos escritos, o 

primeiro exemplo disso é um grupeto substituindo o Lá do segundo tempo do segundo 

compasso, assim como Bach utiliza de maneira similar na transcrição do 2º mov. do RV 299. 

No terceiro compasso do segundo movimento aplicamos um dos tipos de ornamentação mais 

reincidentes nos procedimentos de transcrição de Bach, o uso de ornamentos escritos e notas 

de passagem em fusas nos tempos fracos das figuras rítmicas. Ao final do terceiro compasso 

optamos por desenvolver a melodia através de arpejo, assim como Bach o fez também na 

transcrição do segundo movimento do concerto RV 299.  

 

 

Exemplo 64 - Transcrições RV 199 (2º mov.); compassos 4 a 7. 

O exemplo acima traz a sequência dos compassos (4 a 7), demonstrando a 

continuidade da aplicação dos procedimentos relativos a ornamentação e ao desenvolvimento 

melódico. O uso de arpejos, grupetos, notas de passagem, escalas e ornamentos escritos são 

frequentes na transcrição de Bach, sendo também aplicados no segundo movimento desta 

transcrição, sempre em contraponto com as vozes intermediária e inferior. 
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Exemplo 65 - Transcrições RV 199 (2º mov.); compassos 16 a 21. 

Os procedimentos relativos a ornamentação e desenvolvimento melódico foram 

passíveis de serem aplicados também em alguns trechos do 3º movimento; o exemplo 65 

mostra um dos trechos onde este procedimento foi aplicado. No terceiro tempo do compasso 

16 e primeiro tempo do compasso 17, decidimos pelo uso da appoggiatura dupla seguida de 

mordente inferior, típico ornamento contido no concerto BWV 973. De acordo com os 

procedimentos obtidos através da análise da transcrição do concerto RV 299, o trecho do 

compasso 20 a 22 (que é a repetição do compasso 17 a 19) foi elaborado de maneira que a 

repetição fosse mais desenvolvida melodicamente, tendo o compasso 20 a adição de um 

mordente escrito no ultimo tempo além do compasso 21 ter um mordente aplicado através de 

símbolo no Sol#, situado no segundo tempo deste compasso. 
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4.2.3. DESENVOLVIMENTO DA VOZ INFERIOR E INTERMEDIÁRIA 

 

 

Exemplo 66 - Transcrições RV 199 (1º mov.); compassos 57 a 65. 
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No exemplo 66 verifica-se a aplicação do procedimento relativo ao 

desenvolvimento da voz inferior no primeiro movimento do concerto RV 199. Acreditamos 

que, de acordo com os resultados da análise, um processo similar foi feito por J. S. Bach no 

concerto BWV 973 (ver exemplo 19 e 23 do capítulo II). A voz inferior do original foi 

trabalhada em colcheias em contraponto com as vozes superiores
84

. 

 

Exemplo 67 - Transcrições RV 199 (3º mov.); compassos 99 a 103. 

No terceiro movimento procedemos de maneira similar (exemplo 67), sempre em 

contraponto com a voz superior. A ideia rítmica do original explicitada no compasso 100 foi 

estendida, em colcheias e em contraponto com a voz superior. 

Acerca das inversões de acordes ocasionadas pela mudança do baixo, acreditamos 

ser importante ressaltar que a nota inicial de cada compasso foi conservada (vide exemplo 

acima), preservando assim a função harmônica do acorde no início do compasso. Em outros 

casos, na versão para duas pautas, podem ocorrer inversões devido a adaptação de oitavas, 

quando as notas referentes estiverem fora do limite de registro do violão. Neste último caso, a 

versão em duas pautas pode apresentar o acorde invertido, mas a transcrição final na versão 

                                                             
84 Para a versão completa, ver as edições finais da transcrição. 
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de performance prioriza a utilização da nota que suporta o acorde (a nota fundamental, 

deixando-o sem inversão e com função harmônica inalterada). 

 

 

Exemplo 68 - Transcrições RV 199 (2º mov.); compassos 8 a 11. 

Já no segundo movimento, a voz inferior foi mantida praticamente intacta, da 

mesma maneira que verificamos no segundo movimento do concerto BWV 973. Neste caso, 

uma nova voz intermediária foi inserida, de acordo com o que Bach fez em sua transcrição. 

Podemos ver a aplicação deste procedimento em todo o segundo movimento do concerto RV 

199.  
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4.2.4. TEXTURA 

Um dos procedimentos que acreditamos ser de fundamental relevância na 

transcrição do concerto BWV 973 é a transformação da textura, principalmente nos momentos 

de transição entre o Solo e Tutti (um destes casos pode ser observado no exemplo 45 do 

capitulo II). De acordo com as observações e a análise, Bach adota uma textura 

contrapontística horizontal nos trechos Solo e adota o procedimento de preenchimento de 

acordes quando no Tutti. No exemplo abaixo podemos verificar a diferença na escrita Solo e 

Tutti, no manuscrito original do concerto RV 199. 

 

 

Exemplo 69 - RV 199 (1º mov); manuscrito do compositor; compassos 65 e 66. 

Na transcrição do concerto RV 199 foi adotado o mesmo procedimento, 

principalmente no que diz respeito ao contraponto linear na voz inferior (Exemplos 66 e 67). 

Pode-se verificar isso na transição Solo – Tutti no primeiro movimento do concerto RV 199, 

como mostra o exemplo 70: 
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Exemplo 70 - Transcrições RV 199 (1º mov.); compassos 65 e 66. 

No compasso 65 é feito o desenvolvimento da voz inferior (procedimento que 

começa a ser aplicado desde o compasso 57); no compasso 66 temos a entrada do Tutti, e o 

procedimento aplicado é o de preenchimento de acordes.  
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5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Acreditamos que a escolha do concerto BWV 973 possibilitou elementos 

norteadores ao entendimento do processo de transcrição utilizado por J. S. Bach. Os 

resultados da análise comparativa possibilitaram a abordagem prevista no objetivo do 

trabalho, que consiste na aplicação dos procedimentos considerados padrões na transcrição de 

uma obra com características comuns ao concerto transcrito por Bach. Consideramos padrões 

os procedimentos reincidentes, que foram, porém, adaptados na transcrição resultante deste 

trabalho. Esta adaptação considerou tanto as similaridades quanto as diferenças entre as obras 

que foram transcritas, incluindo-se aí também as características idiomáticas do violão. 

Ressaltamos os procedimentos aplicados ao preenchimento de acordes, ao desenvolvimento 

das vozes superior e inferior, à criação de uma voz intermediária no segundo movimento e à 

ornamentação. Com relação a esta última, apontamos os seguintes aspectos: uso de 

ornamentos, indicados através de símbolos, enfatizando prolongamentos de notas de maior 

duração em tempos fortes; o desenvolvimento gradativo da melodia evitando a repetição 

literal em trechos similares; tratamento rítmico – melódico similar quando da reincidência de 

uma mesma figura; uso de notas de passagem, mordentes e appoggiaturas duplas, grafados 

explicitamente, nos tempos fracos.  

Acreditamos ter respondido às questões levantadas no início deste trabalho, bem 

como atingido o objetivo principal, que consiste na aplicação dos procedimentos levantados 

na análise na realização das duas versões da transcrição do concerto RV 199. 

Esperamos ainda ter, não somente contribuído na inclusão de uma nova 

transcrição para violão no repertório do instrumento, como também ter acrescentado 

procedimentos referenciais em futuras transcrições de obras similares.  
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ANEXO 1 – RV 199: TRANSCRIÇÃO PARA VIOLÃO SOLO  

(versão performance) 
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ANEXO 2 – TRANSCRIÇÃO DO RV 199: VERSÃO EM DUAS PAUTAS 
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1º MOVIMENTO - ALLEGRO 

 

Transcrição - Duas pautas - pg. 1: Preenchimento de acordes nos compassos 1, 2 e 4; mordente inferior no compasso 6. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 2: Mudança de oitava no compasso 7 (apesar do acorde ter sido alterado, o Lá mais se 
tornou a nota mais grave deixando o acorde na segunda inversão, na versão performance consta o Ré no baixo, 
mantendo a função original, o mesmo acontece no compasso 8); mordente inferior primeiro tempo do compasso 11 e no 
terceiro tempo do compasso 12; preenchimento de acordes no compasso 11. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 3: mordente no primeiro tempo do compasso 14; mordente escrito na figura do terceiro 
tempo do mesmo compasso seguido de mordente inferior ao final; mordente inferior no terceiro tempo do compasso 
16o; no segundo tempo do compasso 17 a melodia é desenvolvida em fusas, seguido de mordente inferior no terceiro 
tempo do mesmo compasso. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 4: ; desenvolvimento da melodia através de fusas no compasso 19 seguido de mordente 
inferior ao final do mesmo compasso; mordente inferior no Fá do 3º tempo do compasso 20 e no primeiro tempo do 
compasso 21; mordente no Lá do quarto tempo do compasso 21; troca de oitavas da voz inferior no compasso 21; 
ornamentos escritos e mordente inferior no segundo tempo do compasso 22; preenchimento de acordes nos compassos 
22 e 23. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 5: preenchimento do primeiro acorde do compasso 24, mordente escrito no final do 
mesmo compasso; desenvolvimento da melodia nos segundo e quarto tempos dos compassos 25 a 27.  
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Transcrição - Duas pautas - pg. 6: desenvolvimento da melodia no segundo e quarto tempos dos compassos 28 e 29;  
mudança de oitavas na voz inferior do compasso 31. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 7: ornamento através de símbolo (mordente inferior) no compasso 32. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 8: mordente escrito no compasso 42. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 9: mordente escrito no compasso 44; appoggiatura dupla seguida de mordente inferior no 
compasso 45. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 10: mordente no compasso 49; preenchimento de acordes nos compassos 49, 50; troca de 
oitavas no compasso 50. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 11: desenvolvimento da voz inferior nos compassos 57 e 58. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 12: desenvolvimento da voz inferior nos compassos 59 a 62. 



108 
 

 

Transcrição - Duas pautas - pg. 13: desenvolvimento da voz inferior nos compassos 63 a 65; preenchimento de acordes 
nos compassos 66 e 67; mudança de nota no 3º  tempo do compasso 67, devido a impossibilidade de execução 
simultânea do Mi e Sol#, ambos na sexta corda do violão; desenvolvimento da voz inferior no compasso 65. 



109 
 

 

Transcrição - Duas pautas - pg. 14: preenchimento de acordes nos compassos 68; mordente inferior no compasso 70; 
troca de oitavas da voz inferior nos compassos 71 e 72. Novamente há impossibilidade de tocar o Sol# junto com o Mi da 
sexta corda no compasso 69. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 15 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 16 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 17: troca de oitavas nos compassos 87 e 88. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 18: preenchimento de acordes nos compassos 89, 91 e 92; troca de oitavas nos compassos 
89, 91 e 93. 
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2º MOVIMENTO – ANDANTE 

 

Transcrição - Duas pautas - pg. 19: preenchimento de acordes na anacruse e compasso 4; adição de voz intermediária nos 
compassos 1, 2, 3, 5, 6 e 7; desenvolvimento da melodia através de ornamentos escritos, arpejos, notas de passagem, 
ornamentos através de símbolos e escalas nos compassos 1 a 7; melodia superior transcrita uma oitava acima até o final 
do compasso 4. 



115 
 

 

Transcrição - Duas pautas - pg. 20: adição de voz intermediária nos compassos 8 a 17; desenvolvimento da melodia 
através de ornamentos escritos, arpejos, notas de passagem, ornamentos através de símbolos e escalas nos compassos 8 
a 17. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 21: desenvolvimento da melodia através de ornamentos escritos, arpejos, notas de 
passagem, ornamentos através de símbolos e escalas nos compassos 16 a 26 e 28; : grupeto seguido de mordente inferior 
no compasso 25; inserção de voz intermediária nos compassos 16 e no compasso 20 a 28. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 22: mordente escrito no compasso 29, mordente inferior e appoggiatura dupla no 
compasso 30; desenvolvimento da melodia através de arpejos, notas de passagens, ornamentos escritos e ornamentos 
através de símbolos em todos os compassos desta página; preenchimento de acordes no compasso 29, 32, 33 a 37; 
mudança de oitava na voz inferior e preenchimento de acorde no compasso 32; inserção de voz intermediaria nos 
compassos 29, 30, 32 a 37; voz superior transcrita na região de uma oitava acima a partir do compasso 32. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 23: desenvolvimento da melodia através de ornamentos escritos, arpejos, notas de 
passagem, ornamentos através de símbolos e escalas nos compassos 38 a 47; adição de voz intermediaria nos compassos 
38 a 42; preenchimento de acordes no compasso 40, 43, 44 e 45;  voz superior transcrita na região de uma oitava acima. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 24: mudança de oitava na voz superior dos compassos 48 a 50; adição de voz 
intermediária nos compassos 48 a 52, com exceção do compasso 51; preenchimento de acorde no compasso 50; 
desenvolvimento da melodia através de ornamentos escritos, notas de passagem, ornamentos através de símbolos e 
escalas nos compassos 48 a 53; mudança na última nota (Mi) da voz inferior do compasso 53; preenchimento de acorde 
no compasso 54. 
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3º MOVIMENTO – ALLEGRO 

 

Transcrição - Duas pautas - pg. 25: preenchimento de acordes na anacruse e nos compassos 1, 4, 5, 7 a 14; mordente e 
mordente inferior nos compassos 3, 9, 11 e 13; troca de oitavas da voz inferior no segundo tempo dos compassos 9 a 16; 
ornamentos escritos nos compassos 15 e 16, mordente inferior no compasso 16. 



121 
 

 

Transcrição - Duas pautas - pg. 26: desenvolvimento da melodia através de ornamentos escritos e ornamentos através de 
símbolos nos compassos 19, 20 e 21; appoggiatura dupla seguida de mordente inferior na transição do compasso 19 para 
o compasso 20.; preenchimento de acordes nos compassos 17, 20 e 29; troca de oitava na voz inferior no compasso 28. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 27: mordente inferior e preenchimento de acorde no compasso 31; troca de oitavas na 
voz inferior dos compassos 30 e 32. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 28: preenchimento de acordes nos compassos 50 a 54. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 29: preenchimento de acordes e desenvolvimento da voz inferior nos compassos 55 a 68. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 30: desenvolvimento da voz inferior nos compassos 69 a 74; troca de oitava no compasso 
81. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 31: mordente inferior nos compassos 85 e 87; mordente escrito no compasso 90; inversão 
de oitavas na voz inferior dos compassos 88,  90 e 92; preenchimento de acorde nos compassos 89 e 91; mudança de 
oitava na voz inferior do compasso 93. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 32: mordente no compasso 97; appoggiatura dupla seguida de mordente inferior na 
transição do compasso 97 para o compasso 98; mordente escrito no compasso 99; desenvolvimento da voz inferior em 
contraponto com a voz superior nos compassos 101 a 109. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 33: preenchimento de acorde nos compassos 117, 119 e 125; mordente inferior nos 
compassos 118 e 119; mordente no compasso 123; mordente inferior e appoggiatura dupla no compasso 125;  mudança 
de oitava no Dó da voz inferior no compasso 120; mudança de oitava na pauta inferior do compasso 125. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 34: troca de oitavas na voz inferior dos compassos 130 e 132; mordente, mordente 
inferior e mordente, respectivamente nos compassos 139, 140; appoggiatura dupla no final do compasso 140. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 35: mordente inferior no compasso 144; mudança de oitava na voz inferior nos compassos 
145, 149, 150 e 151. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 36: appoggiatura dupla no compasso 164 seguido de mordente inferior no compasso 165, 
o mesmo ocorre na transcrição do compasso 167 para o compasso 168. 
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Transcrição - Duas pautas - pg. 37: mordente inferior, mordente escrito e mordente através de símbolo, respectivamente 
nos compassos 168 e 169; preenchimento de acorde nos compassos 176 e 178; mordente inferior no compasso 178; 
mordente no compasso 179; mudança de oitavas na voz inferior dos compassos 175, 177, 179; preenchimento de acorde 
no compasso 180. 
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ANEXO 3 – RV 299 
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ANEXO 4 – BWV 973 
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ANEXO 5 – RV 199: MANUSCRITO 
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