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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo descrever os processos envolvidos na interpretacdo das Tres
piezas rioplatenses do compositor argentino Médximo Diego Pujol. Com base nos elementos
estilisticos da obra, articulei possibilidades interpretativas, destacando o idiomatismo do
compositor, a partir da investigacdo dos materiais composicionais da peca que resultam da
fusdo entre a musica de concerto (musica de tradi¢ao escrita) e os géneros musicais da Regido
do Rio da Prata. O estudo se concentra em como identificar os elementos estilisticos nas Tres
piezas rioplatenses, dada a fusdo de diferentes linguagens musicais, e de que maneira é
possivel entender como esses elementos s@do manipulados na peca a fim de estruturar a
interpretacdo. No trabalho me fundamento na Teoria das topicas musicais (RATNER, 1980;
PIEDADE, 2007, 2011, 2012, 2013, 2023; ALMEIDA & MACHADO NETO, 2020;
PADOVANI, 2016) para analisar e interpretar a obra com o objetivo de reconhecer e refletir
sobre o material composicional presente e sua articulacdo com as praticas interpretativas. O
marco conceitual estd fundamentado na pesquisa artistica, ¢ o campo de pesquisa foi
organizado a partir de: 1) delineamentos prévios, em que o contato com o texto escrito se
realiza por meio da observacdo de recorréncias e contrastes do material composicional; 2)
construcdo de procedimentos de abordagem para as sessdes de praticas e reflexdes sobre as
possibilidades de praticas deliberadas, estruturadas em um tripé: planejamento, sessdes de
praticas e feedback autoavaliativo. As tépicas foram estruturadas mediante a identificacdo e
emprego de elementos musicais que remeteram a representacdes simbodlicas (geograficas,
culturais, estéticas, musicais etc.). Para fundamentar o percurso investigativo e amparado pelo
bojo conceitual sobre a Teoria das tépicas musicais, estruturei Topicas Composicionais e
Topicas Interpretativas que foram fundamentais para o desenvolvimento do processo de
interpretacdo da peca, permitindo uma compreensao mais profunda das intengdes musicais
estilisticas e estéticas da obra, guiando ndo somente as escolhas das nuances interpretativas
como também escolhas dos expedientes técnicos, digitacdo e dedilhado, microdindmicas,
construcdo de timbres etc. Dessa forma, os dados emergentes da pesquisa, apontam que as
Tépicas musicais podem servir como lentes para desvendar camadas de significado e
expressoes presentes na musica, fundamentando processos de prética e enriquecendo a
interpretacdo. Como resultante deste processo investigativo estd disponibilizado na
dissertacdo um registro audiovisual das Tres piezas rioplatenses que apresenta a conexao
entre andlise tedrica e préatica evidenciando a importancia do didlogo continuo entre pesquisa
e interpretacdo musical.

Palavras-chave: Teoria das topicas; Pesquisa artistica; Interpretacdo; Tres piezas rioplatenses
para violao solo; Maximo Diego Pujol.



ABSTRACT

This work aims to describe the processes involved in the interpretation of the Tres piezas
rioplatenses by Argentine composer Maximo Diego Pujol. Based on the stylistic elements of
the work, I articulate interpretative possibilities highlighting the composer's idiom, through
from the investigation of the piece's compositional materials which result from the fusion
between concert music (music of written tradition) and the musical genres of the Rio da Prata
Region. The study focuses on how to identify the stylistic elements in the Tres piezas
rioplatenses, given the fusion of different musical languages, and how it is possible to
understand how these elements are manipulated in the piece in order to structure the
interpretation. In the work I base myself on the Theory of musical topics (RATNER, 1980;
PIEDADE, 2007, 2011, 2012, 2013, 2023; ALMEIDA & MACHADO NETO, 2020;
PADOVANI, 2016) to analyze and interpret the work with the aim of importance and
reflection about the present compositional material and its articulation with interpretative
practices. The theoretical framework based on artistic research, and the research field was
organized based on: 1) previous designs, in which contact with the written text is carried out
through observation of recurrences and contrasts in the compositional material;, 2)
construction of approach procedures for practice sessions and reflections on the possibilities
of deliberate practices, structured in a tripod: planning, practice sessions and self-evaluative
feedback. The topics were structured through the identification and use of musical elements
that reminded me of symbolic representations (geographic, cultural, aesthetic, musical, and
others). To support the investigative path and supported by the conceptual basis on the Theory
of musical topics, I structured Compositional Topics and Interpretive Topics that were
fundamental for the development of the process of interpreting the piece, allowing a deeper
understanding of the stylistic and aesthetic musical intentions of the work, guiding not only
the choices of interpretative nuances but also choices of technical expedients, fingering of
both hand, microdynamics, timbre constrution, etc.In this way, the data emerging from the
research indicate that musical Topics can serve as lenses to uncover layers of meaning and
expressions present in music, supporting practice processes and enriching interpretation. As a
result of this investigative process, an audiovisual record of Tres piezas rioplatenses is
available in the dissertation, which presents the connection between theoretical analysis and
practice, highlighting the importance of continuous dialogue between research and musical
interpretation.

Key words: Theory of musical topics; Artistic research; Interpretation; Tres piezas
rioplatenses for solo guitar; Maximo Diego Pujol.



RESUMEN

Este trabajo tiene como objetivo describir los procesos involucrados en la interpretacion de
Tres piezas rioplatenses del compositor argentino Maximo Diego Pujol. Basandome en los
elementos estilisticos de la obra, articulo posibilidades interpretativas destacando el
idiomatismo del compositor, a partir de la investigacion de los materiales composicionales de
la pieza, que resultan de la fusion entre la misica de concierto (musica de tradicién escrita) y
los géneros musicales de la Region del Rio de la Plata. El estudio se centra en cdmo
identificar los elementos estilisticos en Tres piezas rioplatenses, dada la fusion de diferentes
lenguajes musicales, y de qué manera es posible entender cdmo estos elementos son
manipulados en la pieza para estructurar la interpretacion. En el trabajo, me baso en la Teoria
de las tépicas musicales (RATNER, 1980; PIEDADE, 2007, 2011, 2012, 2013, 2023;
ALMEIDA & MACHADO NETO, 2020; PADOVANI, 2016) para analizar e interpretar la
obra con el objetivo de reconocer y reflexionar sobre el material composicional presente y su
articulacion con las pricticas interpretativas. EI marco conceptual estd fundamentado en la
investigacion artistica, y el campo de investigacion fue organizado a partir de: 1)
delineaciones anteriores, en los que el contacto con el texto escrito se realiza mediante la
observacion de recurrencias y contrastes del material composicional; 2) construccién de
procedimientos de enfoque para las sesiones, de practica y reflexiones sobre las posibilidades
de précticas deliberadas, estructuradas en un tripode: planificacion, sesiones de practica y
retroalimentacion autoevaluativa. Las topicas fueron estructuradas mediante la identificacion
y uso de elementos musicales que me remitieron a representaciones simbdlicas (geogréficas,
culturales, estéticas, musicales, entre otras). Para fundamentar el recorrido investigativo y
respaldado por el marco conceptual sobre la Teoria de las tépicas musicales, estructuré
Topicas Composicionales y Topicas Interpretativas que fueron fundamentales para el
desarrollo del proceso de interpretacion de la pieza, permitiendo una comprension mas
profunda de las intenciones musicales estilisticas y estéticas de la obra, guiando no sélo, com
las elecciones de matices interpretativos, sino también las decisiones técnicas, digitacidn,
microdindmica, construcciéon de timbres, entre otras. De esta forma, los datos emergentes de
la investigacidn indican que las Tépicas musicales pueden servir como lentes para descubrir
capas de significado y expresiones presentes en la musica, fundamentando procesos de
prictica y enriqueciendo la interpretaciéon. Como resultado de este proceso investigativo, se
presenta en la disertaciéon un registro audiovisual de Tres piezas rioplatenses que muestra la
conexion entre andlisis tedrico y préctica, evidenciando la importancia del didlogo continuo
entre investigacion e interpretacion musical.

Palabras clave: Teoria de las topicas musicales; Investigacion artistica; Interpretacion; Tres
piezas rioplatenses para guitarra solista; Mdximo Diego Pujol.
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INTRODUCAO

Este trabalho descreve os processos por mim desenvolvidos na interpretacdo das Tres
piezas rioplatenses do compositor argentino Mdximo Diego Pujol'. A obra, composta em
1991 (publicada em 1992 pela Edition Helbling)*, é constituida por trés movimentos
contrastantes, inspirados em danca, denominados: 1. Don Julidn (Tempo de Tango - Allegro),
IL. Septiembre (Andante) e 111. Rojo y Negro (Candombe).

Fundamentado nos elementos estilisticos presentes na obra, articulei possibilidades
interpretativas, que trouxessem a tona a linguagem composicional de Pujol, tendo como
centro para este percurso a Teoria das tdpicas musicais, a partir da investigacdo dos materiais
composicionais presentes na peca, que possivelmente sdo derivados da fusdo entre a musica
de concerto (musica de tradi¢do escrita), e os géneros musicais sugeridos nos movimentos
(tango, milonga e candombe), que sdo pertencentes a cultura das regides do Uruguai e
Argentina e também da musica da Regido Sul do Brasil.

Tal hipétese se referenda em funcdo de que Pujol em sua formacdo musical,
paralelamente aos seus estudos de violdao, também procurou adquirir conhecimentos formais
de harmonia e composi¢do, buscando uma fusdo integrada entre a linguagem do tango
tradicional argentino e o pensamento formal académico. Conjectura corroborada pelo
compositor em uma entrevista na qual Pujol externa que sua musica “[...] surge de uma fusdo
entre a musica popular de Buenos Aires com o pensamento académico formal e instrumental”
(Pujol, 20243, todas as tradugdes sao minhas).

O processo composicional desenvolvido por Pujol também ¢ “[...] fruto de seu estudo

consciente, quase obsessivo, da obra de Heitor Villa-Lobos e Leo Brouwer [...]"*

, 0 que lhe
propiciou a inclusdo de recursos instrumentais € composicionais diversificados em sua obra.
Contudo, também aspirei elaborar uma interpretacdo que manifestasse meu ponto de
vista sobre possibilidades de tocar a obra, uma vez que considero o processo interpretativo
aberto e dialégico. Segundo Simon (2017, p. 58) “um processo interpretativo se relaciona com
estudo aplicado das demandas técnicas, junto a compreensio do texto musical”,

complementando as palavras do autor, Apro (2004, p. 42) menciona que no momento inicial

de contato com a obra, “[...] o intérprete trabalha com descobertas gradativas, corrigindo

! Violonista e compositor argentino nascido em 1957 em Buenos Aires.

? Fundada na cidade de Innsbruck - Austria em 1947.

3 Informagio enviada pelo compositor através de entrevista realizada por e-mail em 05.06.24: [...] surge de una
fusién entre la musica popular de Buenos Aires con el pensamiento formal e instrumental académico” (Pujol,
2024).

* In: https://www.maximopujol.com/bio-es
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erros, até chegar a uma imagem definitiva”. O pesquisador acrescenta que uma apreciagdo de

cunho interpretativo nos leva a dois aspectos

O movimento (processo de busca) e o repouso (contemplagcdo da descoberta). Esses
dois momentos do processo interpretativo sdo continuos: no primeiro, hd o
movimento decorrente da busca de seu significado (em forma de intui¢do ou
hipétese) - um processo de producdo de formas provisérias que pretendem revelar
seu significado, percorrendo vdrios rumos (ora mais lentamente, ora mais veloz).
Até que culmine no segundo momento, que € o repouso decorrente do éxito da
descoberta de seu significado, na qual o interpretante se torna contemplador (Apro,
2004, p. 42).

Portanto, pela aquisicdo da organicidade na manipula¢do criativa dos eventos
composicionais (materiais melddico-ritmicos, andamentos, dindmicas, timbres e texturas)
presente no texto musical foi possivel produzir, expandir, elucidar e aplicar os conhecimentos
musicais e extramusicais identificados na composi¢ao, trazendo a resultante performatica da
obra como produto do campo de pesquisa.

A questdo norteadora da pesquisa indagou: como € possivel reconhecer e diferenciar
os elementos estilisticos nas Tres piezas rioplatenses em meio a presenca no texto musical, de
uma fusdo de materiais composicionais oriundos de diferentes espagos culturais? De que
maneira manipular esses elementos por meio de processos interpretativos que buscam
estruturar a interpretacdo da peca?

Acerca do processo composicional das Tres piezas rioplatenses Pujol relata que

A ideia da composi¢do desta obra foi escrever utilizando os trés géneros
representativos da regido do Rio da Prata, daf o seu titulo. Esses géneros sao Tango,
Milonga e Candombe. Desta maneira pude escrever uma espécie de panorama da
musica de Buenos Aires. Minha ideia foi criar algo com um novo pensamento
formal, uma espécie de Suite, em que cada movimento responderia em ritmo e
carater, a um género musical determinado. Uma espécie de “Sonata Portefia” em que
tudo que soa € portefio. Cabe esclarecer que quando menciono “Sonata” nio estou
me referindo a sonata cldssica e romantica, da primeira Escola de Viena, que
pressupde um pensamento formal predeterminado. Neste caso fago referéncia a uma
obra que “soa” de uma determinada maneira. Foi a primeira de muitas outras obras
estruturada da mesma maneira (Pujol, 2024)°.

5 La idea de la composcién de esta obra fue escribir utilizando los tres géneros representativos del drea del Rio
de la Plata, de ahi su titulo. Estos géneros son el Tango, la Milonga y el Candombe. Y de esta manera poder
escribir una suerte de pantallazo de la musica de Buenos Aires. Mi idea fue crear algo asi como un nuevo
pensamiento formal, una especie de Suite, en el que cada movimiento respondiera, en ritmo y caracter, a un
género musical determinado. Una especie de “Sonata Portefia” en la que todo lo que suena es portefio. Cabe
aclarar que cuando menciono “Sonata” no me estoy refiriendo a la sonata cldsica y romantica, de la primera
Escuela de Viena, que presupone un pensamiento formal predeterminado. En este caso hago referencia a que es
una obra que “suena” de una manera determinada. Fue la primera de muchas otras obras concebidas de la misma
manera (Pujol, 2024).
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Ao ser apresentado a uma obra de Pujol pelo professor de violdo, no primeiro ano do
curso de Bacharelado em Violdo®, denominada Preliidio Tristén (Tempo de Milonga), a
segunda peca de uma coletanea de 5 Prelddios’, tive uma grande identificacdo com esta peca
por apresentar um estilo composicional hibrido®, ou seja, a fusdo entre elementos da musica
popular, da musica de tradi¢do cultural do Uruguai e da Argentina e de elementos da musica
de tradicdo escrita. Para o pesquisador Canclini (2015, p. XIX) hibridismos sdo “processos
socioculturais nos quais estruturas ou préticas discretas, que existiam de forma separada, se
combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas”.

Em outras palavras pode-se dizer que processos hibridos transcendem as fronteiras
tradicionais dos estilos musicais, incorporando elementos diversos, oriundos de diferentes
géneros, tradicdes ou técnicas. Na visdo de Franco (2013, p. 9), ndo implica que o termo
hibrido denote algo vago ou indefinido. Pelo contrdrio, isso sugere que, embora haja
diversidade e fusdo, hd uma intencdo e uma identidade precisa na composi¢do que incorpora
elementos variados em uma expressiao coesa e representativa.

Pujol, na peca Preliidio Triston, traz uma linguagem lirica, inspirada no género da
milonga, e essa pe¢a ainda estd presente no meu repertério, sendo eventualmente interpretada
em publico. Sendo assim, a referida composicdo foi um importante fator motivacional para
estudar outras pecas do autor e, consequentemente, ao pensar sobre uma tematica de pesquisa
para ser desenvolvida em um projeto de dissertacio de mestrado, a obra de Pujol floresceu
como uma possibilidade investigativa provocante, uma vez que a afinidade com esse estilo de
repertério vem desde o inicio dos meus estudos de violao.

A partir da definicio da temdtica de pesquisa, busquei no acervo’ da obra de Pujol
uma peca que promovesse a elaboracdo de uma pesquisa académica-artistica, levando em
conta alguns fatores: que proporcionasse um didlogo entre a musica de concerto, popular e
musica de tradi¢do cultural, bem como, que apresentasse géneros musicais pertencentes a
minha cultura musical, uma vez que sou familiarizado a apreciar a musica de origem
rioplatense'® fortemente presente também na Regidio Sul do Brasil; e que contribuisse para a

formacdo do meu repertorio, ou seja, que pudesse fazer parte de programas de recitais de

6 (2002-2008) Conservatério de Misica, Centro de Artes - Universidade Federal de Pelotas - UFPEL, RS.

7 1. Preludio Rockero (energico e pesante); 3. Tristango en vos (tempo di Tango); 4. Curda Tangueada (lento e
melancdlico) e 5. Candombe en Mi (tempo di Candombe - allegro ritmico).

8 1...] que é miscigenado, constituido provavelmente de duas espécies diferentes [...] (Bueno, 2010, p. 259).

? Listado no site do compositor.

0 E a miisica composta com géneros pertencentes ao folclore, principalmente uruguaio e argentino, como:
milonga, candombe, tango, entre outros. Tais gé€neros entraram nessa regido através de grupos de europeus e
africanos que desembarcavam mediante o Rio da Prata que banha o Uruguai e Argentina.
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violao e possibilitasse discutir a interpretacdo e os estilos dos géneros musicais retratados em
cada movimento.

Segundo Meyer (2000, p. 19) “[...] o estilo ¢ uma reprodu¢do de modelo, seja no
comportamento humano ou em artefatos produzidos pelo comportamento humano, que resulta
de uma série de escolhas feitas dentro de um conjunto especifico”!!. Para LaRue (1989, p.
XII) o estilo, quando baseado puramente no ponto de vista musical, refere-se a selecdo de
certos elementos ou materiais em detrimento de outros. Sdo procedimentos definidos que se
aplicam ao desenvolvimento de um movimento dentro de uma estrutura formal, ou
possivelmente, na exclusdo deliberada da forma ou movimento.

Ap6s ouvir diversas gravagdes de vdrias obras de Pujol para violdo solo, escolhi as
Tres piezas rioplatenses para construcdo deste trabalho devido a identificagdo com a peca
(por apresentar cardter dangante e festivo, principalmente nos primeiro e terceiro
movimentos); estilo idiomatico de escrita violonistica; sonoridades variadas (timbre: metalico,
doce, aveludado); amplitude e variabilidade de dindmicas; contraste entre os trés movimentos
(rdpido, lento, rdpido); discurso musical que aborda elementos da cultura popular
(principalmente por meio do ritmo); elementos composicionais expressados pelas sonoridades
do violdo (efeitos percussivos, harmonicos, glissandos, entre outros). Estes foram os aspectos
que me motivaram e foram decisivos para a escolha da peca.

Ao realizar pesquisas em buscadores utilizando palavras chaves (Pujol, misica
rioplatense, musica e compositores argentinos, géneros musicais como o candombe, a
milonga, o tango, a valsa, entre outros) me deparei com poucos trabalhos sobre o compositor,
trés dos quais, redigidos em lingua espanhola.

Barroso & Campolina (2019), no artigo La infuencia de Astor Piazzolla sobre
Madximo Diego Pujol: el epilogo de la elegia por la muerte de un tanguero, apresentam um
ponto de vista baseado na interseccdo entre o idiomadtico de Piazzolla e sua influ€ncia sobre a
musica de Pujol, trazendo a conex@o entre os dois compositores argentinos totalmente
vinculados com suas raizes culturais, bem como localizando as principais influéncias que
Pujol recebeu em sua formagdo e os elementos recorrentes em sua escrita.

Fontenla (2011) discorre em sua dissertacdo, Mdximo Diego Pujol, un representante
de la realidad musical Argentina en la actualidad, sobre a principal caracteristica

corporificada na obra de Pujol, que € a fusdo da linguagem e dos elementos da musica popular

11 «[...] el estilo es una reproduccién de modelos, ya sea en el comportamiento humano o en artefactos

producidos por el comportamiento humano, que resulta de una serie de elecciones realizadas dentro de algin
conjunto de constricciones” (Meyer, 2000, p. 19).
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com o pensamento académico, ou seja, o emprego das técnicas composicionais da misica de
concerto em sua obra, fruto do estudo minucioso sobre a produ¢do musical de outros dois
nacionalistas (Villa-Lobos e Leo Brouwer).

Desse modo, observando a obra de Pujol percebi que estaé profundamente enraizada
nas tradicdes musicais argentinas e uruguaias e, parafraseando Fontenla, (2011, p. 2) conclui-
se que Pujol tem como principal influéncia para suas composicdes os géneros do tango,
milonga e candombe, sendo possivel observar em sua obra uma forte inclinacio pela temética
porteiia e rioplatense.

Mogetta (2018) em seu trabalho, Estudio sobre los géneros rioplatenses en la obra
guitarristica de Mdximo Diego Pujol, tem como objetivo conhecer de que maneira estao
presentes os géneros rioplatenses na obra do compositor e como delimitagdo do estudo, foram
analisadas as seguintes obras: Sonatine, Cinco Preliidios, Tres piezas rioplatenses, Suite del
Plata n° 1, Estudios, Trilogia del Brujo e Tres piezas de Otorio. O autor (2018, p. 5) discorre
que, para observar os tracos caracteristicos desses géneros na obra de Pujol, faz-se necessario
considerar tanto o aspecto estético quanto o aspecto estritamente musical, principalmente os
parametros melddicos e ritmicos.

Ribeiro (2017) em sua dissertacdo, /4 estudos para guitarra de Mdximo Diego Pujol.
Uma abordagem técnico-interpretativa apresenta um estudo comparativo das questdes
técnico-interpretativas presentes nos 14 Estudos. Ribeiro (2017, p. 76) menciona que Pujol
escreveu os estudos para violdo nos anos 90, com intuito de elaborar seu préprio material de
estudo técnico.

Medeiros & Silva (2014) expdem alguns elementos caracteristicos (andamento,
compasso, batida, tonalidade) do género milonga, o qual serd relevante para a pesquisa, uma
vez que Pujol trabalha frequentemente com esse género em sua obra. Os autores, no artigo:
Ares de Milonga: apontamentos sobre elementos caracteristicos como base para perfomance,
descrevem algumas observacdes, que podem servir como subsidios para o intérprete que
pretende abordar tal género (milonga), em uma espécie de performance culturalmente

informada, baseada no conceito de performance histérica de Peter Walls'2.

A milonga é um género popular latino-americano que faz parte da cultura da
Argentina, Uruguai e Rio Grande do Sul desde o séc. XIX, bem como entendo que

12 De acordo com Medeiros & Silva (2014, p. 145), Walls “aponta para a importincia da observancia, por parte
do intérprete, da partitura como um texto que registra uma linguagem composicional, com suas prerrogativas
estéticas e culturais intrinsecas. Na medida em que o intérprete passa a considerar os elementos do estilo
composicional de um determinado compositor em didlogo com o contexto, apresenta-se assim a perspectiva de
uma abordagem histérico-cultural”.
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ao longo dos tempos sofreu e sofre varias reinterpretacdes e ressignificagdes por
conta dos contextos nos quais passou a ser difundida, pensa-se aqui esta abordagem
como uma abordagem culturalmente informada (Medeiros; Silva, 2014, p. 146).

Outra defini¢do relevante do conceito de performance culturalmente informada € de
Foschiera & Barbeitas (2020, p. 184) no artigo O candombe uruguaio em obras para violdo:
elementos para uma performance culturalmente informada, que pode ser entendida como um
recurso valioso para descrever a abordagem essencial que o(s) performer(s) contemporaneo(s)
deve(m) adotar, especialmente em um contexto globalizado e hiperconectado, em que as
informagdes musicais se propagam rapidamente em diferentes meios, implicando em conduzir
sua pratica de maneira mais consciente e informada.

Porém, o principal fator para a constitui¢do do trabalho é a contribui¢do para a drea
de préticas interpretativas uma vez que os processos de construcdo para interpretacdo das Tres
piezas rioplatenses por meio da elaboracao de estudos deliberados, presentes no decorrer da
pesquisa, visam um estudo mais qualitativo e menos quantitativo, cujo detalhamento efetiva o
registro de saberes empiricos que podem balizar outros intérpretes em suas praticas
performaéticas.

Atuando, internacionalmente, como violonista, professor e compositor de carreira
s6lida, Maximo Pujol possui atualmente em seu site'®, 87 obras, sendo elas: 42 pecas para
violao solo, 44 obras para musica de camara (diferentes formagdes) e 1 musica para flauta
solo. As obras tém como principal caracteristica os gé€neros rioplatenses (tango, milonga e
candombe) dispondo de uma linguagem hibrida.

Pelo fato de ser violonista de carreira, o compositor possui uma escrita idiomatica
para o instrumento, ou seja, uma escrita que valoriza as possibilidades e singularidades do
violdo, bem como, trabalha uma organizacio do material composicional que demonstra
dominio sobre as particularidades fisicas e os aspectos técnicos do instrumento. Além disso,
dispde de uma obra significativa para violdo, na qual utiliza-se de linguagem hibrida,
mesclando materiais e técnicas composicionais da musica de concerto, popular e musica de
tradicdo cultural (musica de tradi¢do escrita e gé€neros rioplatenses). Isso faz com que sua
obra apresente uma diversidade de género e estilo, contribuindo na formacdo do violonista
sob vdrias perspectivas.

O compositor externa que sua musica “[...] sempre surge como uma maneira de se

conectar com o mundo que o rodeia. Me envolvo nele, e o leio, percebo coisas que ndo se

13 maximopujol.com
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percebem naturalmente com os sentidos tradicionais e comego a contar minha historia”
(Pujol, 2024)4,

O trabalho tem como arcabouco tedrico a Teoria das topicas musicais e traz, como
aporte tedrico, os seguintes autores: Ratner (1980); Piedade (2007; 2011; 2012; 2013; 2023);
Padovani (2016); Almeida & Machado Neto (2020), tendo como objetivo identificar, analisar
e gerar uma interpretacdo reflexiva da peca, Tres piezas rioplatenses, por meio do material
composicional presente nela. Tal teoria passou a ser uma ferramenta importante para entender
a linguagem musical apresentada na pe¢a em um contexto musical mais abrangente, devido ao
fato de que as Tres piezas rioplatenses carregam uma importancia histérica e cultural
expressa pelas dancas (tango, milonga e candombe) que sdo expostas na misica rioplatense.
Assim, o uso da Teoria das tOpicas musicais permite uma investigacdo aprofundada dos
géneros e da linguagem hibrida empregada, entre outros requisitos ostentados no material
composicional da peca. Além disso, esta abordagem analitica ndo sé oferece insights sobre
como tais composicdes se relacionam com a cultura musical uruguaia, argentina e da Regido
Sul do Brasil, mas também lanca luz sobre a relagdo entre musica e a cultura oriunda através
Rio da Prata.

O marco conceitual para a construgcdo do trabalho estd fundamentado em Pesquisa
artistica, uma vez que este processo ¢ aberto e dialégico, ou seja, imagindrio, criativo,
dindmico e fértil, permitindo uma imersdo mais profunda nas nuances, incentivando a
interacdo criativa e o didlogo constante entre o pesquisador e a obra. Sendo assim, alguns
autores, foram elencados para fundamentar este eixo conceitual, tais como: Lopez-Cano
(2014; 2015); Sanchez (2015); Godéi (2021); Avila & Fiaminghi (2022); Bragagnolo &
Sanchez (2022).

Portanto, entende-se que Pesquisa artistica e Teoria das topicas musicais enriquecem
e aprofundam o processo criativo, promovendo maior compreensdo para a interpretacao das
Tres piezas rioplatenses por meio de um didlogo interdisciplinar, ou seja, a Pesquisa artistica
propicia debates abertos, enquanto as topicas musicais conduzem o intérprete a impressoes e
imagens mentais. Isto faz com que tais conceitos tenham o intuito de provocar discussoes
através de sensagdes e percepcdes que porventura possam emergir durante o processo

interpretativo.

14.¢,..] siempre surge como una manera de conectarme con el mundo que me rodea. Me involucro en él, lo leo,
percibo cosas que no se perciben naturalmente con los sentidos tradicionales y empiezo a contar mi historia”
(Pujol, 2024).
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No capitulo 1 apresento a revisdo de literatura e a fundamentagdo tedrica, expondo os
conceitos e principios da Teoria das tépicas musicais, alguns trabalhos estruturados mediante
tal teoria e dois diagramas para sintetizar visualmente quais os tipos de tdpicas (dangas e
estilos) foram estudados por Ratner (1980) na musica do século XVIII. Também apresento
um terceiro diagrama, que expde os tipos de tdpicas relacionadas a musica brasileira e que
foram cunhadas por Piedade (2007). Trago o conceito de hibridismo e de musicalidade
(Piedade, 2011), com intuito de elucidar a relacdo de tais definicdes com a Teoria das tdpicas
musicais.

No capitulo 2 apresento o marco conceitual que foi desenvolvido com base em
Pesquisa artistica, fazendo uma descricdo das etapas de abordagem da peca Tres piezas
rioplatenses. Isso se resume a um planejamento a partir do texto musical, por meio de praticas
deliberadas, condicionadas a Teoria das tdpicas musicais, a fim de elaborar uma interpretacao
estilisticamente condizente com tal teoria.

Em linhas gerais, o campo de pesquisa foi organizado a partir de: 1) delineamentos
prévios, em que o contato com o texto escrito se realizou mediante a observacdo de
recorréncias e contrastes do material composicional buscando identificar a presenga de tépicas
musicais com os seus significados e funcdes dentro do contexto composicional; e 2)
constru¢do de procedimentos de abordagem para as sessdes de praticas e reflexdes sobre as
possibilidades de préticas deliberadas. Essas etapas foram estruturadas em um tripé:
planejamento, sessdes de préticas (que compreenderam registro audiovisual das praticas ao
instrumento e didrios de estudo), feedback autoavaliativo (etapa de andlise e apreciagao dos
registros), com a finalidade de analisar as distintas formas de estudos e as tomadas de
decisdes para solucionar os diferentes problemas técnico-interpretativos, realizando assim
uma interpretacdo mais coesa em relacao ao texto e ao estilo do discurso musical, com base na
Teoria das tOpicas musicais para assim reorganizar a proxima sessdao de pratica mediante os
resultados alcangados.

No capitulo 3, fundamentado na Teoria das topicas musicais, descrevo o processo
interpretativo da obra Tres Piezas rioplatenses — 1. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro), 11.
Septiembre (Milonga) e 1lII. Rojo y Negro (Candombe). Para cada um dos movimentos
observei, detalhadamente, os aspectos estilisticos presentes no texto musical e que
contribuiram para uma interpretacdo pessoal. A Teoria das tépicas musicais proporcionou a
identificacdo de elementos especificos que no decorrer do estudo evocaram significados
estético-estilisticos, culturais, emocionais entre outros. Também, a fim de aprofundar minha

percep¢do auditiva, mediante a escuta de gravagdes do repertdrio latino-americano referente
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aos géneros musicais retratados na Suite, oportunizei a manifestacdo de insights valiosos
sobre as nuances interpretativas especificas para cada movimento, permitindo uma abordagem
informada e sensivel as particularidades ritmicas e melddicas da obra.

Para apresentar os dados emergentes da pesquisa organizei excertos da peca que sio
apresentados em formato audiovisual com links (disponibilizados na plataforma YouTube no
formato “ndo listado”) que ilustram ao leitor o processo interpretativo, associando o exemplo
musical (figura) a resultante sonora (audiovisual). As secdes de cada movimento foram
gravadas separadamente e editadas. Nos videos, nos quais as figuras ndo contém compassos
em sequéncia, foi adicionada uma tarja preta como solu¢do para separd-los.

No capitulo 4 menciono a conexdo entre os dados de pesquisa que emergiram
durante o processo interpretativo e o bojo tedrico que fundamentou um panorama conceitual
da Teoria das tépicas musicais e, dos conceitos de musicalidade, hibridismo e Pesquisa
artistica.

Nas consideracdes finais relato a estrutura do percurso investigativo, os possiveis
beneficios e as possiveis desvantagens de um processo interpretativo baseado na Teoria das
topicas musicais e o conhecimento pratico e tedrico por mim adquirido por meio do curso de
Mestrado em Musica.

Para complementar este estudo, disponibilizo um link com a gravagdo integral da
obra, no qual os leitores desta dissertagdo poderao acompanhar a interpretacio das Tres piezas
rioplantenses baseada nas topicas musicais. A gravacdo serve como uma concretizacdo do
processo investigativo e como uma demonstracdo pritica dos conceitos abordados,
oferecendo uma oportunidade para uma andlise critica e uma apreciagdo mais aprofundada da
obra.

No apéndice 1 exponho as questdes apresentadas na entrevista realizada com Pujol
(via e-mail), o que propiciou o acesso a informacdes valiosas sobre o compositor € a obra
(Tres piezas rioplatenses) que corroboraram com algumas das minhas percepcdes construidas
sobre os trés movimentos durante o processo de estudo da peca e ampararam minhas decisoes
interpretativas.

No apéndice Il apresento a minha edicdo pratica da obra com as Tdpicas
Composicionais e Interpretativas grafadas ao texto musical.

Por fim, no anexo, exibo um e-mail de Méiximo Diego Pujol autorizando a

disponibilizagdo, nesta dissertacdo, da minha edi¢do pratica da peca.
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1 TEORIA DAS TOPICAS MUSICAIS COMO BASE CONCEITUAL

As tdépicas musicais sdo consideradas figuras retéricas ou elementos especificos,
presente na partitura e evocam uma ampla gama de sensacdes, lugares ou significados, que
durante o desenvolvimento do discurso musical, visam criar uma conexdo simbdlica ao
discurso, proporcionando uma acepc¢ao de unidade representativa, estilistica, cultural, social e
emocional.

As topicas também desempenham um papel essencial na construcdo da narrativa
musical, transcendendo a organizacdo dos sons para se tornarem uma expressao artistica que
ressoa em diferentes niveis de sentidos e significados, permitindo que a musica transcenda
seus materiais (ritmicos, meldédicos, harmdnicos e contrapontisticos) para se tornar uma forma
de comunicagdo profunda e multifacetada.

De acordo com Angenot (1984 apud Piedade, 2007, p. 3), “na retorica tradicional,
figura é todo fragmento de enunciado cuja ‘configuracdo aparente ndo estd conforme a sua
funcdo real’, resultando em uma transformacdo ou transgressdao ‘codificada do préprio
codigo’”. Piedade (2007, p. 2) diz que “[...] muitos tedricos basearam-se nos escritos de
Aristételes e Cicero sobre retérica para descrever a oratéria da musica [...]”". O pesquisador
(2007, p. 2) diz ainda que “‘estas ideias desembocaram, nos séculos seguintes, na teoria dos

afetos (principalmente com Johann Mattheson)'>”. Piedade expde

Fundamental na filosofia aristotélica é a no¢do de topoi, entendidos como lugares-
comuns (loci-communes) produzidos acerca de silogismos retéricos e dialéticos. Os
topoi formam as “Topicas”, as fontes que estdo na base de um raciocinio. Uma
retérica musical sugere uma visdo da musica como discurso, ancorando-se na ideia
de figuras da retérica musical (Piedade, 2007, p. 2-3).

Para o autor (2012, p. 5), os topoi'® sdo pontos essenciais do discurso, pois
simbolizam ideias gerais que sdo previamente compreendidas por uma comunidade linguistica
especifica e muitas fazem parte das premissas que se aplicam a todos os géneros de discurso.

Conforme Piedade (2023, p. 27), “Uma boa defini¢do para topicas ¢ ‘lugar comum’.
O termo advém da retdrica grega, do conceito de fopos, principalmente em Aristoteles”.
Piedade (2007, p. 3) destaca alguns autores como: Ratner (1980), Agawu (1991) e Hatten

(1994; 2004) que denominam que o termo fopics, envolve uma teoria da expressividade e do

15 Johann Mattheson (1681-1764) foi: compositor, organista, diretor musical, critico e tedrico alemio (Sadie,
1994, p. 585).
16 Topoi é o plural de topos. Do grego tdpos, que significa "lugar". In: https://www.dicio.com.br/topoi/


https://pt.wikipedia.org/wiki/1681
https://pt.wikipedia.org/wiki/1764
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
https://d.docs.live.net/67746e4c0825b06d/ORIENTAÇÕES_PIC_MESTRADO/1_MESTRADO_2024/MAURÍCIO/11_11_2024/alemão
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sentido musical. O autor (2007, p. 3) cita um pequeno nimero de topicas abordadas por estes
pesquisadores: Alla breve, aria, brilliant style, empfindsamketi, fanfare, Hunt style, learned
style, pastoral, sturm und drang'’, entre outras. Referem-se as topicas de um periodo que
retrata a wéltanschauung'® de um tempo.

Piedade (2007, p. 4) diz que t6picas sdo “as figuras da retorica musical”. O estudioso
(2007, p. 4) complementa explanando que tépicas sao também “[...] topologicas, ou seja, sua
plenitude significativa se d4 ndo apenas por sua feicdo interna, mas também pela posicdo de

sua articulagdao no discurso musical”. Continuando sua exposi¢cdo, Piedade (2023) declara que

As tépicas se encontram, portanto, nesse lugar de consenso da linguagem que, por
sua vez, constréi uma percep¢ao e acaba retroalimentando sua autoproducdo. Pode-
se dizer que uma tdpica, além de ser um tipo especial de signo, € também um
intertexto, ou melhor, é um intertexto especial. Isto porque uma topica ndo “cita”
outra tdpica, ndo se baseia em outra estrutura da mesma categoria, assim como um
poema alude a outro, fendmenos da mesma ordem que sdo. A tépica € um signo de
ordem especial na medida em que ndo substitui na linguagem um objeto do mundo,
um referente, mas sim presentifica uma familia de coisas e de construtos do
discurso. Pode-se afirmar que uma tépica é um signo e um intertexto de tipo especial
na medida em que ela remete a um contetddo que lhe é anterior, que lhe é externo e
prévio, que de antemao teria que existir para que a topica pudesse fazer efeito. Esse
contetdo, entretanto, é de outra ordem, nfo é ele mesmo outra tépica, mas sim um
aglomerado de remissdes a formas de vida, percepcdes e interpretagdes que sdao
instauradas em outros dominios para além do musical. Essa colagem entre uma
estrutura musical que € a tdpica e aquilo a que ela remete, construida de forma
convencional pelo peso histérico de muitos discursos — culturais, cientificos,
literarios e vérios outros tipos —, sempre através da linguagem, faz com que ela
possa ser consensual nos limites de uma dada comunidade, a despeito do fato de que
constitui fendmenos conectados a diferentes aspectos, ja que cada pessoa vai sentir
essa nuance de forma diferente (Piedade, 2023, p. 81).

Segundo Agawu; Sisman; Hatten; (1992; 1993; 2004 apud Piedade, 2012, p. 1), a
Teoria das tépicas musicais se manifestou com Ratner (1981 apud Piedade, 2012, p. 1) e tem
se apresentado como um importante processo de andlise semintica da musica do periodo
classico. Almeida & Machado Neto (2020, s.p.) descrevem que a Teoria das topicas musicais,
proposta por Ratner (1980 apud Almeida; Machado Neto, 2020, s.p.), surgiu como um
método investigativo de pesquisa que considerava os elementos seménticos presente na obra

musical. Para Monelle (2000 apud Piedade, 2012, p. 5) a Teoria das topicas na musica, €

9 20

utilizada como representagdes em que os tracos icOnicos'® e indexicais®® sdo dirigidos por

17 Na breve; cangdo; estilo brilhante; sensibilidade; fanfarra; estilo de caga; estilo erudito; pastoral; tempestade e
impeto.

18 Visdo de mundo.

1 Do latim: "iconicus", com o sentido de algo feito naturalmente; do grego: “eikonokds, &, 6n”, que tem
semelhanca com o que representa. Relativo ao que distingue ou simboliza uma época, uma cultura, uma area do
conhecimento; discurso icOnico; representacdo religiosa ou artistica; reproducdo fidedigna. In:
https://www.dicio.com.br/iconico/
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convencdes. Piedade (2012, p. 5) explana que estas particularidades se originam de gestos
convencionais de géneros familiares a uma comunidade situada na esséncia afetiva das
tépicas.

Nesse sentido, Ratner (1980, p. 9) identificou a utilizacdo de campos simbdlicos na
musica, os quais ele cunhou como tdpicas musicais. Almeida & Machado Neto (2020, s.p.)
relatam que a esséncia dos estudos por meio das tdpicas reside na concep¢ao de que figuras
musicais familiares constituem um patrimdnio sonoro simbdlico e que essa autenticidade se
origina do uso compartilhado dos modos de escuta. Os autores (2020, s.p.) dizem que as
tépicas musicais representam um importante recurso que, apoiado em aspectos semanticos,
facilita a observacdo de como se apresenta e se altera um determinado significado com base
nas circunstancias sociais, histéricas e culturais que as cercam. Ratner & Gjerdingen (1980;
2007 apud Almeida & Machado Neto, 2020, s.p.) acrescentam que tal teoria possibilitou uma
revitalizagdo nas pesquisas sobre a musica do século XVIII. Ratner (1980, p. 9) afirma que a
musica do inicio do século XVIII desenvolveu um tesouro de figuras caracteristicas,
formando um grande legado para os compositores cldssicos.

Almeida & Machado Neto (2020, s.p.) apresentam uma relagdo entre tdpicas e
contraponto, relatando que o fluxo, ou seja, o transito de elementos musicais e a relacdo entre
esquemas de contraponto e tdpicas na miusica, por meio de seus simbolismos, constréi
narrativas a partir de determinadas estruturas identificadas por uma escuta refinada. Os
pesquisadores (2020, s.p.) expdem que a musica setecentista tinha uma combina¢do ndo sé de
elementos que constroem a trama expressiva (como as topicas musicais), mas também de cada
gestual de sua formagdo intrinseca (intervalos, métricas, ritmos e timbres). Almeida &
Machado Neto (2020, s.p.) expressam que os primeiros estudos apontam que tanto o
contraponto galante como a Teoria das tOpicas musicais estavam em situagdes opostas, pois
existia separacdo entre a criagao e o sentido musical. Os estudiosos (2020, s.p.) externam que
atualmente a Teoria das topicas musicais € o esquema do contraponto galante sdo vistos como
recurso para examinar de que modo as musicas do século XVIII, mesmo que ndo estejam
ligadas, adquirem significados.

Almeida & Machado Neto (2020, s.p.) analisando uma Missa de Réquiem (1816) de

121

Marcos Portugal®’, descrevem que foi possivel identificar a intersec¢do entre o esquema

20 Listados; organizados; ordenados; dispostos em indice; lista que metodicamente indica o contetido de alguma
coisa. In: https://www.dicio.com.br/indexado/

2l Marcos Antonio da Fonseca Portugal (1762-1830), organista, maestro e prolifico compositor luso-brasileiro.
Alicercou-se primordialmente no género sacro, com algumas das suas obras mantendo-se no repertério das
igrejas e capelas até inicio do século XX. In: www.marcosportugal.com/cms/biography/
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contrapontistico e o Estilo Galante e que o texto musical apresenta as seguintes ocorréncias
musicais: representacdes simbélicas; recorréncia do II e III graus nas vozes superiores;
progressdes “surpresas”, ou seja, inesperadas ou repentinas; cromatismos e estruturas padroes
na linha do baixo; dentre outros eventos musicais. Os autores (2020, s.p.) mencionam que €
possivel afirmar que as tdpicas possuem valores a partir do uso de estilo e género “além” do
seu contexto proprio € os esquemas galantes possuem peso independente da sua relacdo
semantica, pois de acordo com Almeida & Machado Neto (2020, s.p.), estes sdo elementos
essenciais da linguagem musical e, consequentemente, sujeitos a serem classificados como
instancia da parte da estrutura musical, portanto, os esquemas galantes podem ser
considerados como elementos semanticos neutros. Segundo Gjerdingen (2007 apud Almeida
& Machado Neto, 2020, s.p.), o esquema contrapontistico ndo necessita de deslocamentos
para se constituir enquanto tal, pois constrdi a estrutura geradora da obra musical. Portanto, s6
se incorpora ao fluxo de uma peca especifica quando estd em conjunto com o elemento
semantico.

Almeida & Machado Neto (2020, s.p.) interrogam: como as combinagdes destas duas
abordagens analiticas, em um primeiro momento, podem intensificar as caracteristicas
simbdlicas e linguisticas presentes nas narrativas da trama musical do século XVIII? Almeida
& Machado Neto (2020, s.p.) declaram que as pesquisas que exploram as pecas musicais do
século XVIII oferecem abordagens analiticas que visam recuperar uma perspectiva histdrica
ndo apenas relacionada a audi¢do, mas também, ao entendimento desse repertério por meio da
andlise do discurso musical; a musica do século XVIII é uma das expressdes artisticas da
oratdria, ou seja, € uma forma de comunicacdo e expressao dentro de um contexto histdrico
mais amplo. Os pesquisadores (2020, s.p.) exprimem que o didlogo entre o contraponto em
Estilo Galante e a Teoria das topicas tem o objetivo de recuperar uma importancia historica da
escuta, ou seja, de analisar os paradigmas sociocomunicativos € OS Processos musicais
criativos em um contexto historico. Mirka (2008 apud Almeida & Machado Neto, 2020, s.p.)
diz que as topicas e o estilo de contraponto galante sdo fusdes de simbolos presentes em
estilos musicais setecentistas, os quais se entrelacam tanto em aspectos sintdticos quanto
semanticos para algum fim comunicativo e expressivo.

Almeida & Machado Neto (2020, s.p.) manifestam que estimular o valor cultural das
topicas, das estruturas harmonicas e das métricas, era atribuicdo da trama musical do século
XVIII, ou seja, era a proposta de fluéncia dos elementos estabelecidos em um discurso
musical. Essas combinacdes desenrolavam-se no material composicional de diferentes

maneiras: sobrepondo ou superpondo tdpicas; por meio de fragmentagcdes e variacOes
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motivicas ou tratadas como cantus firmus; trabalhadas com a temporalidade; referenciadas,
em outras palavras, com cita¢des transtextuais e assim por diante. Almeida & Machado Neto
(2020, s.p.) descrevem que a Teoria das topicas e o esquema de contraponto aperfeicoam os
estudos que tem por finalidade investigar o cardter comunicativo e expressivo do discurso
musical e a aproximacgdo desses elementos se desenrola por meio de uma aglutinacdo da
perspectiva sintdtica dos esquemas contrapontisticos, com o auxilio expressivo e semantico

presentes na Teoria das topicas musicais.

1.1 Classificaciao das tépicas musicais: tipo e estilo

Segundo Padovani (2016, s.p.), Ratner, em sua obra intitulada Classic Music:
Expression, Formand Style (1980), categoriza a Teoria das topicas em dois grupos: tipo e
estilo. Monelle (2006 apud Padovani, 2016, s.p.) complementa dizendo que “cada estilo
musical possui um significante e significado caracteristicos”, ou seja, o significante do estilo
militar se destaca por meio de dois elementos distintos: a marcha e os “toques” de trompete.
Por outro lado, o significado deste tema é euférico, viril, heroico, aventureiro e vinculado a
atos nobres e corajosos, caracteristicas estas que o autor atribui como essenciais a esse estilo.

Ratner (1980, p. 9) diz que as tdpicas sdo identificadas como elementos de um
discurso musical. O autor (1980, p. 9) descreve que no grupo tipo encontram-se as dangas
menuet, sarabanda, polonaise, bourré, entre outras. No grupo estilo apresenta-se a miisica com
caracteristica militar, de caca, musica turca, estilo brilhante, dentre outros.

Para Ratner (1980, p. 9) os protocolos e formalidades do século XVIII se
manifestavam nas dancas: o menuet, a sarabande e a gavotte eram exemplos de dangas
refinadas, elegantes e corteses; a bourrée e a gigue, por outro lado, eram mais agradaveis e
animadas representando um estilo intermedidrio; as contradangas e os Lindler** eram
associados ao estilo baixo, caracterizado pela rusticidade e alegria; jd& os menuet e as
polonaises ganharam um novo vigor no final do século, refletindo um estilo de vida mais
despreocupado quanto as inquietacdes da época. O autor (1980, p. 9) diz que as dangas,
devido aos seus ritmos e cadéncias, se tornaram expressoes de emocdes, enquanto suas

estruturas refinadas e concisas serviam como inspiracdo para as composigdes. Ratner (1980,

22 Liindler é uma danca de tradicdo cultural em compasso 3/4, comum na Austria, no sul da Alemanha e na Suica
alemd. Apresenta andamento varidvel, sendo geralmente rapida no oeste (Suica e Tirol) e lenta no leste (Estiria,
Alta e Baixa Austria). No século XVIII era simplesmente chamada de Tanz, muitas vezes prefixado por uma
regido, por exemplo, Salzburger Ténze. No século XIX o termo Léndler tornou-se amplamente utilizado, mas
algumas regides mantiveram seus nomes como Steiresche Tdnze na Estiria, Kdrnten Steirer em Salzkammergut e
Wicklerem Salzburgo (Carner, 2002, s.p.).
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p- 9) complementa que um dos aspectos fundamentais a ser observado por estudantes,
ouvintes e intérpretes, € a identificacdo de padrdes das dangas, o qual pode oferecer valiosas
indicacdes sobre a qualidade expressiva de uma composi¢ao.

Em relacdo aos padrdes das dangas, Ratner (1980, p. 9-10) relata que 1) o menuet se
conecta ao refinado ambiente da corte e dos saldes e caracteriza-se como nobre, encantador e
vivo, transmitindo alegria devido a sua velocidade rdpida, baseado em compasso terndrio; 2) a
sarabande possui ritmo lento e um cardter reflexivo e sério que representa o alto estilo
(Ratner, 1980, p. 11-12); 3) a polonaise, ¢ uma danga em compasso terndrio, séria e de um
estilo reflexivo no inicio do século XVIII. Sua caracteristica ¢ uma pausa momentinea
durante uma sincope ou no udltimo tempo do compasso (Ratner, 1980, p. 12); 4) a bourré,
possui um cardter animado e sua estrutura métrica em compasso bindrio demanda uma
interpretacdo leve (Ratner, 1980, p. 13); 5) a contradanca, para Rousseau?® (1768 apud Ratner,
1980, p. 13), é geralmente composta em compasso bindrio, devendo ser interpretada de forma
clara e articulada, alegre, entusiasmada e ao mesmo tempo com uma simplicidade
significativa; 6) a gavotte, ¢ uma danga animada em compasso bindrio e tem como
caracteristica apresentar uma pausa apds o segundo tempo do compasso. Seu principal
atrativo € a manutencdo do padrdo ritmico, permitindo o desenvolvimento de uma melodia
elegante, equilibrada e controlada, esta danga, também pode ser usada em movimentos lentos
(Ratner, 1980, p. 14); 7) a gigue é uma danga vigorosa, animada e tipicamente em compasso
6/8 (Ratner, 1980, p. 15); 8) a siciliana, é uma danca em compasso 6/8, frequentemente com
notas pontuadas, tem como caracteristica o andamento lento e o carater melancélico (Ratner,
1980, p. 15); Para Turk?* (1789 apud Ratner, 1980, p. 15) esta danca ndo deve ser tocada com
articulacdes em staccato para que seja possivel transmitir sua delicadeza. Rousseau (1768
apud Ratner, 1980, p. 16) associa a siciliana como uma melodia dangante, apesar de ser
correlacionada a canc¢des e composi¢Oes instrumentais em estilo pastoral; 9) a marcha, possui
uma conotacdo de danca e cerimonial do século XVIII e ecoa para o ouvinte a ideia de
autoridade, o cavalheirismo e as virtudes que lhe sdo atribuidas (Ratner, 1980, p. 16).

Segundo Ratner (1980, p. 17), as dangas foram integradas a musica de tradi¢do
escrita de trés formas: socialmente, no contexto teatral e de modo especulativo. Nas dancas de
natureza social, a musica seguia uma coreografia especifica, com melodias simples e se¢oes

curtas, normalmente com uma forma simétrica; as dangas de carater teatral poderiam seguir o

20O suigo Jean-Jacques Rousseau (1712-1778) foi filésofo, tedrico politico, escritor e compositor. In:
https://www.ihuonline.unisinos.br/artigo/4894-biografia-12

24 O Alemio Daniel Gottlob Turk (1750-1813) foi organista, compositor e professor de misica do periodo
classico. In: https://www.free-scores.com/Download-PDF-Sheet-Music-daniel-gottlob-turk.htm


https://pt.wikipedia.org/wiki/1712
https://pt.wikipedia.org/wiki/1778
https://pt.wikipedia.org/wiki/Fil%C3%B3sofo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Teoria_pol%C3%ADtica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
https://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
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padrdo das dancgas sociais ou adotar uma abordagem mais livre e flexivel. O autor (1980, p.
17) diz que em comparacdo com as dancas sociais, as dangas teatrais tinham como proposta
entreter o publico com uma sequéncia de saltos coreografados. O modo especulativo, de
acordo com Ratner (1980, p. 17), se referia a incorporacdo de ritmos de danca como
elementos temadaticos em sonatas, sinfonias e concertos, além destes também serem
empregados na musica sacra teatral, o autor (1980, p. 17) complementa que o compositor de
musica para dancas, deve possuir quase a mesma destreza que os renomados compositores de
opera. Ratner (1980, p. 18) diz que as dancas foram incluidas no repertério global a partir de
influéncias regionais. Para Koch? (1793 apud Ratner, 1980, p. 18), no contexto especulativo
dos temas de danca sao utilizados os ritmos caracteristicos destas, porém, a duracdo das
secOes ndo segue os padroes simétricos da coreografia.

Almeida & Machado Neto (2020, s.p.) relatam que ao designar topicas musicais
como estilo ou géneros musicais retirados de seu contexto e trabalhados em outro, é
necessario que ocorra comunicacao com diferentes géneros fora do seu contexto inicial. Mirka
(2014 apud Almeida & Machado Neto, 2020, s.p.) menciona que para que cada estilo ou
género musical seja reconhecido como uma tdpica, € necessario que estes se recoloquem e
dialoguem com outros géneros que estejam deslocados de suas representacdes primarias.

Piedade (2012, p. 1) expde que a Teoria das tépicas musicais, além da musica
classica, tem sido empregada na musica de outros periodos. O pesquisador (2012, p. 1) afirma
“tenho aplicado esta perspectiva no caso de um universo completamente diferente: a musica
brasileira do final do século XIX e primeira metade do século XX, quando vérios géneros em

formac¢ao se consolidam nas musicalidades brasileiras”.

25 O Alemdo Heinrich Christoph Koch (1749-1816) foi: compositor, tedrico € lexicégrafo musical. In:
https://weber-gesamtausgabe.de/de/A005143.html
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Figura 1
Diagrama?® 1 - Tipos de Dancas
(Ratner, 1980)

26 As figuras, dos digramas foram elaboradas por mim através do Canva (plataforma de design grifico).
Disponivel em: <https://www.canva.com/>.
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Em relagdo ao estilo, Ratner (1980, p. 18) diz que a musica com contexto militar e de
caca era habitual no século XVIII. O autor (1980, p. 18) complementa que os instrumentos de
cordas, sopros e teclados eram utilizados para reproduzir os sons, representando a fanfarra e
os sinais de caca. Para o autor (1980, p. 18), as representacdes de figuras de caca contribuiam
como fonte de inspiracdo comovente ou lirica.

No que se refere a tonalidade, Galand (2014) descreve que o estilo militar se destaca
pela presenca de tonalidades maiores. Mirka (2014, p. 523) complementa que o estilo heroico
apresenta duas dreas de exposicdo em termos de expressividade: o virtuoso, que é
caracterizado pela presenca de modos maiores, abrange marchas triunfantes, fanfarras e
semelhantes e o tragico, caracterizado por modos menores e, que se subdivide em mais dois

27 & por harmonias com sétima diminuta; e o

tipos: o rdpido, marcado pelo estilo tempesta
lento, assinalado pelo estilo de marcha e cromatismos na linha do baixo.

Steblin (2002 apud Padovani, 2016, s.p.) diz que a tonalidade de D6 Maior estda
intrinsecamente associada a tépica marcial que engloba o género militar, a fanfarra e eventos
cerimoniais militares; Platoff (1997 apud Padovani, 2016, s.p.) menciona que D6 Maior e Ré
Maior sdo as tonalidades preponderantes das composicdes destinadas a trompetes e timpanos
e Sulzer (1994 apud Padovani, 2016, s.p.) complementa que as tonalidades mais
representativas do estilo marcha sao: Sib Maior, D6 Maior, Ré Maior ou Mi Maior.

Em relacdo a caracteristica do estilo militar Padovani (2016, s.p.) diz que o uso da

figura de fanfarra € outro atributo presente neste estilo. Caplin (2005, p. 117) complementa

que

A topica de fanfarra estd associada aos estilos foguete e golpe de arco, mas possui
caracteristicas mais generalizadas. Suas configuracdes melddicas arpejadas criam
um grau de éxtase harmonico apropriado para um comego formal. Mas os potenciais
dos motivos de fanfarra tanto ascendente como descendente também os tornam tteis
em outros contextos formais (Caplin, 2005, p. 117)%%.

Em relacdo a instrumentagcdo, Monelle (2006 apud Padovani, 2016, s.p.) explana que
os trompetes € tambores sdo instrumentos caracteristicos do estilo militar € que “sempre
estiveram relacionados ao contexto de guerras e exerciam a fungdo das chamadas militares”.

O autor (2006 apud Padovani, 2016, s.p.) complementa que “tais instrumentos sao

27 «[...] significa ‘tempestade’, sendo atreladas a momentos de inquietudes, agitagdes e, até mesmo, retratando
raiva ou loucura nas musicas [...]” (McClelland 2014 apud Padovani, 2016, s.p.).

28 The fanfare topic is related to both the rocket and the coup d’archet but has more generalized characteristics.
Its arpeggiated melodic configurations create a degree of harmonic stasis appropriate for a formal beginning. But
the potential for fanfare motives both to ascend and to descend also makes them useful in other formal contexts
(Caplin, 2005, p. 117).
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encontrados desde muito antigamente na pritica militar cldssica (especialmente romana) e
biblica”. Outro fator relevante associado a instrumentagdo do carater militar sdo os estilos

? e tempesta que, segundo McClelland (2014, p. 282) manifestam um ambiente de

ombra?
apreensdo e tensdo. Para o autor (2014) o estilo ombra apresenta as seguintes caracteristicas:
andamentos largos e moderados combinado com harmonias cromadticas enfatizadas sem tons
de bemois, especialmente em modos menores, podendo conter modulagdes “inesperadas”,
agitacdo ritmica, escalas ascendentes e descendentes e ritmos pontuados. Ja o estilo fempesta,
compreende andamento rdpido, tonalidades menores (principalmente em Ré menor), conta
com harmonia cromadtica e agitacdo ritmica, representado por passagens rdpidas de escalas ou
notas repetidas (Monelle, 2006; Ratner, 1980; Sulzer, 1994 apud Padovani, 2016, s.p.).
Monelle (2006, p. 160) diz que as figuras ritmicas caracteristicas do estilo militar sdo sempre
notas pontuadas.

Quanto ao estilo cantabile, Ratner (1980, p. 19) relata que a expressdo se refere a
musica que possui um carater lirico, um ritmo moderado e uma melodia composta por notas
com duragdo longa. O autor (1980, p. 19) menciona que também existe a expressao “cantar
allegro” que ¢ empregada para descrever uma melodia semelhante a uma can¢cdo com ritmo
rapido e acompanhamento frenético, mediante notas repetidas e rdpidas ou por meio de
figuras de acordes quebrados.

Em relacdo ao estilo brilhante, o autor (1980, p. 19) descreve que este diz respeito ao
emprego de passagens velozes para demonstrar virtuosismo ou expressar grandes emocdes.
Com relagdo a abertura francesa, Ratner (1980, p. 20) menciona que esta apresenta um estilo
cerimonial caracteristico e que tem como peculiaridade o ritmo lento € um andamento de
marcha pesado, marcado por padrdes ritmicos com figuras pontuadas.

No que diz respeito ao estilo musette e pastorale, o autor (1980, p. 21) relata que
estes sdo termos que descrevem a musica campestre que € interpretada em instrumentos como
a gaita de foles, tendo como principal caracteristica a sustentacdo das notas do baixo, sendo
que a melodia se desenrola de forma ornamentada tendo uma caracteristica expressiva,
pastoral e ingénua.

A respeito da musica turca, Ratner (1980, p. 21) diz que este € um estilo vibrante que

designa a misica de janizaro®® e que inclui uso de instrumentos como: tambores, tridngulos,

z

2 Ombra, palavra italiana que significa sombra, “refere-se aquilo que € sobrenatural e mistico, o qual era
utilizado para mencionar ordculos, demonios, bruxas e fantasmas (lugares comuns na mitologia cldssica) nas
musicas” (McClelland 2014 apud Padovani, 2016, s.p.).

30' A musica janizaro apareceu na Europa em 1720, usada pelo exército do governante polonés Augusto II. Trazia
um novo som, forte, estridente o que tornava enfética a presenca da banda e de seus instrumentos. Esse modelo
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sopros e pratos. Os compositores do periodo cldssico, de acordo com Ratner (1980, p. 21)
reproduziram este estilo, mas o modificaram para adequar-se ao interesse ocidental. Para o
autor (1980, p. 26) a forma como as tdpicas eram utilizadas nas composi¢cOes variavam
significativamente entre a musica barroca e cldssica, ou seja, na musica barroca havia uma
tendéncia de desenvolver uma ideia, emo¢ao ou um tema ao longo da composi¢do, buscando
uma unidade. Por outro lado, a musica cldssica inclinava por combinacdes e contrastes que se
tornavam cada vez mais comuns a ponto de se converter em regras.

No que se refere ao estilo tempestade e impeto®!, Ratner (1980, p. 21) diz que estes
possuem o ritmo como elemento condutor, textura “carregada”, harmonia em modo menor,
cromatismos e dissonancias. O autor (1980, p. 21) complementa que estes estilos foram
usados por historiadores da musica para referir-se a algumas das primeiras manifestacdes do
romantismo.

Em relacdo ao estilo sensivel, o estudioso (1980, p. 21) menciona que este &
pertinente a um modo de expressdo pessoal e intimista, frequentemente marcado por uma
grande carga de emocdo. A critica musical do periodo cldssico retrata tal estilo como
sentimental e emocional.

A cerca do estilo rigoroso e do estilo erudito, Ratner (1980, p. 23) relata que ambos
sdo associados a musica sacra. Koch (1802 apud Ratner, 1980, p. 23) declara que tais estilos
possuem melodia séria e pouco refinada, dissonancias e o fato de o tema principal permanecer
sempre audivel, seja em uma ou outra voz, assegura que cada linha melddica se torne
protagonista e contribua diretamente para a expressao do sentido da composi¢do. Tal estilo é
mais propicio a musica religiosa, tendo a fuga como principal procedimento composicional.

Sob o estilo fantasia, Ratner (1980, p. 24) descreve que este € empregado para evocar
o sobrenatural, ou seja, representacdoes fantasmagoricas, divindades, principios morais e
castigos, com objetivo de provocar emog¢des € medo. O autor (1980, p. 24) complementa que
tal estilo pode ser reconhecido por uma ou mais caracteristicas, tais como: cromatiSmo na
linha do baixo, textura carregada, senso de improvisacao e frases com estrutura soltas.

Em referéncia ao estilo pictdrico, “palavras pintadas”, Ratner (1980, p. 25) menciona
que o pictorialismo € constantemente relacionado a musica instrumental e que sugere uma

sensacdo de agdo. “Palavras pintadas” envolve associar palavra(s) ou frase(s) de um texto a

foi amplamente copiado em toda Europa, tornando-se parte integrante da apresenta¢do militar. In: Catdlogo
Online Banda de musica de Pernambuco.

Disponivel em: <https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/2021/12/09/historia-sentido-e-
aprendizado/>. Acesso em 17 set. 2023.

31 Sturm und Drang (Tempestade e Impeto), foi um movimento literdrio alemdo que ocorreu na década 1770
(Heartz & Brown, 2002, s.p.).


https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/2021/12/09/historia-sentido-e-aprendizado/
https://catalogobandasdemusicape.wordpress.com/2021/12/09/historia-sentido-e-aprendizado/
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uma representacdo musical. Esta prética tem sido realizada ao longo dos tempos em géneros
como madrigais, muisica francesa para cravo, composi¢des com cena de batalha, entre outras

praticas.
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1.2 A interseccao entre musicalidade e a Teoria das topicas musicais

Piedade (2011, p. 104) traz o conceito de musicalidade, referendando sua conexao
com a Teoria das tdpicas, expondo que musicalidade ¢ uma memodria musical compartilhada
que abrange uma riqueza de elementos musicais entrelacados e os significados culturais a eles
associados. O autor (2011, p. 104) complementa expondo que a musicalidade é desenvolvida
e compartilhada em comunidades estdveis possibilitando a comunicac¢do da performance com
a apreciacdo musical, o que nos indica que tépicas e musicalidade nada mais sdo do que uma
comunicabilidade musical entre o compositor e o ouvinte. O pesquisador (2011, p. 105)
apresenta outra importante definicdo que diz: musicalidade € mais que uma linguagem
musical, ¢ uma forma de conhecer o mundo por meio de um sistema simbdlico musical e de
um processo de experimentacio e educacdo que, por consequéncia, incorpora uma maneira de
organizar o mundo sonoro na memdria do individuo de maneira significativa.

Para o autor (2011, p. 105) a musicalidade ndo € um sistema estético e rigido, pois
uma pessoa tem a possibilidade de aprimorar sua percepcao musical em um contexto musical
diferente, resultando na constru¢do de uma nova expressao musical. Isso implica na pratica de
uma habilidade dentro de uma abordagem estética sonora especifica. Piedade (2011, p. 105)
descreve que as musicalidades constituintes de um estilo podem ser entendidas, seja pela
andlise das mais evidentes e contrastivas, seja por uma arqueologia que revela, mesmo no
mais autorregulado dos estilos, uma diversidade de vinculos distantes. Para Piedade (2013, p.
3) a musicalidade é uma forma de memoria musical-cultural partilhada por um grupo de
pessoas e construida a partir de uma intrinseca rede de elementos musicais e significados que
estdo profundamente entrelagados. Bastos (1999 apud Piedade, 2013, p. 3) diz que a
musicalidade € um modo de perceber o mundo sonoro que, durante uma interpretacdo
musical, aciona um sistema simbdlico-musical que, por sua vez, integra profundamente uma

maneira de organizar a realidade auditiva nas pessoas.
1.3 Teoria das tépicas musicais e hibridismo
Outro fator relevante para a relagdo entre musicalidade e Teoria das topicas musicais

que sugere e apresenta um simbolismo complexo, € o conceito de hibridismo. Piedade (2011,

p. 103) expde que “no século XIX, Mendel*? consolidou o uso do termo hibrido para nomear

2 O austrfaco Gregor Johann Mendel (1822-1884) foi: bidlogo, botinico e monge. In:
https://www.ebiografia.com/gregor_mendel/



42

organismos criados artificialmente a partir do cruzamento de espécies naturais”. Piedade
(2011, p. 103) expressa que o hibridismo em musica “[...] tange a constituicdo ¢ mudanca nos
géneros e linguagens musicais”. O estudioso (2011, p. 106) acrescenta que “muitas vezes se
utiliza o conceito de hibridismo para tratar da imbrica¢do de elementos estilisticos que
sintetizam uma obra ou género musical. Esta mistura de elementos € normalmente positivada,
tomada como indice de complexidade ou sofisticacao”. O pesquisador (2011, p. 110) explana
que “[...] o conceito de hibridismo, nos estudos musicais, funciona em uma camada tal que
muitas vezes oculta um processo interior e anterior cuja investigacdo tem, a meu ver, bom
rendimento através da musicalidade e do ensejo retérico implicito nestes géneros”.

Piedade (2011, p. 104) apresenta dois tipos de hibridismo: homeostitico que ¢é
utilizado para retratar um estado em que o corpo hibrido estd em equilibrio e “domesticado”,
mediante uma fusdo, na qual, A e B, perdem suas identidades individuais para se unirem na
formacdo de um novo corpo estdvel, definido como C; e, o contrastivo, em que A estd
intrinsecamente ligado a B e vice-versa, quando nos referimos a relacdo entre eles. A
distincdo entre A e B é especialmente destacada dentro da estrutura AB, que € a esséncia
dessa dualidade. Entdo, ao descrever este elemento AB, podemos dizer que A e B coexistem
de maneira contrastante. O autor (2011, p. 106) relata que tem trabalhado a significacdao das
topicas nas composi¢des brasileiras de forma a reconhecer e extrair os materiais A ¢ B
empregados no repertério, com suas caracteristicas contrastantes entre si a ponto de se
evidenciarem no discurso musical e carregarem alusdes a elementos culturais.

Piedade (2011, p. 105) expde que de acordo com a ideia de hibridismo contrastivo, as
topicas musicais encontradas nas composicdes e improvisacdes designam uma relagdo de
fric¢do de musicalidades, ou seja, como os elementos musicais, interagem e se relacionam um
com o outro. O pesquisador (2013, p. 1) diz que a friccdo de musicalidades trabalha com a
investigacdo dos nexossocioculturais. O autor (2013, p. 4) complementa que “a friccdo de
musicalidades surge entdo como uma situag¢do na qual as musicalidades dialogam, mas nio se
misturam: as fronteiras musical-simbdlicas ndo sdo atravessadas, mas sdo objetos de uma
manipulagdo que reafirma as diferengas”. Essa colisio musical ndo exibe unido ou juncdo,
mas tensdo e articulacdo. Piedade (2013, p. 4) diz que “a metdfora mecénica da fricgdo
implica que os objetos postos em contato se tocam e esfregam suas superficies, podendo
chegar a trocar particulas, mas os nticleos duros das substincias tendem a se manter intactos”.

Em relag@o as topicas da musica brasileira, Piedade (2011, p. 106) destaca que “entre
os universos de topicas mais centrais da musicalidade brasileira, ha as topicas ‘brejeiros’,

‘época-de-ouro’ e ‘nordestinas’”. Para o autor (2011, p. 107) as tdépicas brejeiro sdo
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caracterizadas pela presenca de padrdes musicais que sao modificados por subversdes,
brincadeiras e desafios, demonstrando coragem e habilidade, de maneira organizada,
requintada, altiva, sedutora e maliciosa. Piedade (2011, p. 107) diz que “as topicas brejeiro
aparecem também no tom lascivo e debochado de algumas melodias que vao ser importantes
na gafieira [...]”. No que diz respeito as topicas época-de-ouro, estas abrangem floreios
melddicos das antigas modinhas, polcas, valsas e serestas brasileiras. A interpretacdo destes
elementos melédicos ornamentados traz a tona a esséncia simples, a delicadeza e o lirismo do
passado brasileiro. Para o autor (2011, p. 107) as topicas da misica do norte do Brasil
desempenham um papel fundamental no repertério do baido e, a partir desse gé€nero, se
espalharam por uma grande variedade de géneros musicais brasileiros. Piedade (2011, p. 106)
cita outro importante fator: topicas caribenhas permanecem presente em diversos repertorios
musicais brasileiros especialmente no diz respeito 2 batida do bongd™*. Esses casos podem ser
vistos como exemplos de fusdo musical, uma vez que nao hé conflitos intrinsecos aparentes.
Pelo contrario, parece ter havido um consenso ticito na geracdo desses géneros que deixou de
lado a diversidade original (mesmo que essa diversidade ainda exista e se manifeste tanto no
discurso do senso comum quanto na andlise). Piedade (2011, p. 108) aponta que o mundo das
topicas paira além da separacdo entre a musica de tradicdo escrita e a popular, em um espago,
no qual, entrelacada com outras expressdes musicais que despontam, tornam-se narrativas
essenciais para imaginar a musica do Brasil. O autor (2011, p. 110) descreve que as tdpicas
sdo manifestagcdes estdveis de conteddos como: géneros, estilos, motivos, frases, harmonias,
entre outros e ainda comenta que talvez fosse relevante perseguir linhas que conectam os
discursos que compdem as musicas no século XXI.

De acordo com Piedade (2007, p. 4) nao € o suficiente perceber, interpretar e
classificar as topicas identificadas no texto musical, mas sim explicar como ocorre tal
entrelacamento de afetos e gestos na interpretacdo musical. Na musica escrita, a rede de
topicas encontra-se estipulada pela trama musical, na qual, as figuras retdricas podem se
conectar diversas vezes em diversificados instantes e disposi¢des. Piedade (2007, p. 4) diz que
“[...] as topicas de um discurso musical (entendido como posi¢des estruturais dotadas de
qualidade signica determinada) sdo experimentadas pelos préprios intérpretes na sua pratica
musical, bem como pela audiéncia”.

A musica brasileira compreende diversas topicas, as quais designam ou representam

géneros musicais, afetividades e espacos geograficos de vivéncias, significacdes e relacdes

330 bongd é um instrumento percussivo e tem origem na América Central e é oriundo da fusio da musica
africana e espanhola.



44

humanas. Piedade (2007, p. 5-6) estrutura algumas topicas que simbolizam e traduzem a

35

3 época de ouro®,

cultura musical brasileira e suas influéncias, tais como: brejeiro

0

nordestino’®, bebop®’, afro®®, sulinas®®, caipiras®, amerindios™, drabe*?, oriental®,

(13

I1**, atonal®, tropical*® entre outras tépicas. O autor (2007, p. 6) diz que “a

experimenta
perspectiva retdrica e a ‘Teoria das topicas’ representam orientagdes de andlise musical que
superam o mero formalismo, ao envolver simultaneamente conhecimentos musicais e

interpretacdes histérico-culturais”.

34 Refere-se a figura do malandro da cultura carioca e brasileira em geral.

35 Na qual reinam os maneirismos das antigas valsas e serestas brasileiras, impera a nostalgia de um tempo de
simplicidade e lirismo, de ruralidade e frescura.

36 Através da musica nordestina utilizando a escala mixolidia, mediante uma série de padrdes, que se tornou
indice da identidade brasileira.

37 Refere-se ao “jazz” brasileiro.

38 Presente através dos batuques, lundus, jongos etc.

% Envolve a musica tradicional das terras gaichas e géneros musicais argentinos, uruguaios € paraguaios tais
como guarania, chacarera, milonga, tango etc.

40 Evoca o mundo rural conforme a imaginacio do Brasil, sudoeste e central, tendo a figura do caipira e seus
duetos em tercas e sextas paralelas, bem como os ponteios da viola caipira como referenciais mais evidentes.

41 Principalmente no uso de flautas nativas e percussio do tipo “pau-de-chuva”.

42 Devido a influéncia da world music, principalmente através de escalas e ornamentagdes.

43 Através das escalas de cinco notas (pentatonismo).

44 Especialmente na exploragdo timbristica.

45 Evoca um cultivo erudito de vanguarda.

46 Estratégias icOnicas denotando as florestas e a exuberancia tropical, como os péssaros em Villa-Lobos.
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1.4 Isotopia

Para Piedade (2012, p. 5) o universo de representacdes, de indicativos, de
convengdes em que as topicas vivem, se entrelacam e se apresentam de uma tépica a outra,
pode ser chamado de cadeia isotopica, que vem a ser compreendida como uma sequéncia de
motivos que se conectam e se desdobram de forma coerente.

Para Simdes (2003b apud Simdes, 2005, p. 1275), “isotopia € um recorte tematico
fundado na identidade de significantes aberta para a pluralidade de significados e balizada
pela rede interna perceptivel na trama textual”. Segundo Greimas & Courtés (1989 apud
Oliveira, 2011, p. 93), o termo tem origem do grego isos (igual, semelhante) e topos (plano,
lugar), podendo ser entendida como a existéncia andloga, ou seja, uma semelhanca, mais ou
menos aparente, entre imagens que, inicialmente, podem parecer desconexas ou até mesmo
imperceptiveis. No diciondrio Sémiotique Raisonné de la théorie Du langage, Greimas
utilizou esse termo, oriundo da fisico-quimica, e o introduziu na andlise semantica
conferindo-lhe um significado especifico, considerando seu novo campo de aplicacdo
(Greimas & Courtés, 1979, p. 245).

Segundo Greimas & Courtés,

[...] o conceito de isotopia designou inicialmente a iteratividade, no decorrer de uma
cadeia sintagmdtica, de classemas que garante ao discurso-enunciado a
homogeneidade. Segundo essa acepc¢do, € evidente que o sintagma que redine ao
menos duas figuras sémicas pode ser considerado como o contexto minimo que
permite estabelecer uma isotopia (Greimas & Courtés, 1979, p. 245).

Para os autores (Greimas & Courtés 1993 apud Lara, s.d., p. 1288) a ideia de
isotopia, inserida no elemento semantico do processo gerador de significados, inicialmente se
referiu a iteratividade de espécies no decorrer de uma cadeia sintagmatica que assegurou ao
discurso-enunciado sua homogeneidade. Piedade (2012, p. 5) complementa que a isotopia €
caracterizada por um sistema de redundéancias de categorias semanticas que viabiliza a leitura
narrativa.

Piedade (2012, p. 6) apresenta um conceito oposto ao conceito de isotopia:
alotopia*’, que seria, para o autor, a fragmentacdo da isotopia, ou seja, também um modo de
construcdo do discurso, uma vez que o componente alotdpico destaca o surgimento de outro

elemento recente que recalibra a isotopia. Em outras palavras, a alotopia pode ser entendida

47 Alotopia (de alds = outro; topo = lugar) é a percepcéo da falta ou da fratura do material; o elemento disruptivo
que quebra a redundéancia do acontecimento (Almeida, 2005, p. 19).
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como uma consequéncia natural da variagdo de motivos que enriquece o discurso musical. O
autor (2012, p. 6) declara que “o elemento alotopico ¢ aquele que provoca o distanciamento
perceptivo da isotopia |[...]”.

Piedade (2012, p. 7) acrescenta que uma tdépica cuidadosamente elaborada e
significante ao texto musical solidifica a cadeia isotdpica, ndo provocando estranheza nem
afastamento ao ouvinte. No entanto, o pesquisador (2012, p. 7) reforca que o construtor do
discurso musical (normalmente o compositor) pode remodelar a retoricidade dessa tdpica
alterando sua posic@o no texto musical e a colocando em uma inesperada situacdo dentro do

discurso, causando assim, maior retoricidade, ou seja, maior qualidade ao discurso musical.

1.5 Apreciacio musical através das lentes da Teoria das topicas musicais

Conforme Piedade (2012, p. 8), a abordagem que incorpora topicas e figuras
musicais pode sofrer criticas e desaprovagdes sob a 6tica formalista modernista, por abranger
subsidios que resultam da subjetividade. Porém, para o autor (2012, p. 4-5), o campo da
musicologia analitica pode se beneficiar significativamente com as novas teorias da
argumentagdo, especialmente baseado na no¢do de enunciado musical como um elemento
mais pragmatico do que estrutural. Piedade (2012, p. 5) refor¢a que “isso certamente traz um
fundamento enriquecedor para o sentido amplo em que se imbricam segmentacdo formal,
significado musical e a retroalimenta¢do entre estrutura e expressdo na performance”.

Guck (1998 apud Piedade, 2012, p. 8) diz que uma andlise musical se torna benéfica
quando sua narrativa € mais evidente e hd mais explicitacdo dos motivos subjetivos, inerentes
a qualquer discurso. Samson (2001 apud Piedade, 2012, p. 8) complementa que “se os
analistas continuarem insistindo no modelo positivista e cientificista, o campo da analise
musical perderd sua identidade neste emaranhado de perspectivas criticas mais amplas”.

Para Piedade (2012, p. 8), a andlise musical, com base em uma perspectiva retorica,
busca no texto e na interpretacdo musical elementos mediadores do discurso sonoro que
possam enriquecer a qualidade do discurso musical. Essa retoricidade oxigena o formalismo

que, embora importante, apresenta limitagdes quando examinado isoladamente.



48

2 PESQUISA ARTISTICA COMO MARCO CONCEITUAL

Minayo (2001, p. 26) diz que a pesquisa ndo prescinde da criatividade e se estrutura
essencialmente “[...] por uma linguagem fundada em conceitos, proposicdes, métodos e
técnicas, linguagem esta que se constrdi com um ritmo proprio e particular”.

Gil (2007 apud Gerhadt & Silveira, 2009, p. 12) define pesquisa como: “[...]
procedimento racional e sistemdtico que tem como objetivo proporcionar respostas aos
problemas propostos. A pesquisa desenvolve-se por um processo constituido de varias fases,
desde a formulacdo do problema até a apresentacdo e discussao dos resultados”, ou seja, ¢ um
processo guiado por métodos especificos e técnicas apropriadas, garantindo a credibilidade e a
objetividade das conclusdes alcancadas.

A procura pelo conhecimento oriundo da pesquisa é de grande importancia, uma vez
que ela desempenha um papel fundamental na identificacdo e resolucdo de necessidades
especificas ou, busca por respostas relacionadas a um objeto de estudo. Essa indagacdo pelo
conhecimento € muitas vezes motivada por interesses pessoais, destacando a relevancia
intrinseca da pesquisa como um meio de diagndstico e resoluciao de questoes.

A pesquisa, de acordo com Guerra

[...] objetiva aprofundar-se na compreensdo dos fendmenos que estuda - agdes dos
individuos, grupos ou organizacdes em seu ambiente ou contexto social -,
interpretando-os segundo a perspectiva dos prdprios sujeitos que participam da
situacdo, sem se preocupar com representatividade numérica, generalizagdes
estatisticas e relacdes lineares de causa e efeito (Guerra, 2014, p. 11).

Para Minayo (2001, p. 21-22) a pesquisa qualitativa aborda questdes especificas,
concentrando-se em aspectos da realidade ndo mensurédveis pelas ci€éncias humanas, como
significados, motivos, aspiragdes e valores, que sdo essenciais para compreender as relacdes e
fendmenos complexos além da quantificacao de varidveis.

Nesta dissertagdo, o marco conceitual foi fundamentado em Pesquisa artistica, ou
seja, amparado por uma compreensdo de musica como processo, um movimento do
performer. A relevancia, em uma pesquisa académica, de descrever sobre os aspectos
artisticos envolvidos nas préticas interpretativas é fundamental, pelo fato de oferecer uma
dimensdo impar para comunicar e transmitir as descobertas e resultados alcangados no
processo de interpretacdo de uma peca.

Tais acOes acabam, enriquecendo a drea com conhecimentos pertinentes as praticas

desenvolvidas e propiciando a acessibilidade aos resultados obtidos por meio do campo de



49

pesquisa, estabelecendo conexdes com experi€éncias que abarcam diversas dimensdes
presentes nos processos interpretativos, facilitando uma compreensdo mais ampla e
memoravel do conteddo apresentado e contribuindo para a constru¢do do conhecimento.

Cerqueira (2019, p. 243) diz que a Pesquisa artistica, primeiramente, manifestou-se
nas artes visuais e seguiu para as demais artes. O autor (2019, p. 231) alega que a expressao
Pesquisa artistica é andloga a pesquisa em artes e que o termo foi utilizado por Silvio
Zamboni*® (2001), precursor do tema no Brasil.

A Pesquisa artistica pode ser considerada como uma abordagem que combina
praticas artisticas e investigacdo académica, a fim de explorar e registrar questdes, conceitos e
ideias por meio de expressdes criativas. O objetivo ndo € apenas criar obras de arte, mas
também indagar, provocar reflexdes e gerar didlogos significativos que possam contribuir
para a drea. Além disso, a Pesquisa artistica, fundamentada em teorias e conceitos
académicos, propicia e valoriza a experimentacdo e a inovacdo, encorajando o artista-
pesquisador a explorar novas formas de expressdes, materiais e abordagens conceituais,
investigando as possibilidades estéticas de determinados elementos ou técnicas. Em resumo, a
Pesquisa artistica € uma pratica dinamica, aberta, diversificada e dialégica que combina a
criatividade e a investigacdo para gerar conhecimento, promover comunicagdes
interdisciplinares e enriquecer a compreensao do mundo contemporaneo mediante a expressao
artistica.

Bragagnolo (2021, p. 3) comenta que na Pesquisa artistica, o pesquisador e o artista
convergem na figura do pesquisador-artista, que desempenha o papel de investigador sem
negligenciar sua identidade como artista. Na Pesquisa artistica, os desafios emergem
diretamente da prética artistica, estabelecendo uma relagao insepardvel entre teoria e pratica.
Complementando a reflexdo, a autora (2021, p. 3) diz que a Pesquisa artistica demanda que o
intérprete esteja sempre ativamente envolvido na reavaliacdo da pratica, percebendo-a como
um processo fluido, flexivel e em constante evolugdo, em oposicdo a pratica simplesmente
como desenvolvedora de um conhecimento candnico fixo e imutdvel. Para Coessens; Crispin;
Douglas (2009 apud Bragagnolo, 2021, p. 69) a Pesquisa artistica € definida como um
dominio de investigacdo em arte que se concentra na figura do pesquisador-artista, que
desempenha o papel de pesquisador sem renunciar a sua identidade como performer. Segundo

Domenici (2012, p. 1537) a Pesquisa artistica € uma abordagem que demonstra uma grande

8 Artista visual e fotografo, doutor em artes pela Universidade de Sdo Paulo - USP, Silvio Zamboni € professor
aposentado do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia. In: https://livrosdefotografia.org/perfil/3810/silvio-
zamboni


https://livrosde/
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conexdo com o campo da performance musical e é direcionada a pratica do artista-
pesquisador. A Pesquisa artistica para Avila & Fiaminghi (2022, p. 2), “¢é um ramo da
atividade académica que procura abarcar a dupla natureza da muisica como ciéncia e arte”; na
opinido de Bragagnolo & Sanchez (2022, p. 3) vem a ser uma espécie de pesquisa, na qual o
artista desenvolve o trabalho de pesquisador sem abandonar o compromisso artistico.

Bragagnolo et al. (2021, p. 51-52) apresentam a Pesquisa artistica como
consequéncia de um processo vivenciado na musicologia a partir do século XXI partindo do
distanciamento, do entendimento de misica enquanto partitura e trazendo uma aproximacgao a
uma compreensdo de musica como processo, uma acdo do performer, que se vé trazido ao
centro dos debates académicos. Unes (1998, p. 19-20) enfatiza a necessidade de se reconhecer
a relevancia das experiéncias sensoriais do intérprete ao interagir com uma obra musical, sem
relegar os sentidos em favor do aspecto visual (ou gréafico) e da suposta validagdo do
documento escrito.

Loépez-Cano (2015, p. 71) contribui mencionando que “a Pesquisa artistica €, por
defini¢do, um processo de producdo de conhecimento a partir da experi€éncia pratica”.
Continuando sua exposicdo, o autor (2015, p. 72) declara que quando menciona Pesquisa
artistica se refere a uma atividade formal dentro do ambito académico. Lopez-Cano & Opazo
(2014 apud Lopez-Cano, 2015, p. 74) consideram que a investigacdo na pratica interpretativa
pode englobar a avaliagdo das técnicas instrumentais e dos estilos de interpretacdo de musicas
especificas, periodos histéricos e locais. Essa abordagem pode se fundamentar em
documentos escritos, relatos de intérpretes ou na andlise de gravacdes. Comumente, em
algumas pesquisas, comparacgdes entre diversas interpretacdes de uma mesma composicao sao
realizadas, assim como descri¢cdes do estilo interpretativo de um musico em particular ou suas
mudancas ao longo do tempo, juntamente com a andlise das caracteristicas presentes em
varios elementos da performance, tais como: elementos visuais e gestuais, entre outros
caminhos investigativos possiveis. Lopez-Cano (2015, p. 75) complementa que a Pesquisa
artistica se concentra ndo apenas em descrever ou analisar, mas em enriquecer criticamente a
propria interpretacdo do pesquisador. O autor pontua que se trata de um tipo de conhecimento
direcionado a agdo.

Godoi (2021, p. 351) expde que a Pesquisa artistica, abraca os conceitos
fundamentais da investigacdo no ambito da musica, mas adota uma abordagem mais inclusiva
e global, dialogando com contextos internacionais e abrangendo uma variedade de instituigoes
e circuitos artisticos. Destaca-se, sobretudo, o projeto poético do artista, que se entrelaca com

reflexdes, conhecimentos, pesquisas, teorias, ciéncias, filosofia e outros dominios do saber.
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Para Domenici (2012, p. 1541), uma das finalidades da Pesquisa artistica é trazer a tona
questdes e reflexdes do performer a partir da prética artistica, o que poderd acarretar uma

colaboragdo significativa para os conhecimentos da area.

2.1 Naturezas da pesquisa em artes

Borgdorff (2012) apresenta classificagdes ou niveis da Pesquisa artistica

a) Pesquisa em artes € uma pesquisa que tem prética artistica no sentido mais amplo
da palavra como seu objeto. Refere-se a investigagdes que buscam conclusdes
védlidas sobre a prdtica artistica a partir de uma perspectiva teérica. Implicando
hipoteticamente em uma separacdo fundamental, e certa distdncia, entre o
pesquisador e o objeto de pesquisa; b) Pesquisa para as artes pode ser descrita como

2

pesquisa aplicada em um sentido restrito. A pritica artistica ndo é o objeto de
investigacdo, mas o seu objetivo. Oferecendo insights e ferramentas que podem ser
aplicadas na prética artistica de uma forma ou de outra; c) Pesquisa nas artes [...] ndo
pressupdem a separacdo entre pesquisador e objeto, e ndo considera a distancia entre
o0 pesquisador e a prética artistica*® (Borgdorff, 2012, p. 37-38).

Lopez-Cano & Opazo (2014) classificam a Pesquisa artistica, no que diz respeito ao
texto escrito e a pratica musical, em trés niveis: “no primeiro, [...] o trabalho escrito pode
fornecer conhecimento vinculado a algum conteido do material de trabalho criativo”; “no
segundo, [...] ha uma relacdo mais estreita entre a obra escrita e a préatica artistica. Aqui, a
escrita explica, fundamenta e oferece evidéncias ou argumentos sobre o que se faz no campo
criativo”; “no terceiro, [...], a escrita e a pratica ndo sé se apoiam e complementam, como sao
interdependentes, uma nao existiria sem a outra: sdo duas formas de completar o mesmo
processo artistico e investigativo™ (2014, p. 187-194).

Tanto as classificacdes ou os niveis de pesquisa sdo considerados Pesquisa artistica,
cada qual com suas peculiaridades intrinsecas distintas. Esta distingdo sugere que diferentes

categorias ou niveis de pesquisa dentro do campo artistico possam implicar em abordagens

49 a) Research on the arts is research that has art practice in the broadest sense of the word as its object. It refers
to investigations aimed at drawing valid conclusions about art practice from a theoretical distance; b) Research
for the arts can be described as applied research in a narrow sense. In this type, art is not so much the object of
investigation, but its objective; c) Research in the arts [...] It concerns research that does not assume the
separation of subject and object and does not observe a distance between the researcher and the practice of art
(Borgdorff, 2012, p. 37-38).

50 E] primero, [...] o trabajo escrito puede proporcionar cono cimientos vinculados a algtin contenido do material
de trabajo creativo. En el segundo, [...] existe una relaciéon mds estrecha entre la obra escrita y la practica
artistica. Aqui, la escritura explica, apoya ofrece pruebas o argumentaciones sobre lo que se hace en el campo
creativo. En el tercero, [...], escritura y practica no sélo se sustentan y complementan, sino que son
interdependientes, la una no existiria sin la otra: sondos formas de completar um mismo proceso artistico e
investigativo (Lopez-Cano & Opazo, 2014, p. 187-194).
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conceituais equivalentes, mas com objetivos especificos, refletindo assim uma diversidade de
praticas e perspectivas no ambito da investigacdo artistica.

No entanto, é fundamental destacar que uma e outra priorizam o ato criativo,
imagindrio e principalmente o processo aberto e dialdgico. Isso ressalta a esséncia da Pesquisa
artistica, que também se distingue pela capacidade de descrever materiais com uma
perspectiva abstrata. A Pesquisa artistica se concentra na exploracdo dos elementos subjetivos
da experi€éncia humana, permitindo uma compreensdo mais profunda e rica do mundo ao
nosso redor.

Em Pesquisa artistica, um aspecto crucial a ser considerado € o processo
metodolégico. Especificamente no contexto da interpretacio musical, frequentemente nos
vemos recorrendo a estudos provenientes de outras dreas das artes, como a danga e as artes
cénicas e visuais. Além disso, é essencial explorar conceitos e perspectivas dos campos da
filosofia, sociologia e psicologia, pois estes podem oferecer insights valiosos para a
compreensdo da experiéncia musical. Em certas situacdes, é necessdrio adaptar reflexdes e
procedimentos de dreas afins ou até mesmo empregar métodos experimentais para investigar
aspectos especificos da interpretacdo musical como o contexto cultural e outros elementos
pertinentes. Esse enfoque multidisciplinar e a flexibilidade metodoldgica sao fundamentais
para uma Pesquisa artistica robusta e abrangente.

Ulhda declara que

[...] ndo ha como fugir de uma metodologia artesanal, exploratéria e imersa nas
particularidades do objeto ou processo artistico em estudo, a Arte é a0 mesmo tempo
um objeto histérico (inserido em um contexto temporal ou geogrifico) e estético
(com transcendéncia e valor intrinsecos relativos) (Ulhda, 2014, p. 3-4).

Nesse sentido, a estrutura conceitual embasada na Pesquisa artistica reconhece e
valoriza a natureza intrinseca e multifacetada da musica, ou seja, moldada de forma cuidadosa
e sensivel as caracteristicas especificas do objeto ou do processo artistico em estudo. Isso
implica em uma explora¢do minuciosa e submersa nas particularidades de uma obra musical,
levando em conta ndo apenas sua dimensdo estética e estilistica, mas também seu contexto
histdrico, seus nexos socioculturais, os didlogos e as relagdes tecidas pelo performer a partir
de suas vivéncias.

A mausica, por sua vez, € simultaneamente um objeto historico e estético. Como
objeto histdrico, estd inserida em um contexto temporal e geografico, sendo influenciada por

uma série de fatores que moldam sua criagdo e recepcao ao longo do tempo. Por outro lado,



53

como objeto estético, a musica possui uma dimensdo de transcendéncia e valor intrinseco,
cuja apreciacdo e significados podem variar de acordo com as percepcdes e interpretacdes
individuais de cada performer e de cada espectador.

Portanto, uma metodologia de pesquisa em musica deve ser capaz de abarcar essa
complexidade presente, combinando uma andlise cuidadosa das caracteristicas formais e
estilisticas de uma obra musical com uma compreensdo profunda de seu contexto histdrico e
cultural. Somente assim poderemos realmente apreciar e compreender a riqueza e diversidade
do fendmeno artistico em toda a sua complexidade e profundidade.

Para Pimentel (2015, p. 90), tanto “a pesquisa em Arte quanto a pesquisa sobre Arte
tem presente o embasamento tedrico ja consolidado sobre o assunto da pesquisa e € a partir
deles e do que ¢ argumentado que sdo criadas novas teorias que embasarao pesquisas futuras”.

Nesse contexto, ¢ fundamental compreender a trajetéria do desenvolvimento do
trabalho e adotar uma metodologia ou teoria apropriada e alinhada com o objeto de estudo.
Isso ndo apenas assegura a qualidade da pesquisa, mas também evita armadilhas de torna-la
complexa e de dificil compreensdo. A escolha do processo metodolégico de forma coerente
ndo apenas facilita a construcdo da pesquisa, mas também pode garantir que os resultados
sejam apresentados de maneira acessivel e compreensivel, tornando o trabalho mais eficaz em
sua comunicacdo, em outras palavras, a harmonia entre a escolha do método e o objeto de
estudo nao apenas contribui para a solidez e credibilidade da pesquisa, mas também amplia
sua relevancia e impacto, ao tornar suas conclusdes mais acessiveis e compreensiveis para
aqueles que possam se beneficiar do conhecimento produzido.

Portanto, ao se discursar sobre um estudo que envolve fatores dialégicos e abertos, a
falta de clareza na organizacdo das instincias da pesquisa certamente nos conduzird como diz
Rios et al. (2022, p. 23), “[...] a um desequilibrio entre os niveis dos problemas/questdes de
pesquisa e das escolhas metodologicas”. Assim, ao adentrar no ambito da pesquisa €
necessdrio estabelecer um didlogo entre anseios, interesses e expectativas do pesquisador,
utilizando seus conhecimentos basicos em busca de uma compreensdo do objeto pesquisado.
Nesse contexto, ¢ fundamental que a pesquisa ndo se limite a mera acumulacdo de
informacgdes; ao contrdrio, a pesquisa deve apresentar suas instancias e seus significados.
Esses processos funcionam como uma intersec¢ao entre a teoria e a pratica, permitindo que o
pesquisador ndo apenas compreenda, mas aprofunde seu objeto de estudo.

Ulhda (2014, p. 3) afirma que a principal distingdo entre a pesquisa nas artes € nas
ciéncias, incluindo as ci€ncias sociais € humanas, estd no fato de que, enquanto nos campos

cientificos, os manuais de metodologia sdo uma referéncia importante para o aprendizado de
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como elaborar projetos e redigir academicamente, nas artes, a principal dificuldade ¢é
conseguir um certo distanciamento em relacdo ao objeto de estudo, com o qual, como artistas,
temos uma forte conexdo devido a nossa formagdo cultural.

Quanto aos seus impactos na universidade, Mundin (2022, p. 151) menciona que a
investigacdo no campo das artes tem sido um topico de discussdo no ambito do ensino
superior durante um longo periodo. A autora (2022, p. 152) complementa que essas
discussdes renovam e fortalecem as abordagens de pesquisa qualitativa, o que reacendeu os
debates sobre as distincdes e semelhangas entre a ciéncia e as artes, ainda delineadas
predominantemente a partir de uma perspectiva ocidental.

Jacobshagen (2016 apud Ghirardi, 2022, s.p.) expde que a “Pesquisa artistica dentro
da universidade é uma expansdo benéfica do espectro de possiveis questdes e métodos, ao
mesmo tempo em que pode fortalecer as conexdes entre disciplinas artisticas e cientificas”.

Assim, ao adotar a Pesquisa artistica como base conceitual para conduzir este
trabalho, ndo apenas abraco uma abordagem flexivel, criativa e dialdgica, mas também
contribuo para um movimento mais amplo de renovagdo e fortalecimento das abordagens de
pesquisa qualitativa no ensino superior.

Como observado por Mundin (2022), a investigacao no campo das artes tem sido um
tema de discussdao crucial, revitalizando debates sobre as distingdes e semelhancgas entre
ciéncia e arte. Além disso, como destacado por Jacobshagen (2016 apud Ghirardi, 2022, s.p.),
a Pesquisa artistica na universidade amplia o espectro de questdes e métodos possiveis,
fortalecendo as conexdes entre disciplinas artisticas e cientificas. Essa abordagem, portanto,
ndo apenas enriquece O processo investigativo, mas também contribui para um didlogo
interdisciplinar mais dinamico e fecundo no contexto académico.

Essa escolha decorre da capacidade singular desse marco conceitual em proporcionar
flexibilidade e liberdade ao longo do processo investigativo. Essa abordagem pode possibilitar
uma exploracdo mais livre do tema em andlise, além de estimular uma maior criatividade na
formulacdo das questdes de pesquisa. Portanto, o arcabouco tedrico escolhido se apresenta
como um instrumento propicio para conduzir uma investigagdo que ndo busca apenas uma
compreensdo convencional, mas sim uma perspectiva diferenciada sobre o objeto de estudo.

Nesse contexto, a escolha desse eixo conceitual emerge como um recurso valioso
para orientar uma investigacdo que transcende o limite da compreensdo convencional pelo
fato de descrever componentes abstratos. Ao adotar a Pesquisa artistica como alicerce
investigativo, busca-se ndo apenas entender o objeto de estudo de maneira tradicional, mas

também explorar novos angulos, perspectivas e interpretagdes que possam enriquecer €
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ampliar o conhecimento sobre o tema. A Pesquisa artistica oferece a oportunidade de
mergulhar nas nuances do assunto, permitindo uma imersao profunda que vai além dos
aspectos superficiais. Assim, ao optar por essa estrutura conceitual, vislumbra-se ndo apenas a
obtencdo de resultados, mas também o estimulo a criatividade, a reflexdo e a descoberta de
insights que possam agregar valor ao campo de estudo em questao.

A apresentacdo de um produto artistico, como a interpretacdo de uma obra ao final da
pesquisa, desempenha um importante papel na distin¢do entre pesquisa qualitativa e Pesquisa
artistica. Embora ambas as abordagens sejam qualitativas, a Pesquisa artistica se destaca pela
incorporacdo de uma expressdo criativa real como parte integrante do processo de
investigacdo, ou seja, a performance resultante do campo de pesquisa como parte integrante
do processo de Pesquisa artistica, acrescenta uma dimensdo unica e significativa a
investigacdo. Este produto artistico, gerado pelos processos estruturados para o percurso de
pesquisa, ndo apenas fornece a comunicacdo dos resultados da pesquisa no formato escrito,
sonoro, mas também se mostra como uma manifestacdo compreensivel dos insights e
descobertas obtidos ao longo do estudo, propiciando diferentes pontos de vista sobre as
praticas interpretativas, ao combinar os elementos visuais € sonoros que transcendem as
limitagdes da linguagem escrita, alcangando uma audiéncia mais ampla e diversificada.

Além disso, o registro do processo desenvolvido para a interpretacdo de uma obra se
torna um memorial, consolidando e preservando os resultados da pesquisa de uma maneira
que vai além do texto escrito.

Em suma, a apresentacdo de um produto artistico como parte integrante da pesquisa é
essencial para singularizar a Pesquisa artistica. Essa prdtica ndo apenas enriquece a
compreensdo e comunicagdo dos resultados da pesquisa, mas também destaca o potencial

transformador e inovador da abordagem artistica na produ¢do de conhecimento.



56

2.2 O contexto de estilo do compositor e da obra como meios para uma abordagem

interpretativa

Maiximo Diego Pujol (Buenos Aires, 1957) € violonista e compositor argentino. Sua
obra tem como particularidade o uso de uma linguagem hibrida nos processos idiomaticos
composicionais, trazendo caracteristicas da denominada musica rioplatense. Observa-se tal
fato nas palavras de Mogetta (2018, p. 4), “Maximo Pujol trabalha a partir da heranga musical
de sua Argentina natal, em especial os géneros musicais rioplatenses - tango, valsa, milonga,
candombe - como assim também os diferentes géneros das distintas regides do pais>!. O
compositor reitera a citacdo acima externando que tango, milonga e candombe sdo géneros
primdrios em suas composicdes (Pujol, 2024)32,

Outro importante aspecto na obra de Pujol é a forte influéncia de significantes
compositores argentinos como: Carlos Gardel (1890-1935), Julio de Caro (1899-1980),
Osvald Pluguiese (1905-1995), Anibal Troilo (1914-1975), Alberto Ginastera (1916-1983) e
Horacio Salgén (1916-2016) (Barroso & Campolina, 2019); e entre estes, evidencia-se Astor

Piazzolla (1921-1992). Tal observagdo € corroborada por Barroso e Campolina

Deve-se destacar que Pujol é um grande admirador de Piazzolla, e tem uma forte
influéncia em sua musica. Pujol escreveu uma obra para violdo solo dedicada a
Piazzolla intitulada Elegy for o death of a tanguero, composta em trés movimentos:
Confuestta, Melancolia e Epilogo (Barroso & Campolina, 2019, p. 2)%3.

Interpretando tangos e milongas Pujol frequenta casas noturnas de Buenos Aires
tanto como musico solista, quanto como musico acompanhador. Com a firme determinacao de
se aprofundar na linguagem dos gé€neros musicais rioplatenses, Pujol colabora em varias
formacdes musicais, como duos, trios, € quartetos, entre outras, proposito este que se
enriquece quando ele compartilha muitas dessas atuagdes (em shows) com figuras
importantes do cendrio musical argentino, como: Héctor Stamponi (1916-1997), Roberto
Goyeneche (1926-1994), Jorge Sobral (1931-2005), Horacio Ferrer (1933-2014), José
Coléangelo (1940-), Néstor Marconi (1942-), Mariquena Monti (1943-), Rubén Juérez (1947-

5! Mdximo Pujol trabaja a partir de la herencia musical de su Argentina natal, en especial los géneros musicales
rioplatenses - tango, milonga y candombe - como asi también de los diferentes géneros de las distintas regiones
del pais (Mogetta, 2018, p. 4).

52 Informagdo enviada pelo compositor através de entrevista realizada por e-mail em 05.06.2024.

33 Cabe observar que Pujol es un gran admirador de Piazzolla, y que posse una fuerte influencia de este dltimo
em su musica. Pujol escribi6 una obra para guitarra solista dedicada a Piazzolla intitulada Elegia por la muerte
de un tanguero compuesta por tres movimientos: Confuestta, Melancolia y Epilogo (Barroso & Campolina,
2019, p. 2).
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2010), entre outras figuras expressivas. Ao mesmo tempo, dedica-se a estudar e analisar a
obras de renomados compositores de tango tradicional, como: Juan Carlos Cobidn (1896-
1953), Osvaldo Pugliese (1905-1995), Horacio Salgan (1916-2016), Julidan Plaza (1928-
2003), e outros>*.

A partir de tais constatagdes, percebe-se que Pujol é um compositor que
verdadeiramente mergulha na estética composicional nacionalista, apresentando através de
suas obras, a riqueza e profundidade da cultura de seu pais natal. Sua misica é um reflexo das
tradi¢des, dos valores e da identidade que define sua nacdo. Ao explorar elementos musicais,
ritmos e melodias que sdo intrinsecamente ligados a sua cultura, Pujol ndo apenas celebra
suas raizes, mas também contribui preservando e transmitindo essa heranca musical e cultural.
Suas composi¢des sdo um testemunho do poder da misica como forma de expressar a
esséncia de um povo, em outras palavras, ao ouvir suas composicdes podemos ser
transportados para as paisagens sonoras de sua terra natal, nos permitindo apreciar a beleza e
a diversidade da cultura argentina que ele tao habilmente incorpora em sua musica.

Desde o inicio de sua carreira profissional até os dias de hoje, Pujol se dedica a busca
de uma integracdo cada vez mais profunda entre a linguagem do tango e o pensamento
académico formal. Pujol menciona que essa busca tem suas raizes no violao e é resultado de
um estudo consciente, quase obsessivo, da obra de Heitor Villa-Lobos e Leo Brouwer que
marcaram um novo capitulo na histéria do violdo ao incorporar recursos préprios do
instrumento e uma linguagem nacionalista em sua musica. Esses elementos se tornaram uma
parte fundamental de seu estilo composicional, criando assim uma “linguagem violonistica”

distinta e inconfundivel®’

. Pujol estudou harmonia e composicao no conservatério Provincial
Juan José Castro com Le6nidas Arnedo™®.

A peca Tres piezas rioplatenses (1992)>7 é uma obra composta em trés movimentos
(rdpido-lento-rapido) na qual estdo presentes os gé€neros musicais: tango, milonga e
candombe. No preficio da Edicdo Helbling®, consta que as trés pecas que compdem a obra

refletem a musica argentina correspondente da Regido do Rio da Prata, que recebeu

influéncias espanholas e africanas.

54 In: https://www.maximopujol.com/bio-es
55 In: https://www.maximopujol.com/bio-es
36 hitp://www.maximopujol.com/bio-es

57 Composta em 1991 e publicada em 1992.
58 Austria: Edition Helbling, 1992.
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O primeiro movimento, denominado Don Julidn, é um tributo ao compositor
argentino Julidn Plaza®; o segundo, chamado Septiembre, refere-se, de acordo com Pujol®,
ao més em que inicia o equindcio da primavera no hemisfério sul. Mogetta (2018, p.162)
contribui dizendo que Septiembre ¢ uma Milonga campeira, inspirada no comeco da
primavera e em toda sua energia; o terceiro movimento, Rojo y Negro, representa o colorido
das vestes das dancarinas da Regido Cisplatina. Para Mogetta (2018, p. 162), o “vermelho e
preto fazem alusdo aos coloridos caracteristicos das roupas das dangarinas de murga
61

camdonbera tanto em Montevideo como em Buenos Aires

Pujol complementa que

Vale acrescentar que esses trés géneros tém uma origem comum. A milonga €, na
realidade, a origem de todo género rioplatenses. A diferenca estd como ja foi dito,
no tempo e no cardter. Em toda Suite tem um elemento que funciona como
aglutinador. E neste caso esse elemento é a melodia que se apresenta na linha do
baixo nos dois primeiros compassos de “Don Julian”, também presente no 5°
compasso de “Septiembre” e nos compassos 17 ao 19 de “Rojo y Negro”. A
presenga desse mesmo “personagem”, “vestido” de diferentes maneiras,
“caminhando” em diferentes velocidades é o que nos da as ferramentas para
compreender como estd construida a Suite e como interpretd-la (Pujol, 2024)2.

2.3 Etapas do campo de pesquisa: metodologias, praticas e processos

2.3.1 Abordagem da obra por meio da Teoria das topicas

A organizacdo do campo de pesquisa foi estruturada em trés pilares:

a) planejamento da interpretacdo a partir da apreciacdo do texto musical com o
objetivo de aprofundar um entendimento minucioso da pega, por meio da
observacdo de recorréncias e contraste do material composicional e a maneira

com que os eventos musicais se relacionam e se interligam, permitindo uma

59(1928-2003) nasceu em General Manuel Campos, provincia de La Pampa na Argentina. Foi maestro, pianista,
bandoneonista, arranjador e seu principal género composicional foi o tango.

%0 Informacdo enviada pelo compositor por e-mail: “El titulo del 2° movimiento hace referencia a la primavera.
Aqui, en Argentina, todo el mundo vive el mes de Septiembre como el mes de la juventud, de un nuevo
comienzo, de la buena energia y la alegria”(Pujol em 02.03.2024).

1 Rojo y Negro hace alusién a los colores caracteristicos de la vestimenta de las bailarines de las murgas
candomberas tanto en Montevideo como en Buenos Aires (Moguetta, 2018, p. 162).

%2 Vale la pena agregar que estos tres géneros tienen un origen en comun. La milonga es, en realidad, el origen
de todo género rioplatense. La diferencia estd, como ya se ha dicho, en el tempo y el carcter. En toda Suite hay
un elemento que funciona como aglutinante. En este caso ese elemento es la melodia que se presenta en la linea
del bajo de los dos primeros compases de “Don Julian”, también presente en el 5° compas de “Septiembre” y en
los compases 17 a 19 de “Rojo y negro”. La presencia de ese mismo “personaje”, “vestido” de diferentes
maneras, “caminando” a diferentes velocidad es lo que nos da las herramientas para comprender cémo esta
construida la Suite y cémo interpretarla (Pujol, 2024).



b)

59

interpretacdo historica, cultural, geogréfica e significativa mediante a Teoria das
tépicas musicais;

sessOes de pratica organizadas a partir do planejamento prévio (registradas em
video e em um didrio de estudo) salientando o estudo mais qualitativo e menos
quantitativo;

feedback autoavaliativo ao final de cada sessdao de prética a partir da apreciacao
dos registros audiovisuais e da leitura dos didrios de estudo, com a finalidade de
apreciar as distintas formas de estudo e as tomadas de decisdes para solucionar

os diferentes problemas interpretativos.

2.3.2 Planejamento da performance (anterior as sessdes de pratica)

a)

b)

reconhecimento do material composicional a partir da observac¢iao dos elementos
musicais que repetem literalmente ou em variacdo, e dos elementos
contrastantes, com o intuito de esquadrinhar e compreender o design musical
estruturante da peca (inventdrio dos eventos, estrutura geral da peca, motivos,
secoOes, relacdo intervalar etc.) identificados na partitura e que foram marcados
por cores diferentes a fim de organizar os padrdes composicionais;

identificacdo no texto musical das figuras de retdrica, por meio da Teoria das
topicas que retratam e fazem emergir a sonoridade que simboliza o género de
cada movimento da pega ou o local de sua origem;

decomposicao dos elementos composicionais a fim de construir processos de
pratica deliberada® com base no texto musical, ou seja, instituir um processo de
aprendizagem intencional, consciente e reflexiva, fundamentado em
metodologias de estudo qualitativas, diversificadas e criativas, analisando: a
estrutura formal, secdes e subsecdes; as relacdes intervalares e suas inflexdes
expressivas; as linhas melddicas (desenho) e seus respectivos direcionamentos;
as dindmicas grafadas (macrodindmica) e as ndo grafadas (microdindmicas) e
sua projecdo sonora; a articulacdo grafada; a configuracdo ritmica (compasso,
unidades ritmicas ou padrOes e estrutura métrica); a manipulacdo temporal do

texto musical (andamento, regularidade e agdgicas);

63 A pratica deliberada consiste em atividades direcionadas para melhorar a performance, nas quais sdo criadas
tarefas especificas para superar deficiéncias, e a performance é monitorada cuidadosamente para orientar o
aprimoramento. Essa abordagem é motivada pelos diversos beneficios que pode trazer para a performance dos
individuos (Ericsson et al., 1993 apud Souza, 2014, p. 22).
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d) observacdo das possibilidades interpretativas investigando: a denominacido da
obra e dos movimentos, o género estilistico de cada movimento; as informagdes
contidas no prefdcio apresentado pela edicdo da partitura; os processos de
transtextualidade® com outras obras do compositor e com obras de compositores
que influenciaram seu estilo;

e) exploracdo de possiveis parametros técnico-interpretativos, levando em
consideragdo articulacdo, fraseado, timbre, producdo da sonoridade, dindmicas,
habilidades técnicas requeridas e possibilidades do instrumento, relacionadas a
execugdo, tais como: tipo de corda (nylon ou carbono), tensdo da corda (baixo,
média ou alta), espessura e largura do braco do violado;

f) escutas de pecas de compositores da América Latina como: Atahualpa Yupanqui
(1908-1992) Carlos Guastavino (1912-2000), Alberto Ginastera (1916-1983),
Abel Carlevaro (1916-2001), Antonio Lauro (1917-1986), Astor Piazzolla
(1921-1992), Julidan Plaza (1928-2003), Juan José Ramos (1930-1995), Alfredo
Zitarrosa (1936-1989), Cacho Tirao (1941-2007), Gentil Montafia (1942-2011),
Leo Brouwer (1939-), Ruben Rada (1943-) e Quique Sinesi (1960-), entre
outros, com o propdsito de corporificar a linguagem musical latina e
correlacionar, nos trés movimentos da obra, elementos representativos dos
géneros caracterizados, pois, assim como Pujol, estes compositores se
inspiraram e se inspiram, absorvendo elementos musicais presentes ao
nacionalismo para elaborar suas composicoes.

g) Exame de outras perspectivas interpretativas das Tres piezas rioplatenses, por
meio de registros audiovisuais (disponiveis online), com objetivo de comparar
possibilidades e intencdes interpretativas relacionadas a motivos, frases, segoes,
digitacOes, dedilhados, efeitos percussivos, estilo e gé€neros musicais, que,
associados a Teoria das tépicas musicais, proporcionaram a identificacdo de
elementos musicais que transcendem o texto musical, trazendo a compreensao
das camadas mais profundas da peca e suas interrelagdes, bem como
possibilitando a geracdo de um discurso musical coerente e uma interpretacao

mais significativa.

% 0O termo Transtextualidade, a “transcendéncia textual do texto”, ou seja, “tudo o que estabelece a relagdo de
um texto, seja esta implicita ou explicita, com outros textos”. S3o cinco as categorias da transtextualidade: (1)
intertextualidade, (2) paratextualidade, (3) metatextualidade, (4) hipertextualidade e (5) arquitextualidade
(Garcia, 2006, p. 1517).
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2.3.3 Sessoes de prética (com registro audiovisual e didrio de estudo)

a)
b)

d)

e)

leitura geral da obra;

averiguacdo das digitacdes e dedilhados da ME e MD®, presentes na edigio
original, avaliando a pertinéncia por meio da aplicabilidade dos movimentos,
mediante a disposicdo dos dedos sobre as cordas e o resultado técnico e sonoro.
Segundo Fogagnoli (2023, p. 16) “A melhor organizagdo digitacional para
executarmos uma peca ao violao € aquela que oferece um resultado satisfatorio
tanto em aspectos de interpretacdo musical quanto do ponto de vista técnico™;
escolha dos “toques” da MD: com ou sem unha, com ou sem apoio, (“doce”,
suave, aveludado, sonoridade delicada, metalico etc.) levando em conta
possiveis combinacdes de toques e os tipos de sonoridades desejadas para cada
inten¢do musical a ser expressa, vinculando a sonoridade ao género retratado em
cada movimento e que tenham associacdo ou sejam representados e identificados
mediante a Teoria das tépicas musicais;

interpretacdo de elementos musicais (ritmo, timbre, género, estilo, entre outros)
que evocam auditivamente sensacdes ou imagens sonoras especificas, uma vez
que a Teoria das topicas musicais tem vinculo com os lugares em que a musica é
criada e apreciada;

processos de pratica deliberada: 1) estudo da relagdo intervalar observando a
expressividade das inflexdes (maior ou menor tensdo); 2) por compassos e
agrupamento de compassos; 3) por blocos (relagdo vertical); 4) estudo mental
dos gestos de ME; 5) estudo sem producdo do som (observando a trajetdria do
movimento no brago do violdo); 6) tocar o baixo falando o nome das notas da
melodia e vice-versa; 7) estudo do dedilhado da MD por meio das cordas soltas;
8) tocar subdividindo os movimentos com finalidade de conscientizar as agdes;
9) estudo técnico da subdivisdo dos movimentos amplos em deslocamentos
menores, com objetivo de conscientizar as pequenas transferéncias contidas nos
macro movimentos (coordenagdo motora ampla e fina); 10) reger a pega com o
proposito de adquirir o entendimento da conducdo ritmica e melddica e
fraseoldgica do discurso musical; 11) estudo da peca (iniciando pelo final ou do

final para o comego); 12) estudo das seg¢des e/ou trechos mais dificeis

5 ME e MD referem-se 4 mio esquerda e mio direita.



62

separadamente; 13) estudo focado na leitura da partitura com intuito de
desenvolver a memoria visual; 14) analisar a interpretacdo (possiveis escolhas
interpretativas ampliando o leque de possibilidades); 15) estudo com metronomo
em andamentos lentos observando os movimentos das mios a fim de
conscientiza-los e projetd-los em uma velocidade maior; 16) treinamento das
diversidades na performance; 18) revisdo da interpretacdo de cada compasso e
seu contexto, de forma isolada, em todos os movimentos da obra; 19) estudo por
meio de gravacdes (ouvir, gravar e analisar auditivamente suas proprias

interpretacdes e de outros intérpretes).

2.3.4 Feedback das sessdes de pratica.

a)

b)

9

apreciacdo autoavaliativa do registro audiovisual com a finalidade de observar as
distintas formas de estudos e as tomadas de decisdes para solucionar os
diferentes problemas técnico-interpretativos, levando em conta se a sonoridade
projetada estd condizente com o género traduzido em cada movimento, mediante
a Teoria das topicas musicais;

leitura dos didrios de estudo comparando-os com o registro audiovisual com o
objetivo de realizar uma interpretacao mais coesa em relagao ao texto e ao estilo
do discurso musical com base na Teoria da tépicas musicais;

reorganizacio da proxima sessdo de prética mediante os resultados alcancados.

2.4 Teoria das topicas musicais: apresentacio e apreciacio do género musical de cada

movimento e a organizacio do percurso investigativo

2.4.1 Tango

Sendo um dos géneros mais icOnicos e reconheciveis da América Latina, o tango é

conhecido por sua forte carga emocional resultante da dramaticidade, sensualidade, nostalgia,

melancolia, paixdo e elegancia. Segundo Siqueira (2017, p. 13) “O tango € considerado na

literatura sob diversas e diferentes visdes, no entanto algo recorrente nelas € o fato de o tango

revelar seus primeiros acordes e passos na Regido do Rio da Prata”. Para Archetti (2003, p.

14), o tango teve sua origem nos bairros periféricos de Buenos Aires durante a década de

1880. Werner (2014, s.p.) relata que o género tem origem a partir da cultura marginalizada



63

dos bairros periféricos de Buenos Aires, encontrando abrigo em ambientes como bordéis,
tendo sido rotulado como imoral devido as suas letras provocantes e a coreografia audaciosa.
A autora (2014, s.p.) complementa explanando que este gé€nero musical é considerado um
simbolo da identidade argentina tendo sua origem por volta de 1870.

Anunciagdo (2019, p. 858) diz que o tango, desde sua origem, sofreu um profundo
processo de transformacdo e de fusdo, incorporando fortes influéncias da musica erudita
europeia e do jazz. Essa influéncia é especialmente evidente nas composicdes de Astor
Piazzolla. Tal género tem como caracteristicas o uso de ritmos sincopados e acentuagdes em
tempo fraco, dando-lhe um sentimento de cariter Ginico, compassos bindrios ou quaterndrios,
efeitos percussivos, glissandos, entre outras.

Ap6s revisar diversos trabalhos (artigos, teses e dissertacdes) que serviram como
base para situar a origem e as transformagdes do género ao longo do tempo, nao foi possivel
alcancar uma conclusao mais precisa sobre esses aspectos. Assim, essa questdo permanece em

aberto na pesquisa, pois ndo estd dentro do escopo deste estudo.

2.4.1.1 1° Movimento: Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)

a) escutas musicais do género musical Tango (dando primazia para o tango
milonga — visto que possivelmente seja a linguagem estilistica predominante nas
obras originais ou transcritas para violdo — e o fango de saldo, por ser o estilo
que consagrou a linguagem tangueira);

b) leitura e apreciacdo de algumas pecas®® baseadas no género: Verano, Inverno
Porteiio € Buenos Aires Hora Zero (Astor Piazzolla) e o Tango da Suite del
Plata n° 1 (Méaximo Pujol);

c) investigacdo de outras pecas do compositor®” que apresentam tal carater musical:
Tristango en vos e Curda Tangueada (Cinco Preludios); Elegia por la muerte de
un tanguero; Ill. Gris de madrugada (Imagenes de Abril), II. Tango express
(Seis Revelaciones); II. Tangostinato (Suite Adelaires); II. Tango (Suite del
Plata n® 1); Tanguito Madrugador (Suite del Plata n® 2); Tango Errante;

d) identificacdo de possiveis tOpicas musicais por meio de materiais musicais

(ritmicos, métricos, melddicos, harmonicos, intervalares, estilisticos, timbricos,

6 As pecas citadas na letra b dos pontos 2.4.1.1, 2.4.2.1 € 2.4.3.1 referem-se a musicas, que contém os géneros
tango, milonga e candombe, que apreciei durante o desenvolvimento da pesquisa.

7 Foram investigadas as obras musicais para violdo solo listadas no site do compositor. Disponivel em:
<http://www.maximopujol.com/>.
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entre outros) ou citacdes que possam levar a alusdo de pecas ou linguagens
musicais de outros compositores ligados ao género ou a dangas representadas

neste movimento.

2.4.2 Milonga

Género musical origindrio da Regido do Rio da Prata, que abrange parte da
Argentina e do Uruguai tendo como principal caracteristica o ritmo 3 + 3 + 2. Moguetta
(2018, p. 29) diz que a milonga teve sua origem no Uruguai, nas dreas portudrias do Rio da
Prata por volta de 1870, emergindo das camadas mais desfavorecidas da sociedade urbana,
bem como entre os imigrantes europeus e africanos. O autor (2018, p. 29) menciona que a
milonga, mesmo sendo da Regiao do Rio da Prata, estd associada a habanera®. Ramil (2004,
p. 22) relata que “o vocabulo milonga é de origem africana, plural de mulonga, que significa

299

‘palavra’”. Medeiros & Silva (2014, p. 146) expdem que a milonga ao longo de sua historia,
passou por diversas modificacOes e reinterpretagdes, principalmente na métrica e no
andamento, devido aos diferentes contextos em que foi disseminada. De acordo com os
autores (2014, p. 149), sdo trés os tipos de milonga “amplamente utilizadas no Rio Grande do
Sul, Argentina e Uruguai”. Medeiros & Silva (2014, p. 149) descrevem: 1) a milonga
pampeana, também conhecida como milonga tradicional ou simplesmente milonga,
normalmente possui andamento largo, compasso 4/4 ou 2/4 e predominancia de tons em modo
menor; 2) a milonga arrabaleira, igualmente denominada como milongdo, que dispde de
algumas caracteristicas como: andamento acelerado, compasso 2/4 e predominio por tons em

modo menor (Medeiros & Silva, 2014, p. 152), 3) e a milonga corraleira, apresenta

geralmente andamento rdpido, compasso 2/4 e hegemonia da tonalidade em modos menores

(Medeiros & Silva, 2014, p. 153-154).
2.4.2.1 2° Movimento: Septiembre (Andante)
a) escutas musicais do género musical Milonga;

b) leitura e apreciagdo de outras pecas que apresentam tal cardter musical:

Milongueo del Ayer (Abel Fleury); Milonga (José Pierre Sapere); Milonga - De

% “Danca e can¢do cubana, assim chamada em referéncia a capital Havana (La Havana). A musica ¢ em
compasso bindrio de moderado a lento. A habanera tornou-se popular no inicio do sec. XIX e foi muito utilizada
por compositores franceses e espanhdis: um exemplo notdvel pode ser encontrado na Carmen, de Bizet” (Sadie,

1994, p. 399).
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24 Piezas Sudamericanas (Jorge Cardoso), Milonga da Suite del Plata n°l
(Méximo Pujol);

investigacdo de outras pecas do compositor® que apresentam tal cardter musical:
Preliidio Triston (Cinco Prelidios); I1lI. Arie Antigua de Milonga (Diez piezas
fugazes); Milonga.net (El Arte de la Milonga); Pdgina de rddio (Cuatro piezas
cristalina); 1. Un Nuevo dia e IV. Mulato’ (Seis Revelaciones); Milonga (Suite
del Plata n°1); Milonguita Siestera (Suite del Plata n° 2);

identificacdo de possiveis tOpicas musicais de natureza ritmica, métrica
melddica, harmOnica, intervalar, estilistica, timbrica, entre outras, ou referéncias
que sugerem alusdes a composicdes ou estilos musicais de outros compositores

relacionadas ao género e a danca simbolizada neste movimento.

2.4.3 Candombe

Género musical e manifestagdo artistico-cultural de grande significado no Uruguai e

na Argentina. Este patrimonio cultural tem seus vinculos profundamente enraizados na

heranca africana. Segundo Rabelo (2014, p. 1) o candombe € uma representacdao da cultura

popular que se desenrola no Uruguai, principalmente entre os festejos natalinos e o periodo

carnavalesco, apresenta danga e musica, e possui sua maior expressdo na cidade de

Montevideo.

Durante as pesquisas e escutas musicais de tal género foi possivel identificar que este

género € acompanhado por batuques de tambores.

% Disponivel em: < http://www.maximopujol.com/>.
70 Segundo o preficio da Edigdo Henri Lemoine é uma Milonga-Candombe (nota do compositor).
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Figura 4 - Os trés tambores de candombe
(Ferreira, 1997, p. 78)

Portanto, cada tipo de instrumento possui uma func¢do especifica na muisica. Segundo
Otesbelgue (2021, p. 19), o chico, tambor menor, possui 0 som mais agudo e se destaca pela

capacidade do intérprete em manter um ritmo constante ao longo de toda interpretacdo, seja

durante uma chamada ou saida dos tambores.
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Figura 5 - Padrdo ritmico do tambor chico
(Ferreira, 1997, p. 120)

O repique, tambor do meio, desfruta de maior flexibilidade dentro de um conjunto de

tambores, ou seja, o intérprete tem liberdade para improvisar durante sua performance

(Otesbelgue, 2021, p. 19).
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Figura 6 - Padrdo ritmico do tambor repique 1 e 2 (quando houver)
(Ferreira, 1997, p. 120)
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O tambor piano tem uma fun¢@o de contrabaixo no grupo de tambores (Otesbelgue,

2021, p. 19).
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Figura 7 - Padrao ritmico do tambor piano
(Ferreira, 1997, p. 120)

A interacdo entre estes tambores gera uma grande polirritmia, causando um efeito
bailado e hipnotizante conduzindo o intérprete a um ambiente enérgico e pulsante,
ocasionando uma forte conexdo entre musica e danca provocada pelo intenso fluxo das
batidas nos tambores. Neste ambiente, o candombe, por meio dos batuques, revela-se uma
manifestacdo artistica que transcende a mera interpretacdo musical, ou seja, torna-se uma
celebracdo a cultura e a ancestralidade, em que musica e danca se entrelacam, causando um

misto de emogdes.
2.4.3.1 3° Movimento: Rojo y Negro (Candombe)

a) escutas musicais do género musical Candombe;

b) leitura e apreciacdo do referido género, presente no V movimento Suite del Plata
n° 1 (Maximo Pujol), Preliidio Americano n°® 5 Tamboriles (Abel Carlevaro);

c) investigacdo das melodias’! que aparecem o cardter musical: Candombe en Mi
(Cinco Preludios); Candombatan (Cuatro piezas cristalina); Candombe en
Rondo (Cuatro Prelidio y um Posludio); Candombe (Suite del Plata n°® 1);
Candonbecito Fiestero (Suite del Plata n° 2); Un domingo en la boca (Palermo -
Un domingo en La Boca);

d) identificacdo de possiveis tOpicas musicais mediante os elementos musicais
abrangendo aspectos ritmicos, métricos, melddicos, harmoOnicos, intervalares,
estilisticos, timbristicos entre outros, além da identificacdo de referéncias que
insinuam conexdes com composi¢des ou estilos musicais de outros compositores

associados ao género e a danga representada neste movimento.

"I Disponivel em: <http://www.maximopujol.com/>.
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2.5 Estruturacao de topicas musicais para cada movimento das Tres piezas rioplatenses

O delineamento do campo de pesquisa envolveu: a escolha da peca musical,
construcdo de processos de estudo deliberados, planejamento da interpretacdo, secdes de
praticas, feedback autoavaliativo, didrio de estudo e identificacdo dos fopoi baseado na leitura
do texto musical, e que foram emergindo durante as praticas interpretativas. Assim, ao longo
das préticas interpretativas, o tracado da pesquisa foi se desenvolvendo de maneira reflexiva,
integrando uma variedade de estratégias e abordagens para aprimorar a compreensio e a
interpretacdo da peca musical escolhida.

O processo para desenvolvimento dos diagramas envolveu algumas etapas
cuidadosamente planejadas e executadas para garantir a clareza, precisdo e eficidcia na
transmissao de informagdes. Primeiramente, identifiquei os elementos musicais, como género
musical, ritmo, andamento, elementos interpretativos, figura de articulacdo, sonoridade,
efeitos percussivos etc., que, por meio da Teoria das tépicas, pudessem dialogar de forma
significativa com a obra e seus diversos significados. Em seguida, cada uma dessas topicas foi
descrita de modo a retratar seus contetidos, sentidos e nuances; por fim as tépicas estruturadas
foram nomeadas com base nos seus significados intrinsecos destacando assim sua relevancia
interpretativa por meio da apreciacdo musical. Essas etapas foram fundamentais para a
elaboragcdo dos diagramas, garantindo que as tépicas desenvolvidas transmitissem de forma

clara e precisa as interagdes entre os elementos musicais e os seus significados.
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2.5.1 1° Movimento: Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)

Refere-se aos materiais musicais Refere-se as notas tocadas atraves
transtextuais que fazem insinuagoes de harmonicos.
a referida obra de Piazzolla

) ¥

Topicas Composicionais

1 S I. Don Julian

Refere-se aos elementos

ritmicos que fazem mengdo ao
inicio da relerida obra de

Plazzolla

Faz alusio ao elemento ritmico,
tocado ao piano, na pega Loco de
contento de Julian Plaza

(Tempo di Tango - Allegro)

Refere-se as notas em movimento Relere-se & sequéneia ou grupos
escalar. de notas que transmitem uma
SENSACA0 Lensa Ou estressante.

Figura 8
Diagrama 4 - Tépicas Composicionais do 1° mov.
Tres piezas rioplatenses
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Refere-se aos glissandos,
clementos caracteristico do
tango.

Refere-se is figuras curtas com
ligadura de articulagio, caracteristica & !
do tango-milonga. Refere-se a paleta timbrica para a

\ claboragio interpretativa,

picas Interpretativas

1. Don Julidn
ipo di Tange - Allegro)

Processo

digitacional

Refere-se aos elementos de
dinamica. agogica e articulagio ndo
gralados no texto musical, que

k foram utilizadoes como fonte de

Refere-se a elaboragio de
digitagdes ¢ dedithados.

inspiragio mterpretativa.

Refere-se 4s notas sobrepostas
tocadas em arpejo causando um
ceito poético.

Refere-se i ambiéneia sonora da obra
que [az mengdo a atmosfera da danga
do tango

Figura 9
Diagrama 5 - Tépicas Interpretativas do 1° mov.
Tres piezas rioplatenses
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2.5.2 2° Movimento: Septiembre (Andante)

Refere-se 3 sequéncia ou grupos
de notas que transmitem uma
sensagao lensa ou estressante.

Refere-se aos materiais musicais
transtextuais que fazem insinuagdes
a referida obra de Piazzolla.

Refere-se ao ritmo 3 + 3 + 2. gerado pela fusio
das linhas do bamo ¢ ntermedidna, que faz
alusdo ao género da nulonga campeira (ou

pampeana) que se destaca principalmente na
Regido do extremo Sul do Brasil, conhecida

também como pampa gatcho.

Refere-se as notas tocadas atraves
3 de harmonicos.

Topicas
Composiciondais
I1. Septiembre
(Andante)

Faz alusdo ao Baive Ostinato

representado pelas notas repetidas
Movimento linear da linha do baixo.

Refere-se as notas em

movimento escalar.

Figura 10
Diagrama 6 - Tépicas Composicionais do 2° mov.
Tres piezas rioplatenses



Processo

digitacional

Refere-se a claboragio de
digitagdes ¢ dedilhados.

Refere-se a ambiéncia da obra,
que faz mengio as caracteristicas
do més de Setembro.

Refere-se aos elementos de
dinimica, agdgica ¢ articulagio
nio gralados no texto musical,

que foram utilizados come fonte
de inspiraqdio mterpretativa.

Relere-se as notas sobrepostas
tocadas em arpejo causando um
efeito poético.

Topicas

Interpretativas

& I1. Septiembre i

(Andante)

Refere-se a caracteristica (lirica ¢
CXPressiva) ue Insinua uma cangio,

Figura 11

Diagrama 7 - Tépicas Interpretativas do 2° mov.

Tres piezas rioplatenses
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Refere-se a paleta timbrica para a
claboragiio interpretativa.

Refere-se as notas que remetem a
uma utopia, divagagio ou delirio.

Relere-se aos vibratos utilizados como
TeCUrso lécnico para transmitir maior
expressividade



2.5.3 3° Movimento: Rojo y Negro (Candombe)

Chamada
candombera

Faz mengdo a chamada do Rcfclm-sc a configuragiio
ritmo do Candombe por meio da ritmica gue faz alusdo ao
pel tambor Chico.

batida dos tambores Piano ¢
Repigue. que ditam o andamento
que serd tocada a Cuerda de

tambares. \ j

(Candombe)

Milonga-

candambe

Faz alusdo aos murmurinhos
dos tambores do candombe. Refere-se a fusdo entre o
ritmo da milonga ¢ do
Q candombe.

Faz alusio ao ritmo da cuerda
de tambores do candombe.

Figura 12
Diagrama 8 - Tdpicas Composicionais do 3° mov.
Tres piezas rioplatenses
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Refere-se a0 movimento
repetitivo como forma de atingir
o estado de éxtase.

) J

<—\ Topicas Interpretativas j

ITI. Rojo y Negro

Refere-se a cardter dancante do bailado
das dangarinas candombeiras.

Refere-se & paleta timbrica para
a elaboragio interpretativa.

Refere-se s notas sobrepostas
tocadas em arpejo causando um
efeilo poético.

(Candonibe)

Processa
digitacional

C Refere-se a elaboragio de

digitagoes ¢ dedilhados.

Refere-se ao elemento do ragueado.
presenga marcanie na obra de
Piazzolla.

Refere-se aos elementos de
dindmica, agdgica ¢ articulagio
ndo grafados no texto musical,
que foram utilizados como lonte

de inspiragiio interpretativa,

Figura 13
Diagrama 9 - Tépicas Interpretativas do 3° mov.
Tres piezas rioplatenses
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3 PROCESSO INTERPRETATIVO

O processo interpretativo das Tres piezas rioplatenses, de Méaximo Diego Pujol,
desenvolveu-se no periodo de novembro de 2023 a junho de 2024. As sessOes de pratica
foram realizadas em um violdo Eduardo Cordeiro, modelo EAC-10, ano 2000, que também
foi o instrumento utilizado para o registro interpretativo da peca.

A obra foi estudada durante o curso de Mestrado em Misica da Unespar, no periodo
de agosto de 2022 a junho de 2024, sob a orientacdo artistica do Prof. Dr. Fabio Scarduelli.
Durante este periodo, surgiram diversas contribui¢des significativas, incluindo digitagdes,
dedilhados e sugestdes interpretativas, que enriqueceram a abordagem da peca. Essas
intervencdes nao apenas refletiram a profundidade do estudo académico, mas também
aprimoraram a execugdo técnica e expressiva da obra, por meio da Teoria das tdpicas
musicais.

Como instrumento de coleta de dados, utilizei registros audiovisuais que balizaram
minhas escolhas interpretativas, a partir da apreciacao destes, bem como anota¢des em didrios
de estudo que me possibilitaram uma compreensao mais profunda e detalhada dos fendmenos
que emergiram durante o processo interpretativo com vistas a apreciagdo do material musical
presente na partitura. Este processo me proporcionou um feedback autoavaliativo constante,
possibilitando a reorganizacdo da proxima sessdo de pritica mediante os resultados
alcancados.

Os diagramas elaborados para o percurso investigativo (p. 69 a 70) apresentam as
topicas musicais (Composicionais e Interpretativas), por mim cunhadas, referentes a cada
movimento da suite, contribuindo significativamente para a compreensio e interpretacdo da
peca. As Topicas Composicionais representam os significados, ou seja, sdo as tdpicas
identificadas a partir de elementos composicionais presentes na peca (motivos ritmicos ou
melddicos, harmonia, intervalos, escalas, ornamentos, harmonicos, elementos transtextuais,
idiomatismo, maneirismos, entre outros elementos) que se relacionaram diretamente com a
Teoria das tOpicas musicais. As Tdpicas Interpretativas compreendem os possiveis hiatos
presentes na escrita musical que sdo preenchidos por meio de expedientes interpretativos
(inflexdes intervalares, amplitude das dinamicas, ambiéncia sonora, manipulacdo da
temporalidade, producdo da sonoridade’®, uso do vibrato, escolha das digitacdes e dedilhados,

entre outros) que tém como objetivo, complementar as informacdes grafadas pelo compositor,

72 Refere-se a sonoridade do violdo.
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alicercando e expandindo a interpretacdo da obra, por meio da aplicacdo da Teoria das tdpicas
musicais, que mediante a inclusdo de outros elementos interpretativos preenchem essas
possiveis lacunas presentes no texto musical. Portanto, as Tépicas Interpretativas foram
cunhadas pela necessidade de expandir o processo interpretativo, por meio da Teoria das
tépicas musicais, devido as possiveis lacunas interpretativas identificadas na partitura durante
o processo interpretativo. Esta expansdao foi impulsionada pela crescente consci€éncia da
importancia de descrever mais elementos interpretativos (agdgicas, dinamicas, ambi€ncias,
afetos, digitacdes e dedilhados, entre outros) permitindo uma percep¢do mais profunda e
abrangente do texto musical. Essa abordagem permitiu explorar as possiveis inten¢des
emocionais, narrativas e simbélicas presentes na musica, transcendendo as indicagcdes
escritas.

Nesse processo de estudo da obra, estabeleci, paulatinamente, algumas tépicas
(diagramas p. 69 a 74) como diretrizes. E importante ressaltar que essas tGpicas estio longe de
serem definitivas. Elas foram cunhadas como uma base inicial, mas sdo completamente
mutéveis e flexiveis ao longo do processo de desenvolvimento interpretativo da peca. A
medida que lancamos um olhar diferente sobre a pega, € natural que novas topicas possam
emergir oferecendo outras perspectivas musicais e da mesma forma, algumas tépicas podem
se mostrar menos relevantes e perder seu espaco a medida que o processo interpretativo
amadurece.

Ao considerar as tdpicas Composicionais e Interpretativas nas Tres piezas
rioplatenses, foi possivel mergulhar nas camadas mais profundas da composicdo,

incorporando significados que vao além do que estd explicitamente notado na partitura.
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3.1 1. Don Julian (Tempo di Tango - Allegro)

O elemento ritmico da primeira parte é tipico da obra de Julidn Plaza. Uma das
minhas pegas preferidas escrita por ele é “Danzarin”. No tema principal deste tango
isso € claramente percebido. O segundo tema de “Don Julian” esta escrito em seu
estilo particular e pessoal (Pujol, 2024)7.

3.1.1 Organizagdo estrutural

a) geénero: Tango;

b) tonalidade: Mi menor;

¢) andamento: Allegro;

d) estrutura formal: A - B - C - A e Coda;
e) secdo A (c. 1 ao 21)"*, Tempo di Tango - Allegro, em Mi menor;

f) secdo B (c. 22 ao 37) piu lento cantdbile, em Mi menor;

g) sec¢do C (c. 38 ao 66) lentamente, em Mi menor;

h) retorno da secdo A (c. 1 ao 19) Tempo di Tango - Allegro, em Mi menor;

i) Coda (c. 67 ao 74), em Mi menor concluindo com acordes de ITI?- I Sus™.

3.1.2 Explorando horizontes: o percurso de pesquisa

Na partitura, Don Julidn apresenta diferentes indicagdes de agégicas (Tempo di
Tango - Allegro, piu lento cantdbile, tempo 1° rallentando, lentamente, rubato e
accelerando), dinamicas (mf, crescendo —=—— e ~——— decrescendo, acentos >, ff, f, p, mp e
pp), articulacdes (poco tenuto e tenuto) e ornamentos (glissandos e arpejos).

Para construir o carater interpretativo deste movimento, utilizei, por meio das topicas
interpretativas, a topica Tanguera que se refere a ambi€ncia sonora da obra que faz mencao a

atmosfera da danca do tango (diagrama p. 70).

3 El elemento ritmico de la primera parte tipico de la obra de Julidn Plaza. Una de mi piezas preferidas escritas
por él es “Danzarin”. En el tema principal de este tango se percibe claramente. El segundo tema de “Don Julian”
estd escrito en su estilo tan particular y personal (Pujol, 2024).

4 Refere-se ao compasso 1 ao 21.
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3.1.2.1 Se¢ao A (c. 1 ao 21) em Mi menor

Tempo di Tango (Allegro)

Figura 147 - (c. 1 a0 21) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tres piezas rioplatenses

A secdo A, no tom de Mi menor (c. 1 ao 21), apresenta indicagdes de dinamicas (mf,
crescendo ——— e — decrescendo, acentos >, [, ff, p € mp), agogicas (Tempo di Tango-
Allegro), e ornamentos (glissandos).

Para esta secdo, me propus a realizar uma interpretacdo ritmica e enérgica,
enfatizando a caracteristica firme, acentuada e pulsante do tango sem a intencdo de apresentar

outras indicagdes de dindmicas devido as caracteristicas citadas e referentes ao género

75 Todas as figuras musicais foram editadas por mim.
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musical. Portanto, entendo que as indica¢des de dindmicas escritas na partitura, entre os c. 1

ao 21, sdo suficientes para expressar as nuances de dindmicas da linguagem tangueira.

Tempo di Tango (Allegro)
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Figura 15 - (c. 1 a0 21) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Proposta interpretativa’®

Para expressar meus sentimentos e afetos nesta secdo (c. 1 ao 21), empreguei as
Topicas Composicionais e Interpretativas. Das Topicas Composicionais utilizet:
1) Buenos Aires hora zero: refere-se aos elementos ritmicos que fazem meng¢do ao inicio da
referida obra de Piazzolla (diagrama p. 69). Esta topica foi utilizada para interpretar o

contratempo, retratado mediante as figuras musicais da linha do baixo e do acompanhamento

que aparecem em destaque nosc. 1 -2,5-6,13-14ec. 17 - 18.

76 hitps://youtu.be/nu5ch8hEofc


https://youtu.be/nu5ch8hEofc
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Figura 16 - (c. 1-2,5-6,13 - 14 ec. 17 - 18) 1° mov. Don Julian (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Buenos Aires hora zero'’

L : %

Y
T e
— ||| dlog

el

>
s =

tt

llnr

A

oINS W]
Al
%__

P E

rr”

el

r

2) Julidn Plaza: faz alusao ao elemento ritmico, tocado ao piano, na peca Loco de contento de
Julidn Plaza (diagrama p. 69). Esta topica foi utilizada para interpretar a configuragdo ritmica
com cardter enérgico, na voz superior, que é aniloga a um fragmento’® ritmico identificado na

peca Loco de contento de Julidn Plaza (c. 3-4, 7-8, 15-16 e c. 19 ao 21).
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Figura 17-(c.3-4,7-8,15-16ec. 19 ao 21) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Julidn Plaza”

3) Leo Brouwer: refere-se a sequéncia ou grupos de notas que transmitem uma sensagio tensa
ou estressante (diagrama p. 69). Esta topica foi utilizada para interpretar a sensacdo auditiva

tensa que ocorre mediante o contexto de ritmos e notas presentes entre os c. 9 ao 12.
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Figura 18 - (c. 9 a0 12) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Leo Brouwer®®

7 https://youtu.be/jV3GotT4u3g
8 Esse fragmento foi identificado auditivamente no foi possivel encontrar a partitura.
7 hitps://youtu.be/hzxbpxBxBfE
80 https://youtu.be/_YIOORBI8mc


https://youtu.be/jV3GotT4u3g
https://youtu.be/hzxbpxBxBfE
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Das Topicas Interpretativas utilizei:
1) Expressividade: refere-se aos elementos de dindmica, agégicas e articulagdo ndo grafados
no texto musical, que foram utilizados como fonte de inspiracdo interpretativa (diagrama p.
70). Esta topica foi utilizada para interpretar as notas destacadas, nosc. 1 -2;5-6; 13- 14 e

c. 17 - 18, em staccato na linha do baixo.
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Figura19-(c. 1-2,5-6, 13- 14 ec. 17 - 18) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Expressividade®

2) Colorido sonoro: refere-se a paleta timbrica para a elaboracdo interpretativa (diagrama p.
70). Esta topica foi utilizada para realcar, por meio do timbre metdlico, as notas sobrepostas

que tem funcdo de acompanhamento melddico (c. 1 -2,5-6,13-14ec 17 - 18).

| = :,]

Figura20-(c.1-2,5-6,13-14ec. 17 - 18) 1° mov. Don Julidan (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Colorido sonoro®

3) Porteiia: refere-se aos glissandos, elementos caracteristicos do tango (diagrama p. 70). Esta
topica foi utilizada para interpretar os glissandos de maneira expressiva, por meio de
translados “suaves”, ou seja, sem movimentos bruscos, realcando este efeito sonoro especifico

do tango. Isso destacou a emog¢do transmitida pela musica, alcancando uma sonoridade

significativa.

81 https://youtu.be/tflgptOGClg
82 https://youtu.be/ex_6z92SO0Js


https://youtu.be/tflgptOGCJg
https://youtu.be/ex_6z92SOJs
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Figura2l-(c.2-4-6-10-14-16 e c. 18) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Porteiia®

4) Processo digitacional: refere-se a elaboracdo de digitacdes e dedilhados (diagrama p. 70).
a) por meio desta tépica, elaborei digitacdes para a(s) nota(s): Mi3*, segunda célula do
segundo tempo, na quarta corda, com o dedo 2 para evitar um translado transversal com a
nota Si2, primeira célula do segundo tempo, com o dedo 1, ambas estdo na voz inferior no c.
11; Mi4, segunda célula do segundo tempo na voz superior no c. 11, optei por uma digitacao
na primeira corda solta para evitar cisura ao executar o translado longitudinal, em sextas
paralelas, entre as notas Mi3 e Mi4, do segundo tempo, e Si3 e Si4 segunda células do terceiro
tempo; D63, na linha do baixo primeiro tempo no c.14, optei pela digitacdo com o dedo 1 para
se valer do dedo guia® para tocar a nota Si2 no segundo tempo no c. 14; Ré#4, na voz
superior segunda célula do primeiro tempo também no c. 14, optei pelo dedo 3 para também

utilizd-lo como dedo guia para tocar a nota La4 no primeiro tempo do c. 15;

8 https://youtu.be/FUDWvAiOQus

8 A numerac@o das notas refere-se 2 tessitura da grafia musical tradicional, considerando que quando uma pega €
escrita ou transposta para violdo a resultante sonora € uma oitava abaixo.

85 Deslizamento do dedo de um ponto a outro por meio de uma agfo intermedidria (Alipio, 2014, p. 78).


https://youtu.be/FUDWvAiOQus
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Figura 22 - (c. 11 - 14 e c. 15) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Processo digitacional®®

b) por intermédio desta tdpica priorizei os dedilhados com os dedos m - i - m para tocar as
notas da voz superior (c. 3-4,7 -8, 12, 15-16 e c. 19 ao 21). Este expediente com os dedos
m - i - m foi priorizado devido a sua disposicdo favordvel para a minha execu¢do; ja no
segundo e terceiro tempos do c. 12, por ser em movimento lento optei por um dedilhado
unitdrio, ou seja, por meio da repeti¢io do dedo i*’, muito utilizado em linha melédica isolada
ou notas em movimento escalar. Alipio (2014, p. 81) diz que € adequado repetir os dedos
quando ha um intervalo de tempo suficiente entre as notas, permitindo uma execuc¢ao relaxada
e confortdvel. O autor (2014, p. 81) complementa que essa prética contribui para alcangar
uniformidade na qualidade sonora. E para as notas Mi4, quarto tempo do c. 12, optei pelo

expediente i - m porque favoreceu a execucao do grupo de quatro notas curtas.
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Figura23-(c.3-4,7-8,12,15-16ec. 19 ao 21) 1° mov. Don Julian (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Processo digitacional®®

As topicas musicais mencionadas acima proporcionaram melhor entendimento para a
execugdo da secdo A, desempenhando um papel crucial no aprimoramento da interpretagao.
Elas se tornaram componentes retoricos essenciais da peca, me entregando a capacidade de
mergulhar profundamente na esséncia da musica, identificando intencdes que poderiam passar

despercebidas.

8 https://youtu.be/-qz5RzzAwAg
87 As letras mintsculas p - i - m - a representam os dedos polegar, indicador, médio e anelar da méo direita.
88 https://youtu.be/1t6gSnZIj4Y


https://youtu.be/-qz5RzzAwAg
https://youtu.be/1t6gSnZIj4Y
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3.1.2.2 Sec¢ao B (c. 22 ao 37) em Mi menor

pitt lento, cantabile
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Figura 24 - (c. 22 ao 37) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tres piezas rioplatenses

A secdo B, no tom de Mi menor (22 ao 37), apresenta indicacOes de dindmicas
(crescendo ——, f e acentos >) agoégicas (piu lento cantabile, tempo 1° e rallentando), e
ornamentos (arpejos).

Nesta secdo me propus a realizar uma interpretacdo mais lirica, partindo dos
elementos grafados de dindmicas (crescendo ——— e acentos >), agégicas (pin lento
cantabile, tempo 1° e rallentando) e ornamentos (arpejos) que foram fundamentais para
nortear e apresentar outros elementos expressivos e expedientes técnicos, ndo grafados na

partitura, como: decrescendo ——, timbres, dedilhados, entre outros elementos.
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pitt lento, cantabile
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Figura 25 - (c. 22 ao 37) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Proposta interpretativa®

Para interpretar a secdo B (c. 22 ao 37) com base na Teoria das topicas musicais,
utilizei as Tépicas Composicionais:
1) Inverno Porteiio: refere-se aos materiais musicais transtextuais que fazem insinuagdes a
referida obra de Piazzolla (diagrama p. 69). Esta topica corresponde aos elementos
transtextuais, retratados por meio das notas em destaque. Portanto, as notas foram agrupados

(métrica e a articulacdo de fraseado de duas em duas notas) conforme a obra do Piazzolla.

8 https://youtu.be/O8QOuwrAVtl


https://youtu.be/O8Q0uwrAVtI
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Figura 26 - (c. 21 a0 23 e c. 25 - 26) 1° mov. Don Julian (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Inverno Poreio®

Figura 27 - (c. 31) Inverno Portefio de Astor Piazzolla
Quatro Estacées Porteiias transcri¢io para violdo (1995) de Sérgio Assad®!

2) Leo Brouwer: refere-se a sequéncia ou grupos de notas que transmitem uma sensagao tensa
ou estressante (diagrama p. 69). Essa topica remete-se a sonoridade carregada representada
pelos blocos de notas em evidéncia (c. 31 ao 33), tocadas de maneira intensa e repetitivamente
(tempos 1 - 2 e 4) e a sonoridade retratada pela sequéncia das notas em destaque, com

intervalo de 2° menor, na voz superior, tocadas em campanella (c. 35 ao 37).
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Figura 28 - (c. 31 ao 33 e c. 35 a0 37) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Leo Brouwer®

%0 https://youtu.be/aQrCXr9rTzU

o1 Menciono que o fato da partitura da peca Inverno Porteio utilizada como referéncia para demonstrar as
semelhancas de melodia, ritmo e andamento, mesmo sendo uma transcri¢do para violdao (Assad, 1995), ndo
diminui a procedéncia das informagdes expostas aqui, visto que em outras transcri¢des dessa peca para
instrumentos como o bandoneon e o piano, foram encontradas indica¢cdes de andamento semelhantes e
configuracdes ritmicas iguais as indicacdes grafadas por Sérgio Assad na transcricdo, pois essa edi¢do é

considerada por mim a transcri¢do mais relevante e interpretada no cendrio do violdo
%2 hitps://youtu.be/HtW7nWxs401


https://youtu.be/aQrCXr9rTzU
https://youtu.be/HtW7nWxs40I
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Das Topicas Interpretativas utilizei:
1) Expressividade: refere-se aos elementos de dindmica, agdgicas e articulagdo ndo grafados
no texto musical, que foram utilizados como fonte de inspiracdo interpretativa (diagrama p.
70). a) crescendo —— e — decrescendo foram utilizados, para variar a intensidade
sonora da melodia, ou seja, criar uma gama de volume diferente para as notas da voz superior
dos c. 22 - 23 e c. 25; b) crescendo —— foi utilizado para gerar uma pequena tensdo ao
grupo de notas que aparece repetitivamente na voz superior (c. 27 - 28) enfatizado pela
indicacdo incalzando, que significa musicalmente uma intencdo de tensdo; c) decrescendo
——— foi utilizado para as notas no final do c¢. 33 com o propdsito de suavizar a intensidade
gerada pelo bloco de notas do primeiro tempo e a sequéncia de notas repetida da voz superior
do primeiro, segundo e terceiro tempo no c. 33; d) piano (p) foi empregado para auxiliar a
indicacdo de rallentando, presente no texto musical, utilizado para transmitir uma sensacao
calma por ser o desfecho da se¢do por meio das notas da voz superior (c. 35 ao 37) tocadas
em campanella, até a primeira célula do c. 37; e) fermata foi utilizada na dltima célula (c. 37)

com a intengao de estipular um tempo indeterminado para essa nota, por ser o final da secao.

pitt lenio, cantabile

Figura 29 - (c. 22 - 23, 25,27 - 28, 33 e ¢. 35 a0 37) 1° mov. Don Julian (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Expressividade®

2) Colorido sonoro: refere-se a paleta timbrica para a elaboracdo interpretativa (diagrama p.
70). Foi utilizado o termo dolce com a inten¢@o de apresentar um timbre suave, para as notas

da voz intermedidria dos c. 24 e 26, com o proposito de soarem em segundo plano. E para as

%3 hitps://youtu.be/3t-SAkP6zlg


https://youtu.be/3t-SAkP6zlg
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notas da voz superior c. 35 - 36 e a segunda célula do c. 37, para retratar que a se¢do chegou

ao final.
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Figura 30 - (c. 24, 26 e ¢. 35 a0 37) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Colorido sonoro™

3) Processo digitacional: refere-se a elaboracdo de digitacdes e dedilhados (diagrama p. 70).
Optei por utilizar o dedilhado unitério, o que implica na repeticdo do mesmo dedo i, devido ao
andamento lento para tocar as notas da voz superior (c. 22 - 23 e c. 25), criando uma
sonoridade volumosa e uniforme para a melodia. Para tocar as notas sobrepostas, no primeiro
tempo c. 27 ao 30, decidi pelos dedos p - i - m - a, devido a disposicao natural dos dedos
sobre as cordas, o que gerou para mim maior precisdo ao tocar o grupo de notas, sem que
ocorresse o deslocamento métrico, pois na Edi¢cdo Helbling (1992) esse grupo de notas é

tocado com o polegar, o que pode gerar um deslocamento métrico.
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Figura 31 - (c. 22 - 23, 25 e c. 27 ao 30) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Processo digitacional®

As topicas musicais citadas acima proporcionaram um refinamento a percep¢do da
secdo B, sendo fundamental no aprimoramento da interpreta¢do. Por meio da incorporacdo
dessas topicas, a secdo ganhou uma riqueza de significado e expressdo, me permitindo
mergulhar nas narrativas sonoras, propiciando a transmissdo pontual das emocdes desejadas.

Assim, esses aspectos ndo apenas enriqueceram minha experiéncia auditiva, mas também

%4 https://youtu.be/e7-jQ16TWpw
%5 hitps://youtu.be/-VwiXM3V1Ys


https://youtu.be/e7-jQ16TWpw
https://youtu.be/-VwiXM3V1Ys
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ampliaram a capacidade de me conectar de maneira auténtica e envolvente com a obra

musical.

3.1.2.3 Sec¢ao C (c. 38 ao 66) em Mi menor
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Figura 32 - (c. 38 a0 66) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tres piezas rioplatenses
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A secdo C, em Mi menor, apresenta sinais expressivos de dindmicas (mp, mf,
crescendo ——— e = decrescendo, f, p e pp), de agodgicas (lentamente, rubato,
accelerando e a tempo), articulacdo (fenuto) e ornamentos (arpejos). Esta secdo expde uma
caracteristica lirica, reforcada pela indicacdo de lentamente no c. 38. Para esta secdo me
propus realizar uma interpretacdo rica em nuances (dindmica, articulacdo, andamento e
timbre), me baseando nos elementos expressivos de dindmicas presentes no texto musical.
Estes elementos serviram como base para a interpretacdo e me inspiraram a incorporar outros
elementos, como ligaduras de articulacdo e arpejos, além de outras sugestdes de digitacdes e

dedilhados.
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Figura 33 - (c. 38 a0 66) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Proposta interpretativa®

Para interpretar a secdo C (c. 38 ao 66) com base na Teoria das topicas musicais
utilizei as Tépicas Composicionais:
1) Inverno Porteiio: refere-se aos materiais musicais transtextuais que fazem insinuagdes a

referida obra de Piazzolla (diagrama p. 69). Esta topica corresponde aos elementos

% hitps://youtu.be/MK1g9p0kOvI


https://youtu.be/MK1g9p0k0vI
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transtextuais retratados por meio das notas em destaque nos c. 40 - 44 - 52 - 56 e c. 63,

semelhante a estrutura utilizada por Piazzolla na peca Inverno Porteiio c. 72 que s@o

articuladas de duas em duas notas.
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Figura 34 - (c. 40 - 44 - 52 - 56 e c. 63) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Inverno Porteiio®’
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Figura 35 - (c. 72) Inverno Portefio de Astor Piazzolla
Quatro Estagées Porteiias transcricio para violao (1995) de Sérgio Assad

Y

2) Movimento linear: refere-se as notas em movimento escalar (diagrama p. 69). Esta tépica
foi utilizada para expressar as nuances interpretativas (articula¢do, timbre, entre outras) do

movimento escalar descendente, presentes no primeiro, segundo, terceiro e quarto tempo da

voz superior no c. 58.
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Figura 36 - (c. 58) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Movimento linear®®

7 https://youtu.be/iujXcfrnhzY
%8 hitps://youtu.be/4_9wuMFKpBU


https://youtu.be/iujXcfrnhzY
https://youtu.be/4_9wuMFKpBU
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Das Topicas Interpretativas utilizei:
1) Movimento arpejado: refere-se as notas sobrepostas tocadas em arpejo causando um efeito
poético (diagrama p. 70). Esta topica foi utilizada para interpretar as notas sobrepostas que
aparecem nos c. 38 - 40 - 42 - 44 - 50 - 52 - 54 - 56 e c. 61, gerando uma padronizagdo e um
deslocamento métrico, através do arpejo, para os blocos de notas com a inten¢do de causar

esse efeito sentimental.

Figura 37 - (c. 38 -40-42-44-50-52-54-56¢c. 61) 1°mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Movimento arpejado®

2) Tango-milonga: refere-se as figuras curtas com ligadura de articulacdo, caracteristica do
tango-milonga (diagrama p. 70). Esta tépica foi utilizada para interpretar o fragmento ritmico
melddico, caracteristico do tango-milonga, retratado na linha do baixo pelas notas em

destaque (c. 41 - 42 e c. 60).

. Ne v Y
Sbeeet LA,

= E@,_—;}' B s,

Figura 38 - (c. 41 - 42 e c. 60) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Tango-milonga'®

3) Processo digitacional: refere-se a elaboracdo de digitacOes e dedilhados (diagrama p. 70).
Esta topica foi utilizada para realizar a digitacdo das notas em destaque na primeira corda

mantendo assim 0 maior nimero de notas na mesma corda para obter a mesma caracteristica

% https://youtu.be/gH3BfjMileY
109 htps://youtu.be/rLB118Czb-o0


https://youtu.be/gH3BfjMileY
https://youtu.be/rLBl18Czb-o
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timbrica (c. 58). Outra alteracdo de digitacdo foi na nota Mi4, dltima célula do c. 62, na voz
intermedidria, em que optei por tocar esta nota na segunda corda para manter soando a nota

D65 da melodia, voz superior, tocada na primeira corda.

e

o

Figura 39 - (c. 58 - 62) 1° mov. Don Julian (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Processo digitacional'®

As tépicas musicais apontadas aqui trouxeram refinamentos ao meu entendimento
interpretativo da secdo C, permitindo uma abordagem mais sensivel e informada para a
interpretacdo, elevando a qualidade da expressdao musical. Ao explorar esses elementos
musicais especificos, tive maior capacidade de discernir as nuances interpretativas e intengdes

implicitas da composi¢ao, enriquecendo assim a pratica artistica.

101 htps://youtu.be/2dIXFVc6dLO


https://youtu.be/2dIXFVc6dL0

3.1.2.4 Retorno da sec@o A (c. 1 ao 19) em Mi menor

Tempo di Tango (Allegro)
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Figura 40 - (c. 1 a0 19) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tres piezas rioplatenses
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Ao retomar a secdo A (c. 1 ao 19) optei por manter a mesma sugestao interpretativa,

preservando os mesmos sentimentos, afetos e inten¢des por meio das Tdpicas Composicionais

(Buenos Aires hora zero, Julidn Plaza e Leo Brouwer — diagrama p. 69) e Interpretativas

(Expressividade, Colorido sonoro, Portefia e Processo digitacional — diagrama p. 70), pelo

fato de ser um repeticao ipsis litteris.
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Tempo di Tango (Allegro)
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Figura 41 - (c. 1 a0 19) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Proposta Interpretativa'®?

102 hitps://youtu.be/Fuf5Gi2IEWE


https://youtu.be/Fuf5Gi2IEwE
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3.1.2.5 Coda (c. 67 ao 74)
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Figura 42 - (c. 67 ao 74) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)'®
Tres piezas rioplatenses

A Coda (c. 67 ao 74), em Mi menor, apresenta indicacdes de dindmica (ff,
decrescendo ———, mf e acentos >). Também expde uma caracteristica ritmica firme e
intensa como no inicio da peca. Portanto, entendo que ndo ha necessidade de acrescentar
outras Topicas Interpretativas e, optei por manter a caracteristica ritmica-pulsante e viva
como na secao A com base nas Topicas Interpretativas identificadas na coda.

Para expressar minhas inten¢cdes musicais na Coda utilizei as Topicas
Composicionais:

1) Julidn Plaza: faz alusdo ao elemento ritmico, tocado ao piano, na peca Loco de contento de
Julidn Plaza (diagrama p. 69). Esta tdpica foi utilizada para interpretar a configuragdo ritmica
por meio das notas real¢adas (c. 67), andloga ao fragmento ritmico identificado auditivamente

na peca de Julidn Plaza.

Figura 43 - (c. 67) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Julidn Plaza'®

103 Para a Coda ndo foi necessdrio expor a figura proposta interpretativa, pois nio houve nenhum tipo de
alteracdo relacionada aos elementos interpretativos (dindmica, agdgicas, digitacdes e dedilhado, entre outros),
sendo assim foi utilizada a mesma figura conforme a Edi¢do Helbling (1992) utilizada como referéncia para a
construgdo da pesquisa e do processo interpretativo da peca.

104 https://youtu.be/Qa0j_8C__0k


https://youtu.be/Qa0j_8C__0k
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2) Flutuacdo sonora: refere-se as notas tocadas por meio de harmonicos (diagrama p. 69).
Esta topica foi usada para interpretar as notas da voz superior, tocadas em harmonico,

ocasionando uma sensacao flutuante (c. 69 ao 71).
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Figura 44 - (c. 69 ao 71) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Flutuacdo sonora'®

3) Leo Brouwer: refere-se a sequéncia ou grupos de notas que transmitem uma sensagdo tensa
ou estressante (diagrama p. 69). Esta topica representa a sonoridade carregada das notas em

destaque (c. 68 - 72 e c. 74), ocasionando uma sensa¢ao de tensio na interpretagao.
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Figura 45 - (c. 68 - 72 e c. 74) 1° mov. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro)
Tépica Leo Brouwer'%®
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As topicas musicais mencionadas na Coda foram fundamentais para explorar os
elementos composicionais presentes ao longo do texto musical. Ao reconhecer e interpretar
essas topicas foi possivel discernir sobre a progressdo narrativa do discurso musical. Isso ndo
apenas enriqueceu a interpretacdo musical, mas também proporcionou uma visdo mais

profunda da estrutura e do significado da composi¢do para seu desfecho como um todo.

105 https://youtu.be/pRCVmXoGevU
106 htps://youtu.be/yAdn4QbJLI9Y


https://youtu.be/pRCVmXoGevU
https://youtu.be/yAdn4QbJL9Y
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3.2 II. Septimbre (Andante)

Existem varios tipos de Milongas. Os mais importantes sdo: a) A Milonga Portefia.
Esta tem o andamento rdpido, muitas vezes instrumental (ndo tem texto), sempre
concebida como uma danca e € a milonga cidada da cidade de Buenos Aires.
Definitivamente para dancar; b) A Milonga campeira. Ao contrdrio da anterior, esta
milonga € lenta, nao é uma danca (€ um dos poucos géneros musicais argentinos que
ndo é para dancar). E somente para escutar ou acompanhar o recitativo de um texto.
E muito comum ouvir este tipo de milonga entre os trabalhadores, a noite, para
acompanhar uma reunidao ou na companhia de um bom chimarrdo; ¢) A Milonga
orillera. Esta € uma espécie de mistura das duas anteriores. Esta € uma milonga
rdpida, mas com contornos melddicos caracteristicos da milonga campeira. Se
sucedeu nas margens de Buenos Aires, onde homens do campo e da cidade se
encontravam e se misturavam. Existem outros tipos de milongas no Uruguai e na
provincia de Entre Rios, ao norte da provincia de Buenos Aires. O que todas t€ém em
comum € a férmula de compasso 2/4 (ou 4/4, como estd escrito hoje) e a subdivisao
interna em grupos de 3 — 3 — 2. “Septiembre” responde obviamente ao tipo da
Milonga Campeira (Pujol, 2024)'%".

Durante os estdgios de investigacdo para desenvolver a interpretacdo deste
movimento tive como dificuldade central compreender, no texto musical, em que lugar e de
que maneira o ritmo da milonga poderia ser representado na pe¢a. Como mencionei no
decorrer da pesquisa, o género musical retratado em Septiembre € citado no prefacio (sem
autoria) da Edi¢do Hebling (1992) como sendo uma milonga, hipétese esta enfatizada por
Mogetta (2018) que descreve que Septiembre ¢ uma milonga campeira na qual Pujol explora
sua rica heranga musical nativa, destacando-se por sua inclinagdo aos géneros musicais
caracteristicos da Regido Rioplatense, como o tango, a milonga e o candombe.

Importante mencionar que ao verificar as obras citadas no site!® do compositor,
identifiquei nas partituras diferentes maneiras desse género musical ser mencionado, por
exemplo: 1) partituras com prefacios assinados por Pujol em que o género milonga aparece
designado pelo proprio compositor nos textos de apresenta¢do, como no 1° movimento (Un

Nuevo dia) e no 4° movimento (Mulato) da Suite Seis Revelaciones; 2) partituras com

107 Hay varios tipos de Milongas. Los m4s importantes son: a) La Milonga Portefia. Esta es de tiempo rdpido,
muchas veces instrumental (no tiene texto), siempre es concebida como una danza y es la milonga ciudadana, de
laciudad de Buenos Aires. Es definitivamente para bailar. b) La Milonga campera. A diferencia de la anterior
esta milonga es lenta, no es una danza (es uno de los pocos géneros musicales argentinos que no es para bailar.
Es solo para escuchar o para acompaifiar el recitado de un texto. Es muy comun escuchar este tipo de milonga
entre la gente de trabajo, por la noche, para acompafiar la reunién y com la compafiia de um buen mate. c) La
Milonga orillera. Esta es una especie de mezcla de las dos anteriores. Esto es: una milonga répida pero con giros
melddicos caracteristicos de la milonga campera. Se dio em las “orillas” de Buenos Aires, donde se juntaban, se
mezclaban los hombres del campo com los de la ciudad. Hay otros tipos de milongas en Uruguay y em la
provincia de Entre Rios, al norte de la provincia de Buenos Aires. Lo que todas tienen en comun es el compds,
2/4 (o 4/4, como se escribe hoy em dia) y la subdivision interna en grupos de 3 - 3 - 2. “Septiembre” responde,
obviamente al tipo de Milonga Campeira (Pujol, 2024).

198 E disponibilizada apenas a listagem com o nome das pegas, as partituras foram encontradas em diversos sites
da internet ou recebidas de terceiros por e-mail.
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preficios sem autoria, em que o género milonga aparece designado nos textos de
apresentacdo, como ocorre no 2° movimento (Septiembre) da Suite Tres piezas rioplatenses;
3) partituras com prefacios sem autoria, em que o género milonga € retratado claramente na
grafia do ritmo, como ocorre no 3° movimento (En dos por cuartas) da Suite Adelaires; 4)
partituras sem preficios, em que o género milonga aparece descrito no titulo como em El arte
de la milonga ou no subtitulo da peca como no 3° movimento (Milonga) da Suite del plata n°
1; 5) partituras sem preficio, em que o género milonga aparece descrito abaixo do titulo da
peca ou do movimento como no Preliidio Tristén - Tempo de milonga, segunda peca de uma
série de cinco Prelidios.

Conforme os estudos da peca tornavam-se mais profundos, surgia uma problematica
em relacdo a identificac@o, na escrita de Pujol, da métrica caracteristica da milonga, que é
agrupada no formato 3 + 3 + 2, sendo o principal trago ritmico do género. Logo, o desafio de
elucidar o género e manifestd-lo na interpretacdo, envolveu uma apreciacdo meticulosa das
nuances ritmicas e métricas grafadas e suas interacdes com outros elementos musicais, como
as relagdes tonais presentes (principalmente tonalidades menores que sdo predominantes para
representar o género milonga), além de exigir uma compreensio das tradicoes e sensibilidades
culturais associadas ao género musical milonga, que neste caso seria a milonga campeira'®.
Segundo Medeiros & Silva (2014, p. 149), a milonga campeira é muito utilizada como apoio
musical para declamadores gaidchos durante a recitacdo de poesia, bem como para
acompanhar payadas''® e trovas. Tocada em andamento lento e tonalidade menor, essa forma
de milonga é marcada por uma profunda melancolia, com seus acordes repetitivos ecoando
incessantemente. No entanto, quando executada em um ritmo mais rdpido e em tonalidade
maior, ela se torna o veiculo de intimeras cangdes. Considerada talvez a variante mais comum,
a ponto de muitos musicos e estudiosos optarem por classificid-la simplesmente como
milonga. Medeiros & Silva (2014, p. 149) descrevem algumas caracteristicas da milonga
campeira: geralmente estruturada em andamento lento; nos compassos 4/4 ou 2/4
apresentando preferéncia por tonalidades menores.

Segundo Mogetta (2018, p. 162), o segundo movimentoda Suite Tres piezas
rioplatenses, Septiembre, tem como caracteristica o andamento lento, que remete a situagoes

N

mais reflexivas e introspectivas, conferindo a peca uma atmosfera contemplativa e

109 Conhecida também como milonga pampeana.

110 A payada, na Argentina, Uruguai, Sul do Brasil e parte do Paraguai, ou Paya no Chile, ¢ uma arte poética
musical pertencente a cultura hispanica, que adquiriu um grande desenvolvimento no Cone Sul da América, na
qual uma pessoa o payador, improvisa uma recitacdio em rima e acompanhado por uma guitarra. In:
https://educalingo.com/pt/dic-es/payada
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introspectiva. Essas caracteristicas sugeriram uma narrativa musical que se desenrola de
forma gradual e delicada, como se cada nota e frase musical fossem cuidadosamente ajustadas

e expressadas com uma profundidade emocional singular.

3.2.1 Organizagdo estrutural

a)  género: Milonga;

b)  tonalidade: Ré Maior;

c) andamento: Andante;

d) estrutura formal: Introducdo - A-B-C-B - A - Coda;

e) introdugdo (c. 1 ao 4) em Ré Maior;

f) secdo A (c. 5 ao 17) desenvolvimento do tema em Ré Maior;

g) secdo B (c. 18 ao 29) introducdo expandida, poco pin mosso, na dominante L4

Maior;

h) secdo C (c. 30 ao 38) interlidio, apresenta uma variacdo de andamento a partir
do c. 33, poco piit mosso, estruturado como um fragmento modulante em D6
Maior e que ao final da se¢do, expde indicativos de L4 menor;

i) secdo B (c. 39 ao 45) em L4 Maior, apresentando um poco a poco rall, a partir
do c. 44;

j)  secdo A (c. 46 ao 53) em Ré Maior, tempo primo;

k) Coda (c. 54 ao 57) em Ré Maior, cadéncia plagal I[V-I em movimento escalar.

3.2.2 Explorando horizontes: o percurso de pesquisa

Na partitura, Septiembre apresenta os sinais de dinamicas (mf, crescendo —— e
decrescendo ——, acentos >, f, mp, p subito, pp e ppp), agoégicas (Andante, poco piu
mosso, poco a poco rallentando, tempo 1° e rallentando) e ornamentos (mordente superior).

Para construir o cardter deste movimento utilizei, mediante as Topicas
Interpretativas, a topica Setembrino que se refere a ambi€ncia sonora da obra e faz mengao as
caracteristicas do més de Setembro (diagrama p. 72). Essa ambiéncia € trazida para a
interpretagio com base no relato de Pujol''! que diz que Septiembre traz a tona a alegria

transmitida com a chegada da primavera.

"' Informacio enviada pelo compositor por e-mail: “El titulo del 2° movimiento hace referencia a la primavera.
Aqui, en Argentina, todo el mundo vive el mes de Septiembre como el mes de la juventud, de un nuevo
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3.2.2.1 Introducdo (c. 1 ao 4) em Ré Maior

Andante \_l/ R

Figura 46 - (c. 1 ao 4) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tres piezas rioplatenses

A fim de identificar e elucidar (a partir do texto musical) a presenga ou nio do
género milonga, no segundo movimento da Suite, realizei diversas préticas ao violdo tocando
alguns fragmentos ritmico-melddicos retirados da introducdo, e mediante uma reorganizacao
métrica destes fragmentos — houve a tentativa de vislumbrar pela apreciacdo auditiva e visual
da escrita musical em qual posicdo se encontra o género milonga — cheguei a conclusiao de
que o ritmo da milonga na peca € possivelmente representado da seguinte maneira: nos c. 1-2,
pela fusdo métrica entre a linha do baixo, representada pelas notas Ré3 e La2 e a linha
intermedidria representada pela nota Si3, segunda célula do segundo tempo, seguido pelos c. 3
- 4 entre a linha do baixo, representada pelas notas Ré3 e L42, e a linha intermediria

representada pela nota Fa#4, segunda célula do segundo tempo.
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Figura 47 - (c. 1 ao 4) 2° mov. Septiembre (Andante)
fusdo métrica da linha do baixo e linha intermedidria

5
N
i

Ao agrupar ritmicamente as notas presentes na linha do baixo Ré3 e La2 com uma
nota da linha intermedidria Si3 e Fa#4, foi possivel identificar que o ritmo da milonga
encontra-se delineado e talvez “encoberto” pela grafia das vozes, o que acarretou em outra
perspectiva interpretativa ao trecho em questdo, por meio da qual percebi que este fragmento
métrico desempenha um papel temdtico na peca pelo fato de estar percorrendo praticamente
toda a musica, ou seja, este extrato é compreendido como um motivo ritmico que faz alusao
ao ritmo da milonga e, ao ouvi-lo isoladamente, foi possivel reconhecé-lo de maneira viva.

Diante disso, tomei por decisdo adotar uma proposta interpretativa especifica para este

comienzo, de la buena energia y la alegria” (Pujol em 02.03.2024).
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segmento, optando pela substituicdo da digitacdo, presente na Edicdo Helbling (1992), para
que fosse enfatizado o ritmo da milonga por meio da fusdo das notas Ré3 - Si3 e La2 (c. 1 - 2)
e Ré3 - Fa#d e La2 (c. 3 - 4), da linha do baixo e intermedidria, promovendo uma
interpretacdo que soa a referida métrica milongueira (3 + 3 + 2) de maneira mais evidente.
Importante ressaltar que nos ¢. 1 ao 4 ndo aparecem elementos interpretativos, referente a

dindmica, grafados na partitura.
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J para a fusdo métrica3 + 3 + 2 ¢ PP para as demais notas

Figura 48 - (c. 1 a0 4) 2° mov. Septiembre (Andante)
Proposta interpretativa''?

Portanto, para interpretar a introducdo (c. 1 ao 4), com base na Teoria das tdpicas
musicais, foram empregadas Tdpicas Composicionais e Interpretativas. Das Topicas
Composicionais utilizei:

1) Pampeana: refere-se ao ritmo 3 + 3 + 2 e a sonoridade, gerado pela fusdao das linhas do
baixo e intermedidria, que faz alusdo ao género da milonga campeira e que se destaca
principalmente na Regido do extremo Sul do Brasil, conhecida também como pampa gaticho
(diagrama p. 71). Esta tépica € empregada para apresentar a fusdo métrica3 +3 +2 (c. 1 a0 4)
entre as linhas do baixo e intermedidria, que cria o padrdo ritmico caracteristico do género

musical milonga.

Andante

He Tl o J o J il

TP @P TmP  pP

Figura 49 - (c. 1 ao 4) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Pampeana'"

12 https://youtu.be/v-BuGZ_-NAU
113 hitps://youtu.be/tluWq17Cglg


https://youtu.be/v-BuGZ_-NAU
https://youtu.be/t1uWq17Cg1g
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Das Topicas Interpretativas utilizei:
1) Processo digitacional: refere-se a elaboracdo de digitacdes e dedilhados. Esta tépica foi
utilizada para que, por meio da digitacdo, fosse realizada uma interpretacdo que destacasse o
ritmo da milonga que aparece “velado” pelas linhas melodicas;
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Figura 50 - (c. 1 ao 4) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Processo digitacional''*

2) Expressividade: refere-se aos elementos de dinamica, agdgicas e articulacdo nao grafados
no texto musical, que foram utilizados como fonte de inspiracdo interpretativa. (diagrama p.
72). Nesta topica foram utilizados dois procedimentos: a) retirada da ligadura entre as notas
em destaque no c. 3 e 4; b) a inser¢ao de dinamicas f para enfatizar o género milonga, devido
a fusdao métrica entre as linhas do baixo e intermedidria, por meio das notas Ré3 - Si3 - La2
(c. 1-2) e Ré3 - Fa#4 - La2 (c. 3 - 4) e pp para as demais notas dos c. 1 ao 4 fazendo com que

estas assumam um papel secundario neste contexto interpretativo.

Lo ==
B A

)
o) f
E para a fusdo métrica3 +3+2 ¢ para as demais notas

Figura 51 - (c. 1 ao 4) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Expressividade'"

As topicas identificadas na introdugdo foram fundamentais para perceber e entender
o género da milonga “encoberto” entre as linhas melddicas. Essa identificacdo proporcionou
uma nova camada de entendimento e significado a introduc¢ao, langando luz sobre nuances e
influéncias musicais sutis que poderiam ter passado despercebidas. Ao reconhecer a presenga
desta milonga subjacente, fui capaz de mergulhar profundamente na esséncia da peca,
enriquecendo ndo apenas a interpretacdo da introdu¢@o, mas também a compreensao global da

peca. Essa percepcdo acrescentou uma dimensdo adicional a execuc¢do, possibilitando uma

114 https://youtu.be/KTOXx5FTgSQ
115 hitps://youtu.be/Ms3yxODGO10
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abordagem mais auténtica e contextualizada da musica como um todo. Assim, as tdpicas
identificadas na introducdo ndo apenas destacaram sua importancia inicial, mas também

influenciaram significativamente a interpretacdo e apreciacao da peca em sua totalidade.

3.2.2.2 Se¢ao A (c. 5 ao 17): desenvolvimento do tema em Ré Maior

Figura 52 - (c. 5 ao 17) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tres piezas rioplatenses

A secao A, no tom de Ré Maior (c. 5 ao 17), apresenta sinais expressivos de
dindmica (mf, crescendo ———e —— decrescendo, acentos > e f) e ornamentos (mordente
superior). Esta se¢do, por ser lirica e expressiva, exibe caracteristicas de uma cangao,
sugerindo uma atmosfera poética. Aqui, o ritmo da milonga apresentado na introducdo se
desfaz, e a métrica passa a se organizar de forma bindria (apoios métricos em minimas).

Para esta secio me propus a realizar uma interpretacdo repleta de nuances
(dindmicas, agdgicas e ornamentos) partindo dos elementos expressivos de dindmicas
grafados no texto que serviram como base para a interpretacdo e me influenciaram a trazer

17" entre

outros elementos (rubatos'', accellerandos e expedientes técnicos, como vibratos'
outros elementos, bem como outras sugestdes de dedilhados diferentes da edi¢do) nao

grafados no texto musical.

116 Alteragdio expressiva através do ritmo e do andamento durante a interpretacio musical, ou seja, envolve
flexibilidade ritmica (Hudson, 2002, s.p.).

117 S50 flutuagdes regulares de alturas ou intensidades (ou ambos), mais ou menos pronunciadas ou mais ou
menos rapidas (Moens-Haenen, 2002, s.p.).
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Consequentemente, estes expedientes interpretativos, por meio das topicas cunhadas
para este movimento (diagrama p. 72), trouxeram a tona uma ambiéncia sentimental,
retratando uma paisagem apaziguadora, pois, conforme a informagdo enviada por e-mail por
Pujol, 0 més de Setembro refere-se a juventude, bem como ao comeco de uma boa energia e
alegria, requerendo assim uma sonoridade Expressiva e Cantabile, um tanto quanto intrinseca

na peca, oferecendo a esta secdo uma atmosfera que faz alusdo a uma cantiga popular,

concedendo um tom familiar, caseiro e envolvente gerado por meio da sonoridade e caréter.

Expressivo e cantabile

O P
5 3 0 \RJ ! q" o & "
g 2 J 3 2
py ! S e gk
L
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| fan hill 153 [ J I T I WA
i | e — — —
o) L 121 ol o
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rubato C, vibralo ~ accel.
) Cvi— -
aceel. (:) 4 3 b 5V

Figura 53 - (c. 5 ao 17) 2° mov. Septiembre (Andante)

Proposta interpretativa''®

Para expressar meus afetos nesta secdo (c. 5 ao 17), utilizei as seguintes Topicas
Interpretativas:
1) Cancionera: refere-se a caracteristica (lirica e expressiva) que insinua uma cangao
(diagrama p. 72). Esta topica é empregada para transmitir o cardter romantico, emotivo e
sensivel da melodia reforcada pelas indica¢Oes Expressivo e Cantabile no inicio da se¢do (c. 5

ao 17).

118 hitps://youtu.be/735P-1.9t-18
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Expressivo e cantabile

Figura 54 - (c. 5 ao 17) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Cancionera''®

2) Expressividade: refere-se aos elementos de dinamica, agdgicas e articulacdo ndo grafados
no texto musical, que foram utilizados como fonte de inspiracdo interpretativa (diagrama p.
72). a) crescendo —— e —— decrescendo para proporcionar uma diversidade de
intensidades sonora (c. 5, 7, 9 - 10, 13 - 14 e c. 16); b) accelerandos para causar um efeito
movido e gracioso (c. 9 e 12); c¢) rubato para provocar um efeito de suspense pelo fato de ser
o ponto culminante antes do ritornello (c. 11); d) acentos ( >) na nota Fa#3, dltima célula do
quarto tempo (c. 8) pelo fato da nota receber uma ligadura de prolongamento e ser o 7° grau
maior do acorde de Sol Maior com sétima maior (c. 9), e nas notas La4 (c. 9), Si4 (c.10), Ré5
(c. 11 e 14) e Mi5 (c.16), que ao receberem acentos ( >), promoveram um efeito expressivo e
tenso para o discurso musical pelo fato de serem as notas mais agudas em seus respectivos
compassos €, em um contexto mais amplo, aparecem em sentido ascendente, tendo como
ponto culminante a nota MiS (c. 16); e) piano e rallentado com intuito de retardar o
andamento e amenizar a intensidade sonora empregadas em todas as notas do compasso,
provocando um desfecho “suave” para a secdo (c. 17); f) ligaduras de articulacio entre as
notas Sol4 - Fa#4 e Fa#4 - Sol4, na linha superior, (c.13) para manter o mesmo padrdo de

articulacdo do c. 12.

119 hitps://youtu.be/HHLY5-0_ZILk
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Figura 55 - (c. 5 ao 17) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Expressividade'*

3) Movimento arpejado: refere-se as notas sobrepostas tocadas em arpejo causando um efeito
poético (diagrama p. 72). Esta tdpica é empregada para executar as notas em blocos, segunda
célula do primeiro tempo (c. 9 ao 11 e c. 16), ocasionando um efeito poético, sentimentalista,

romantico e encantador, entre outros efeitos que apresentem as mesmas caracteristicas.

e

F

Figura 56 - (c. 9ao 11 e c. 16) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Movimento arpejado'*!

4) Expediente técnico: refere-se aos vibratos utilizados como recurso técnico para transmitir
maior expressividade (diagrama p. 72). Utilizados para proporcionar maior significado para as
notas da melodia (c. 12 - 13) por serem articuladas em grupo de duas e principalmente pelo
fato de ocorrerem notas repetidas em sequéncia, causando um destaque principalmente para a
nota repetida. Segundo Contreras (1998, s.p.) “O vibrato na melodia é uma ‘arma musical’

para atrair a aten¢do. Se o usamos de forma exagerada, deixa de ter efeito”.

120 https://youtu.be/qR722GbWa-0
121 https://youtu.be/Twx-stKh4L0
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vibrato

| 2
I . ‘ \!_)\J — — ]
\vf. #r
Figura 57 - (c. 12 - 13) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Expediente técnico'®

=3

—

5) Processo digitacional: refere-se ao elaborar digitacdoes e dedilhados (diagrama p. 72).
Neste caso foi utilizado o dedilhado unitdrio (c. 9 ao 14 e c. 16), gerando assim uma
sonoridade robusta e homogénea, sendo que este dedilhado se tornou possivel e favoravel

devido ao tempo de efetuacdo das notas.

Figura 58 - (c. 9 ao 14 e c. 16) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Processo digitacional'®

As tépicas musicais mencionadas acima serviram para enriquecer a compreensao da
secdo A, desempenhando um papel significativo no aprimoramento da interpretacdo, ao
preencher as supostas lacunas interpretativas, que ndo deixam de ser componentes retoricos
essenciais para a pega, os quais desempenham um papel crucial na interpretagdo. Elas se
manifestam por meio dos conceitos de espago e paisagens, os quais sdo intrinsecos ao estilo
cancdo. Esses aspectos nido apenas oferecem uma profundidade emocional a misica, mas
também me orientam na transmissdo eficaz das nuances (dindmica, andamento, articulagdo e
timbre) e intencdes do compositor. Ao integrar essas topicas de forma hdbil, a secdo A se

transformou em uma narrativa sonora rica em significados e expressao.

122 https://youtu.be/iaVNtj09Uso
123 https://youtu.be/MwXyHKsQY Y1
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3.2.2.3 Secdo B (c. 18 ao 29): introducdo expandida, poco piit mosso, na dominante L.4 Maior

Poco pitl mosso
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Figura 59 - (c. 18 a0 29) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tres piezas rioplatenses

A sec@o B, no tom de L4 Maior (c. 18 ao 29), apresenta os sinais de expressdo de
dinamicas (mp, acentos >, mf e decrescendo —=) e agdgicas (poco pitt mosso).

Aqui, o ritmo da milonga é reintroduzido, trazendo consigo ndo apenas o pulso
caracteristico deste género musical, mas também evocando imagens de paisagens vastas e
serenas, tipicas do ambiente rural.

Nesta se¢do, propus realizar uma interpretacdo que transmitisse uma ideia campestre,
partindo dos elementos expressivos de dinamicas (mp, mf e decrescendo —) e agdgicas
(poco pin mosso) grafados no texto que serviram como base para a interpretacdo e me
influenciaram a trazer outros elementos de dindmicas (p, crescendo —=—) e outras sugestoes
de digitagdes e dedilhados ndo grafados no texto musical.

Utilizando as tOpicas cunhadas para este movimento (diagrama p. 72), uma atmosfera

introspectiva foi evocada, revelando uma paisagem bucdlica em toda a sua esséncia.
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poco pitt mosso
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Figura 60 - (c. 18 a0 29) 2° mov. Septiembre (Andante)

Proposta interpretativa'>*

Para expressar meus sentimentos nesta secdo (c. 18 ao 29), utilizei as Topicas
Composicionais:
1) Pampeana: refere-se ao ritmo 3 + 3 + 2, gerado pela fusdo das linhas do baixo e
intermedidria, que faz alusdo ao género da milonga campeira (diagrama p. 71). Esta topica foi
utilizada para exibir novamente a fusdo ritmica entre as linhas do baixo e intermedidria

trazendo a tona o género da milonga campeira (c. 18 ao 29).

124 https://youtu.be/IITV1KIQs3Q
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Figura 61 - (c. 18 ao 29) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Pampeana'®

Das Topicas Interpretativas utilizei:
1) Processo digitacional: refere-se a elaboracdo de digitacdes e dedilhados (diagrama p. 72).
a) através desta topica elaborei uma digitacao para as notas La2 - Fa#3 - Mi2 (c. 18 - 20 - 22-
24 - 26 e c. 28) e La2 - Sol#3 - Mi2 (c. 19 - 21 - 23 - 25 - 27 e c. 29) com o intuito de
padronizar e memorizar os movimentos da ME; b) por meio desta topica foram eleitos os
seguintes dedilhados, também padronizados: p para as notas do baixo (c. 18 ao 29), seguido
de p - i - p - m para executar as notas das vozes intermedidria e superior (c. 18 ao 29), gerando
mais de uma fungdo para o polegar, ou seja, repetindo o polegar, foi possivel proporcionar
uma organizacdo favordvel para disposicdo dos dedos da MD devido aos movimentos
repetitivos dos dedilhados em toda a secdo, favorecendo a memorizagdo das notas, dos
movimentos da MD e gerando estabilidade sonora devido ao peso e forca natural dos dedos
sobre as cordas. Essa disposicio merece atencdo porque, ao ndo estar ciente da forca
empregada nos dedos da MD, € possivel destacar outras notas e comprometer a acentuagao
ritmica e métrica da fusdo constituida pelas notas presentes nas linhas do baixo e
intermedidria (c. 18 ao 29). Barros (2008 apud Fagagnole, 2023, p. 33) classifica os dedos

polegar e indicador como fortes e médio e anelar como fracos.

125 hitps://youtu.be/dwAjOTCVHNO
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Figura 62 - (c. 18 a0 29) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Processo digitacional'?®

2) Devaneio: refere-se as notas que remetem a uma utopia, divagacao ou delirio (diagrama p.
72). Esta topica foi utilizada como fio condutor para gerar uma interpretagao introspectiva e
utdpica, ao exibir uma sonoridade delicada para as notas longas (c. 22 ao 29), na voz superior,
com a intencdo de causar um estado mental de divagacdo ou fantasia, caracterizado pela

imaginacdo livre e desimpedida.

" ud— ‘ e
P

Figura 63 - (c. 22 a0 29) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Devaneio'?’

3) Expressividade: refere-se aos elementos de dindmica, agogicas e articulacdo ndo grafados
no texto musical, que foram utilizados como fonte de inspiracdo interpretativa (diagrama p.

72). Esta topica foi utilizada para interpretar as dinamicas: a) crescendo ———, foi utilizado

126 https://youtu.be/BtoB4vPOj Ts
127 https://youtu.be/eyzkqdO8KCc
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para enfatizar as notas dos c. 19 e 21 gerando uma dessemelhancga interpretativa, por meio da
dindmica, em relac@o aos c. 18 e 20 que receberam a indicacdo de mp; b) piano (p), na linha
do baixo e intermedidria, foi utilizada para que as notas, tocadas em harmodnico, na voz
superior, pudessem receber seus devidos destaques (c. 22 ao 25); ¢) mf edecrescendo ——

foram utilizados para que as notas da voz superior se sobressaiam em relacdo as notas das

linhas do baixo e intermediaria (c. 26 ao 29).
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Figura 64 - (c. 18 a0 29) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Expressividade'?

As topicas mencionadas desempenharam um papel fundamental no aprimoramento
da interpretacdo da se¢do B, oferecendo uma riqueza adicional de significados ao preencher as
possiveis lacunas interpretativas. Ao explorar e compreender esses elementos tive a
capacidade de mergulhar profundamente na esséncia da musica, capturando intencdes que
poderiam passar despercebidas. Essas topicas serviram como pontos de referéncia, permitindo
uma conexdo mais intima com a musica, traduzindo de maneira mais auténtica e expressiva 0s

significados presentes na peca.

128 https://youtu.be/U2BgrSL-qzc
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3.2.2.4 Sec¢ao C (c. 30 ao 38): interlidio modulante em D6 Maior
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Figura 65 - (c. 30 ao 38) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tres piezas rioplatenses

Na se¢do C, no tom de D6 Maior (c. 30 ao 38), apresenta os sinais de expressio de
dinamicas (f, crescendo ———= e —— decrescendo e p stibito), agdgicas (poco pitt mosso) e
ornamentos (arpejos).

Esta secdo inicia de forma mais lenta em virtude da nota Mi4 na voz superior ser
representada por figuras longas e devido a presenga do ritmo da milonga gerado pela fusao
das vozes do baixo e intermediaria (c. 30 ao 32). Do c. 33 ao 38, retorna o andamento mais
movido e alegre, representado pela indicacdo poco piit mosso, enfatizado pelas notas curtas,
da voz superior (c. 33 ao 36 e c. 38), pelo grupo de tercinas presente da voz superior
interpretados em campanella (c. 37) e pela voz do baixo retratado pelas notas em movimento
descendente.

Nesta secdo, propus uma interpretacdo que transmitisse uma ideia dancante e
enérgica, partindo dos elementos expressivos de dindmicas e agdgicas grafados no texto que
serviram como base para a interpretacdo e influenciaram a dispor de outros elementos

129

interpretativos (acentos >, dindmicas, agdgicas, ligaduras de articulacdo e sustentacdo -,

fermata e diferentes sugestdes de digitacdes e dedilhados) ndo grafados no texto musical.

129 Refere-se a sustentacdo sonora da nota.
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Fazendo uso das tdpicas esbocadas para este movimento (diagrama p. 71 - 72),
busquei criar um ambiente que exalasse alegria, retratando um cendrio festivo em toda sua

vivacidade.
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Figura 66 - (c. 30 ao 38) 2° mov. Septiembre (Andante)
Proposta interpretativa'>

Para expressar minhas intengdes nesta se¢ao (c. 30 ao 38), utilizei as Topicas
Composicionais:
1) Pampeana: refere-se ao ritmo 3 + 3 + 2 e a sonoridade, gerado pela fusdo das linhas do
baixo e intermedidria, que faz alusdo ao género da milonga campeira (diagrama p. 71). Esta
topica foi utilizada para destacar o ritmo da milonga por meio da fusdo das linhas do baixo e

intermediéaria (c. 30 ao 32).

F‘\[z@-y‘f—*’@ (&

Figura 67 - (c. 30 ao 32) 2° mov. Septiembre (Andante)
Topica Pampeana'™!

139 https://youtu.be/RdcvIviybAw
31 https://youtu.be/RdcvIviybAw
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2) Ostinato: faz alusdo ao Baixo Ostinato, representado pelas notas repetidas da linha do
baixo (diagrama p. 71). Esta topica foi empregada para preservar o andamento das notas da
linha do baixo, que retrataram o Baixo Ostinato, elemento caracteristico que pertenceu a

musica dos séculos XVII e inicio do século XVIII (c. 33 ao 38).

S= = = = - — = = = !
FrE P F P BF®F
Figura 68 - (c. 33 ao 38) 2° mov. Septiembre (Andante)

Tépica Ostinato'?

3) Leo Brouwer: refere-se a sequéncia ou grupos de notas que transmitem uma sensagao tensa
ou estressante (diagrama p. 71). Esta topica diz respeito a resultante sonora da sequéncia das

notas, com intervalo de 2° menor, na voz superior, tocadas em campanella (c. 37).

Figura 69 - (c. 37) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Leo Brouwer'3

4) Inverno Portefio: refere-se aos materiais musicais transtextuais que fazem insinuagdes a
referida obra de Piazzolla (diagrama p. 71). Esta tdpica corresponde aos elementos
transtextuais representado pelo andamento (poco piu mosso c. 33) e por figuras curtas seguida
de figuras pontuadas na voz superior representada pelas notas em destaque nos c. 33 ao 36 e

c. 38 que € andlogo a peca Inverno Porteiio (c. 8 ao 15) de Piazzolla.

132 https://youtu.be/EaTeHUzcg Xk
133 https://youtu.be/z10t1c8wobY
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poco pitl mosso
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Figura 70 - c. 33 ao 38) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Inverno Porteiio"*
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Piit mosso Movido

Figura 71 - (c. 8 ao 15) Inverno Portefio de Astor Piazzolla
Quatro Estagées Porteiias - transcri¢do para violdao (1995) de Sérgio Assad

Das Topicas Interpretativas utilizei:
1) Devaneio: refere-se as notas que remetem a uma utopia, divagacdo ou delirio (diagrama p.
72). Esta topica representa as notas em destaque, retratada por uma figura longa que soa os

quatro tempos do compasso, na voz superior (c. 30 ao 32), que remete a uma fantasia.

Figura 72 - (c. 30 ao 32) 2° mov. Septiembre (Andante)

Tépica Devaneio'®

2) Processo digitacional: refere-se a elaboracdo de digitagdes e dedilhados (diagrama p. 72).
Com excecdo do c. 37: a) esta topica foi utilizada para os dedilhados (p-p-1-p-m- p) na

voz do baixo e intermedidria com o objetivo de manter o padrdo digitacional apresentado na

134 https://youtu.be/9wny3gm14wE
135 https://youtu.be/KofsPk_cPlo
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https://youtu.be/KofsPk_cP1o
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secdo B que remete ao ritmo da milonga campeira (c. 30 ao 33); b) foi empregada para refletir
sobre uma nova digitacdo com objetivo de articular melhor as notas da voz superior (c. 33 ao

36 e c. 38), com base na leveza e movicidade trazida na peca Inverno Porteiio (c. 8 ao 15) de

Piazzolla.
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Figura 73 - (c. 30 ao 38) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Processo digitacional'3®

3) Expressividade: refere-se aos elementos de dindmica, agdgica e articulagdo nao grafados no
texto musical, que foram utilizados como fonte de inspira¢do interpretativa (diagrama p. 72).
a) dindmicas (ff, f, mf, acellerando, crescendo ——— e —=— decrescendo) com objetivo de
apresentar as nuances de dindmica, agdgica e articulacdo na secdo (c. 30 ao 38); b) agbgica,
accellerando que remete a uma ambié€ncia tensa gerada pelo intervalo de 2° menor
interpretado em campanella (c. 37); c) fermata (c. 38) usada para retratar a calmaria que
ocorre depois de toda agitacdo e tensdo causada pela energia ritmica e os intervalos de 2°
menor na voz superior do c. 37; d) articulacdo, neste caso diz respeito as ligaduras de
sustentacdo, notas Mi3 (c. 34), L43 (c. 35), Sol3 (c. 36) e L43 (c. 38), com objetivo de
prolongar a sonoridade das notas devido a harmonia, e articulacio utilizadas nas notas curtas

Sol4 - Fa#4 (c. 33) e D64 - Si3 (c. 35) dispondo de leveza nos movimentos da ME e ligadura

136 https://youtu.be/CXE6mgIbYjo


https://youtu.be/CXE6mgIbYjo
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de sustentacdo nas notas Mi3 (c. 34), La3 (c. 35), Sol3 (c. 36), La3 (c. 38), presentes na
segunda célula ritmica do primeiro tempo, com objetivo de realizar o preenchimento sonoro

na harmonia.
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Figura 74 - (c. 30 ao 38) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Expressividade'’

As ideias, sugeridas mediante as topicas mencionadas contribuiram para um
aprofundamento na interpreta¢do da sec@o C, acrescentando uma camada extra de significados
mediante as Tdpicas Composicionais e preenchendo os possiveis hiatos interpretativos
mediante as Topicas Interpretativas (elementos nao grafados). Ao investigar e entender essas
topicas concentrei-me na captura de intencdes que poderiam passar desatentas. Essas topicas
funcionam como guia, permitindo que eu me envolva intimamente com a musica,

transmitindo de forma genuina e expressiva os significados subjacentes ou implicitos da obra.

3.2.2.5 Sec¢ao B (c. 39 ao 45) em L4 Maior

Os requisitos apresentados por meio das Tdpicas Composicionais (Pampeana —
diagrama p. 71) e Interpretativas (Processo digitacional e Expressividade — diagrama p. 72)
c. 18 e 21 foram usados como base para a interpretacdo no momento em que a ideia do

fragmento € retomada na sec¢do B (c. 39 ao 45).

137 https://youtu.be/5cwm-6gvuTg


https://youtu.be/5cwm-6gvuTg
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Figura 75 - (c. 39 ao 45) 2° mov. Septiembre (Andante)

Proposta interpretativa'3?

3.2.2.6 Secao A (c. 46 ao 53) em Ré Maior

Expresso que tais inten¢des propostas (c. 5 ao 12), por meio da Tdpica
Interpretativas (Cancionera, Expressividade, Movimento arpejado, Expediente técnico e
Processo digitacional — diagrama p. 72) serviram como premissa para interpretar a retomada

da referente secao nos c. 46 - 53.

Tempo 1° )

46

rubato vibraio accel.

Figura 76 - (c. 46 ao 53) 2° mov. Septiembre (Andante)

Proposta interpretativa'>

138 https://youtu.be/h4QJaayM VQE
139 https://youtu.be/Dqii5 AySnos


https://youtu.be/h4QJaayMVQE
https://youtu.be/Dqii5AySnos
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3.2.2.7 Coda (c. 54 ao 57)

]
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Figura 77 - (c. 54 ao 57) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tres piezas rioplatenses

A Coda (c. 54 ao 57) em Ré Maior, dispde de uma cadéncia plagal IV-1 em
movimento escalar e os sinais de expressao grafados sdo: dindmicas (acentos >, decrescendo
—=—, pp e ppp) e agogicas (rallentando).

A Coda transmite uma sensa¢ao introspectiva, e a métrica passa a se organizar de
forma quaterndria (apoios métricos em seminimas).

Neste caso, a inten¢do foi elaborar uma interpretacdo que soasse de forma discreta e
delicada transmitindo a ideia de uma paisagem serena e distante, provinda dos elementos
expressivos de dindmica e agdgicas grafados no texto que ampararam a interpretagdo e foram
fundamentais para que outros elementos emergissem, como: arpejos, vibratos, diferentes
digitacdes e dedilhados, fermatas e notas em harmonicos.

Com base nas topicas elaboradas por meio dos afetos percebidos na Coda (diagrama
p. 72), institui uma paisagem que remete a uma cena longinqua, representando um ambiente

derradeiro.
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sul tasto

Figura 78 - (c. 54 ao 57) 2° mov. Septiembre (Andante)
Proposta interpretativa'*°

Para expressar minhas emocdes na Coda (c. 54 ao 57), empreguei Tdpicas

Composicionais e Interpretativas. Das Tépicas Composicionais utilizei:

149 https://youtu.be/7DQC69WVDyE


https://youtu.be/7DQC69wVDyE
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1) Movimento linear: refere-se as notas em movimento escalar (diagrama p. 71). Esta tépica
foi utilizada como referéncia para interpretar as nuances (andamento, timbre, articulagdo,
entre outras) mediante as notas da voz superior em movimento escalar, gerando uma sensacao

introspectiva (c. 54 ao 57).

B4
e

Figura 79 - (c. 54 ao 57) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Movimento linear'!

2) Flutuacdo sonora: refere-se as notas tocadas por meio de harmdnicos (diagrama p. 71).
Esta topica foi usada para interpretar as notas da voz superior, em harmdnico, ocasionando

uma sensacao flutuante para o final da peca (c. 57).

TTTe
e

¢

Figura 80 - (c. 57) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Flutuagdo sonora'*?

Das Topicas Interpretativas utilizei:
1) Movimento arpejado: refere-se as notas sobrepostas tocadas em arpejo causando um efeito
poético (diagrama p. 72). Esta topica foi utilizada para interpretar as notas em bloco, segunda

célula do primeiro tempo, causando um efeito psicoldgico sentimental durante a interpretagdo

(c. 54).
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Figura 81 - (c. 54) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Movimento arpejado'®

41 hitps://youtu.be/mjsv1wKTfU4
192 https://youtu.be/ZHC4Lvgp6lo
143 https://youtu.be/fGg12HIH2U8


https://youtu.be/mjsv1wKTfU4
https://youtu.be/ZHC4Lvgp6Io
https://youtu.be/fGg12HlH2U8

124

2) Processo digitacional: refere-se a elaboracdo de digitacdes e dedilhados (diagrama p. 72).
a) esta topica compreende o dedilhado unitdrio, por meio do dedo i, para proporcionar uma
sonoridade encorpada e um timbre aveludado, transmitindo uma sensa¢do de recolhimento (c.
54 ao 56); b) utilizagdo de uma digitacdo que evitou a substituicdo dos dedos em tempo fraco
(c. 55); d) outra digitacdo elaborada, foi tocar a dltima célula do c. 56 com do dedo 4, para
favorecer a execugdo da Sib, na primeira corda solda, e L46 com o dedo 1, na segunda corda,

(c. 57) pelo fato de serem notas em harmdnicos.

e -9

]
|
|

Figura 82 - (c. 54 ao 57) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Processo digitacional'**

3) Expediente técnico: refere-se aos vibratos utilizados como recurso técnico para transmitir
maior expressividade (diagrama p. 72). Utilizado para realizar os vibratos, a partir da primeira
célula do terceiro tempo do c. 54 até o quarto tempo do c. 57, ocasionando maior

expressividade ao resultado sonoro.
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Figura 83 - (c. 54 ao 57) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Expediente técnico'®

4) Colorido sonoro: refere-se a paleta timbrica para a elaboracdo interpretativa (diagrama p.
72). Por meio desta topica foi trazida uma caracteristica timbrica doce e aveludada, com a

indicacdo sul tasto, para tocar as notas em movimento escalar (c. 54 ao 56).

144 https://youtu.be/lkAeWTZnWml
145 https://youtu.be/M-tGEgCz-cA


https://youtu.be/lkAeWTZnWmI
https://youtu.be/M-tGEgCz-cA
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Figura 84 - (c. 54 ao 56) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Colorido sonoro'®

5) Expressividade: refere-se aos elementos de dinamica, agdgicas e articulacdo ndao grafados
no texto musical, que foram utilizados como fonte de inspiracdo interpretativa. (diagrama p.
72). Esta topica foi empregada para interpretar as notas em harmdnico com indicagdo de

fermata, gerando valores indeterminados e transmitindo uma sensa¢ao derradeira (c. 57).
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Figura 85 - (c. 57) 2° mov. Septiembre (Andante)
Tépica Expressividade'¥

Todas as tépicas empregadas neste movimento desempenharam um papel crucial na
definicdo das escolhas interpretativas aqui delineadas. Cada elemento abordado, desde os
aspectos histéricos e culturais até as variacdes psicoldgicas, contribuiu significativamente
para a construcdo do panorama interpretativo apresentado. A relevancia dessas topicas reside
ndo apenas na sua individualidade, mas também na forma como se entrelacam e enriquecem
mutuamente o texto musical, proporcionando uma compreensdo mais profunda e abrangente
do contexto interpretativo. Assim, cada aspecto considerado foi cuidadosamente ponderado e
integrado para oferecer uma visdo holistica e informada que visa enriquecer o processo

interpretativo em discussao.

146 hittps://youtu.be/ooorH97hl Yo
4T https://youtu.be/krKc_ogk0Zc


https://youtu.be/ooorH97hlYo
https://youtu.be/krKc_ogk0Zc
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3.3 I1I. Rojo y Negro (Candombe)

O Candombe é sempre rapido e vertiginoso. O segredo é tocar sempre rapido, forte e
com acentos bem-marcados. O candombe € um género tipicamente uruguaio. Sua
origem remonta a época colonial e ocorreu entre a populacdo negra de Montevideo.
Originalmente era uma dancga executada apenas com instrumentos de percussdao. Nao
tinha melodia ou texto. Repete obsessivamente o0 mesmo desenho ritmico por vérios
minutos e fazia parte de um ritual religioso. Estd relacionado com a origem da
milonga e com o passar do tempo foram acrescentados texto e melodia. Nos,
argentinos, “importamos” candombe e as vezes ¢ chamado de “milonga candombe”
(Pujol, 2024)'48,

3.3.1 Organizagio estrutural

j)  género: Candombe;

k) tonalidade: Mi menor;

1) andamento: Allegro;

m) estrutura formal: Introducdo - A - B - A - Transicdo e Coda;

n) introducdo (c. 1 ao 5) em Mi menor;

0) secdo A (c. 6 ao 67) em Mi menor;

p) secdo B (c. 68 ao 100) em Mi Maior;

q) secdo A (c. 101 ao 119) em Mi menor;

r) transi¢do (c. 120 ao 129) por meio de percussdo no tampo do instrumento;

s) Coda (c. 130 ao 145) em Mi Maior.

3.3.2 Explorando horizontes: o percurso de pesquisa

A partitura de Rojo y Negro exibe distintas indicacdes de dindmicas (p, crescendo
———= e decrescendo ——, f, acentos >; mf, [f, mp, pp), timbres (metdlico) e ornamentos
(arpejos, mordente superior e glissandos).

Para construir o cardter interpretativo deste movimento, utilizei das 7Topicas
Interpretativas, a topica Festeira (diagrama p. 74) que se refere ao carater dangante do

bailado das dancarinas candombeiras, ou seja, esta topica faz alusdo a celebracio e ao espirito

148 Bl candombe es siempre rdpido y vertiginoso. El secret consiste en tocar siempre rdpido, fuerte y con los
acentos bien marcados. El Candombe es un género tipicamente uruguayo. Su origen se remonta a la época de la
colonia y se dio entre la poblacion negra de Montevideo. Originalmente era una danza que era ejecutada solo con
instrumentos de percusién. No tenia melodia ni texto. Repetia obsesivamente un mismo disefio ritmico durante
varios minutos y era parte de un ritual religioso. Estd emparentado com el origen de la milonga y con el tiempo
se le agregd texto y melodia. Los argentinos “importamos” el candombe y a veces se lo denomina “milonga
candombe” (Pujol, 2024).
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festivo manifestado por meio da danca do candombe que € retratado nas festas populares

(entre essas o carnaval) do Uruguai e Argentina.

3.3.2.1 Introducdo (c. 1 ao 5) em Ré Maior

Candombe
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Figura 86 - (c. 1 a0 5) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tres piezas rioplatenses

Para a introdugdo propus realizar uma interpretacdo ritmica, criando uma atmosfera
vibrante e enérgica, com o objetivo de trazer para a interpretacdo um clima de expectativa e

surpresa, mediante as indicagdes de dinamicas e timbres retratados para cada evento musical,

entre os c. 1 ao 5.
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Figura 87 - (c. 1 a0 5) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Proposta interpretativa'*’

Para interpretar a introducio (c. 1 ao 5) com base na Teoria das tépicas musicais
utilizei das Topicas Composicionais:
1) Chamada candombera: faz mengdo a chamada do ritmo do Candombe por meio da batida
dos tambores piano e repique, que ditam o andamento que serd tocada a Cuerda de

tambores'° (diagrama p. 73). Esta tépica foi empregada para retratar os tambores piano (voz

inferior) e repique (voz superior) nos c.1 ao 5.

149 https://youtu.be/0aScxf91KOS
159 A Cuerda de Tambores é como se chama o grupo percussivo dos tambores (Piano, Repique e Chico) no


https://youtu.be/0aScxf9lKO8
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Figura 88 - (c. 1 a0 5) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Chamada candombera''!

Das Tépicas Interpretativas utilizei:
1) Colorido sonoro: refere-se a paleta timbrica para a elaboracdo interpretativa (diagrama p.
74). Foram utilizados toques nas regides do violdo que retratam diferentes sonoridades: a)
toque na regido sul tasto'? (préximo do final do braco do violdo) para produzir uma
sonoridade aveludada (c. 1); b) toque na regido da “boca” do violdo, ou seja, na abertura
central do tampo do instrumento para produzir uma sonoridade natural (c. 2); ¢) toque na
regido sul ponticello' (préximo ao cavalete) para produzir uma sonoridade metilica (c. 3 ao
5). Estas caracteristicas sonoras conferiram um efeito misterioso ao inicio da peca,
estabelecendo um tom grandioso e cativante ao discurso musical, criando uma expectativa

vibrante e envolvente para o desenrolar da interpretagao.
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Figura 89 - (c. 1 a0 5) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Colorido sonoro™*

2) Expressividade: refere-se aos elementos de dinamica, agdgica e articulagdo nao gratados no
texto musical, que foram utilizados como fonte de inspirag¢do interpretativa (diagrama p. 74).
Esta topica foi utilizada para diversificar a intensidade sonora nos c. 2 ao 5, tendo como base

as indicacOes de dindmicas p (c. 1) e crescendo — entre os c. 1 ao 3.

Candombe (Ferreira, 2001, p. 46).

151 https://youtu.be/3yZkGRD7E08

152 A execucgdo na regido sul tasto ndo é uma peculiaridade do violdo, essa denominacio é especialmente
utilizada para instrumentos como: violino, viola, cello, entre outros.

153 A execucdo na regifio sul ponticello nio é exclusiva do violdo, essa designacio é utilizada especialmente para
instrumentos, como violino, viola, cello etc.

154 https://youtu.be/jCn YiLTTk 1k


https://youtu.be/3yZkGRD7E08
https://youtu.be/jCnYiLTIk1k
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Figura 90 - (c. 1 a0 5) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Expressividade'>

As topicas utilizadas para a interpretacdo da introducdo conferiu um carater
misterioso ao inicio da peca, destacando a intensidade emocional e a profundidade

interpretativa que é representada pela sonoridade dos tambores pianos e repique.

155 https://youtu.be/Igdspgxnm7M


https://youtu.be/Igdspgxnm7M

130

3.3.2.2 Se¢ao A (c. 6 ao 67) em Mi menor
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IS

Figura 91 - (c. 6 a0 67) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tres piezas rioplatense

A secdo A, no tom de Mi menor (c. 6 ao 67), apresenta as dindmicas (crescendo

——=, acentos >, mf, ff, p, mp) e ornamentos (glissandos, mordentes superior e arpejos)
s ’ s s ’ ) .
Nesta secdo me propus a realizar uma interpretagdo ritmica devido ao cardter estilistico

dancante e acentuado do género do candombe.
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/8 sul ponticello

Figura 92 - (c. 6 ao 67) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Proposta interpretativa'>®

Para expressar meus sentimentos e afetos nesta secao (c. 6 ao 67), utilizei as Topicas
Composicionais:
1) Milonga-candombe: refere-se a fusio entre o ritmo da milonga e do candombe (diagrama p.
73). Esta topica foi utilizada para interpretar o cardter dangcante que faz mengdo aos tambores

piano (voz do baixo) e repique (voz superior), c. 6 ao 13 e c. 24 ao 28.

156 hitps://youtu.be/safSnGQGXKM


https://youtu.be/safSnGQGXKM
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Figura 93 - (c. 6 ao 13 e c. 25 ao 28) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Milonga-candombe'’

158 (diagrama p. 73).

2) Chico: refere-se a configuragao ritmica que faz alusdo ao tambor chico
Esta tépica foi utilizada para interpretar o elemento ritmico que insinua o tambor chico,
retratado por figuras curtas com um mesmo padrdo ritmico (voz superior). Portanto, ao
apreciar o texto musical dessa se¢do foi possivel identificar que essa configuracdo ritmica,
além de preservar o andamento constante, como € possivel identificar na figura 94,
provavelmente também tem a fung@o de unir outros materiais musicais que pode vir a fazer
alusdo ao tambor repique e piano. Segundo Foschiera & Barbeitas (2020, p. 188) a fun¢ao do
tambor chico € fornecer uma base para a organizacdo ritmica dos tambores, assegurando um

andamento constante. Além disso, integra os toques dos tambores piano e repique,

funcionando como uma espécie de "costura" que unifica a formacgdo da Cuerda de tambores.

157 https://youtu.be/EOUK vIigBAA
158 Ver na figura 5 (p. 66) a representagdo ritmica do tambor chico.


https://youtu.be/E0UKvllgBAA
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Figura 94 - (c. 14 ao 18; ¢. 29 a0 33; c. 35 a0 38; c. 41 a0 43; c. 45 a0 47; c. 49 a0 51;
c. 532055, c.57a059, c. 61 ao 64 e c. 67) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Chico"™

3) Rumores: faz alus@o aos murmurinhos dos tambores do candombe (diagrama p. 73). Esta
topica foi utilizada para interpretar a sequéncia de notas (c. 21 ao 24), sendo
predominantemente em movimento descendente, que faz alusdo ao momento em que o

dancgarino estd ausentando-se do estado de transe hipnético.

"
.
il

Figura 95 - (c. 21 ao 24 e c. 39) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Rumores'®

159 https://youtu.be/C5JEIPcpWIo
160 https://youtu.be/qdj0QGgrIB


https://youtu.be/C5JEIPcpWIo
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4) Chamada candombera: faz mengdo a chamada do ritmo do Candombe por meio da batida
dos tambores piano e repique, que ditam o andamento que serd tocada a Cuerda de tambores
(diagrama p. 73). Esta topica foi empregada para retratar na interpretacdo ao violdo os
tambores piano (voz do baixo) e repique (voz superior), cujo material musical é similar ao da

introducao.
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Figura 96 - (c. 40 - 41, 44 - 45, 48 - 49, 52 - 53,56 - 57,60 - 61 e c. 65 - 66)
3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Chamada candombera'®

Das Tépicas Interpretativas utilizei:
1) Expressividade: refere-se aos elementos de dindmica, agdgica e articulagcdo ndo grafados no
texto musical, que foram utilizados como fonte de inspiracdo interpretativa (diagrama p. 74).
A referida tdpica serviu como estimulo para executar algumas situacdes apreciadas ao longo
do estudo da peca: a) utilizei a dindmica mp no c. 6, inicio da frase, pelo fato que no c. 9, final
da frase, tem a indicagcdo de crescendo ——— seguido por mf e acento > no c. 10. Esta
indicacdo gera uma dessemelhanca entre as frases do ¢. 6 ao 8 e c. 10 ao 13 que possuem a
mesma grafia; ja no acorde de Mi Maior c. 67 (figura 97), utilizei a dindmica f pelo fato de ser

o final da secdo A e para enfatizar a entrada da nova tonalidade (Mi Maior) na se¢do B;

161 hitps://youtu.be/TyKD-gyebsk


https://youtu.be/TyKD-gyebsk
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Figura 97 - (c. 6 a0 13 c. 67) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Expressividade'®?

b) para interpretar a nota da linha do baixo (c. 14 e 29) utilizei acento com tenuto = devido a

entrada de um novo material musical que faz alusdo a entrada do tambor chico;
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Figura 98 - (c. 14 e 29) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Expressividade'®

¢) para tocar as notas em destaque, que fazem parte da configuracio ritmica que faz alusdo ao
tambor chico (c. 14 - 16 - 29 - 31 - 41 - 45 - 49 - 53 e c. 67), optei interpretd-las por meio de
ligado, com o intuito de causar leveza para articulagdo, devido a quarta célula do segundo

tempo ser tocada em corda solta, favorecendo assim o translado da ME que ocorre na

sequéncia.

162 https://youtu.be/QgVyS8MMDS4
163 https://youtu.be/tae518GNqoY


https://youtu.be/QgVyS8MMDS4
https://youtu.be/tae5l8GNqoY
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Figura99 - (c. 14-16-29-31-41-45-49-53ec. 67)
3° mov. Rojo y Negro (Candombe)

Tépica Expressividade'®*

2) Processo digitacional: refere-se a elaboracao de digitagdes e dedilhados (diagrama p. 74).
Por meio desta tépica tive como propdsito elaborar padrdes de digitacdes e dedilhados: a)
para a ME, optei por utilizar os dedos 2 e 1 que me proporcionaram estabilidade e leveza
durante a execucdo, principalmente, para realizar as notas com ligados descendente no
primeiro tempo, com o dedo 1, da voz superior (c. 15 - 17 - 30 - 32; c. 42 e c. 46); ja para os
c. 50 e 54, que dispdem de uma tunica linha melddica, escolhi a digitacdo por meio do dedo 3
(primeira célula do primeiro tempo) e 2 (primeira célula do segundo tempo) por considerar
estes dedos mais estdveis para realizar os ligados descendentes; o segundo tempo do c. 61
decidi pelo dedo 3 por ser mais consistente, porque na sequéncia utilizei este dedo para
realizar o ligado descendente entre as notas Mi4 e Ré4, primeira e segunda célula do primeiro

tempo (c. 62);

164 https://youtu.be/TduTJL.2aRkc


https://youtu.be/TduTJL2aRkc

139

=N
i .
17 4 1 @ ] [, @ 5
I aw-JJA?FAFAHM :?;J%ﬁ:
SaESS B I‘tﬁi - ’ e e
—(?\ j M j ®- :

!

Figura 100 - (c. 15-17-30-32-42-46-50-54-61 ec. 62)
3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Processo digitacional'®

b) para a MD, priorizei dedilhados mediante disposicdes que considerei favoraveis para tocar
as notas em sequéncia da voz superior (c. 14 ao 22; c. 29 ao 33; c. 36 ao 39; c. 41 ao 43; c. 45
a0 47; c. 49 ao 51; c. 53 a0 55; c. 57 a0 59 e c. 61 ao 64), arpejos (c. 67) e rasgueados (c. 16 -
18 ao 20 - 31 e c. 33 ao 35), portanto, nos rasgueados ascendentes, o grupo de notas
sobrepostas que aparecem com acentos >, utilizei o dedo i por considerd-lo mais apto para a
realizagcdo do movimento em relacdo aos demais e o mais propicio no contexto digitacional

devido a realizacdo das pausas de semicolcheia por meio de abafadores com o dedo p.

165 https://youtu.be/RME29iyyaX4


https://youtu.be/RME29iyyaX4
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Figura 101 - (c. 14 a0 22; ¢c. 29 20 39; c. 41 a0 43; c. 45a047; c. 49 a0 51; c. 53 a0 55; ¢

57 a0 59; c. 61 ao 64 e c. 67) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Processo digitacional'®

166 htps://youtu.be/SNPwm15RLzo


https://youtu.be/SNPwm15RLzo
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3) Astor Piazzolla: refere-se ao elemento do ragueado, presenca marcante na obra de Piazzolla
(diagrama p. 74). Esta tépica foi utilizada para tocar as notas em bloco acompanhadas de
acentos >, em rasgueados (c. 16 - 18 - 31 e c. 33), favorecendo a utilizacdo de abafadores de

MD pelo fato da primeira célula do segundo tempo ser representada por uma pausa.

i

Figura 102 - (c. 16 - 18 - 31 e c. 33) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Astor Piazzolla'®

4) Transe hipnética: refere-se a0 movimento repetitivo como forma de atingir o estado de
éxtase (diagrama p. 74). Esta tépica foi utilizada para interpretar as notas curtas em bloco
acompanhadas de acentos > e glissandos, de maneira continua por meio de ac¢des ritmadas
com rasgueados ascendentes e descendentes propiciando alcancar um estado fluxo (c. 18 ao
20 e c. 33 ao 35), ou seja, uma condicdo mental em que uma pessoa estd completamente
comprometida em uma atividade, caracterizada por um alto nivel de concentragao,
envolvimento e satisfacdo. Esse estado de transe, ao qual a tépica faz alusdo, tem origem nos
rituais religiosos afros, devido ao estado de éxtases dos individuos ocasionado pela

intensidade da dancga, batuques dos tambores, cantorias etc.

Figura 103 - (c. 18 a0 20 e c. 33 ao 35) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Transe hipnética'®

167 https://youtu.be/wmdpaEYHvAk
168 https://youtu.be/hcSeJPa7Ztc


https://youtu.be/wm4paEYHvAk
https://youtu.be/hcSeJPa7Ztc
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5) Colorido sonoro: refere-se a paleta timbrica para a elaboracao interpretativa (diagrama p.
74). Esta topica foi utilizada para enfatizar por meio da sonoridade metdlica, acompanhada da
dindmica ff, as notas da voz inferior e superior, por meio do toque na regido sul ponticello do

violdo (c. 40 -41;c. 44 -45;c. 48-49;¢c.52-53;¢.56-57;¢c.60 - 61 ec. 65 -606).
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Figura 104 - (c. 40 - 41; c. 44 - 45; c. 48 - 49; c. 52 - 53; c. 56 - 57; c. 60 - 61
e c. 65 - 66) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Colorido sonoro'®®

As tdpicas musicais mencionadas nesta se¢do foram fundamentais para explorar os
elementos composicionais presentes ao longo do texto musical. Sendo um movimento que se
destaca pela caracteristica ritmica, a contribuicdo principalmente por meio das 7Tdpicas
Interpretativas foram cruciais para o desenvolvimento técnico e interpretativo, permitindo
uma abordagem mais profunda e evitando a énfase excessiva no fator ritmico. Assim, essas
topicas citadas garantiram uma interpretacdo mais requintada, valorizando a diversidade dos

elementos composicionais.

169 https://youtu.be/1Extssm39TY


https://youtu.be/1Extssm39TY
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3.3.2.3 Sec¢do B (c. 68 ao 100) em Mi Maior

amia

Figura 105 - (c. 68 ao 100) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tres piezas rioplatenses

A secdo B, no tom de Mi Maior (c. 68 ao 100), apresenta dindmicas (crescendo
—=— e — decrescendo, ff, mf) e ornamentos (mordente superior). Nesta se¢cdo me
propus a realizar uma interpretacao ritmica, devido ao carater dancante e acentuado do género
do candombe, que tem como caracteristica a tradicao percussiva dos povos africanos fazendo

evocar para a secao o carater vibrante e enérgico dessa expressao cultural.
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Figura 106 - (c. 68 ao 100) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Proposta interpretativa'’

Para expressar meus sentimentos e afetos nesta secdo (c. 68 ao 100), utilizei as
Topicas Composicionais:
1) Chico: refere-se a configuragdo ritmica que faz alusdo ao tambor chico (diagrama p. 73).
Esta topica foi empregada para interpretar o elemento ritmico da voz superior que faz alusdo
ao tambor chico, representado por figuras curtas que seguem um padrao ritmico uniforme (c.
68 ao 81, 84 e c. 85 ao 96). Conforme Foschiera & Barbeitas (2020, p. 188) o tambor chico €

caracterizado por uma sonoridade mais aguda e por manter um padrdo ritmico constante.

170 hitps://youtu.be/9EY gmVCQFNs


https://youtu.be/9EYgmVCQFNs
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Figura 107 - (c. 68 ao 81 e c. 84 a0 96) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Chico'™!

2) Rumores: faz alusdo aos murmurinhos dos tambores do candombe (diagrama p. 73). Esta
topica foi empregada para interpretar a sequéncia de notas da voz superior (c. 82 ao 84 e c. 97
ao 100), que se caracteriza por um movimento predominantemente descendente que simboliza
0 momento em que o dangarino comeca a emergir do estado de transe hipnético. No contexto
interpretativo, a sequéncia de notas ndo apenas traduz musicalmente a acao fisica de retornar a
consciéncia, mas também captura a gradual transicdo emocional e psicolégica do dancarino.
Portanto, sublinhando a importancia da tépica na representagao desse processo, acredito que a
linha melddica descendente reforca a sensacdo de desaceleracdo e de retorno ao estado de

normalidade do individuo.

=y

%ﬁﬁiﬁﬁ

ML E N

Figura 108 - (c. 82 ao 84 e c. 97 ao 100) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Rumores'’

17! hitps://youtu.be/5k8RZuUlvps


https://youtu.be/5k8RZuUIvps
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Das Topicas Interpretativas utilizei:
1) Processo digitacional: refere-se a elaboracdo de digitacdes e dedilhados (diagrama p. 74).
Por meio desta tépica, meu objetivo foi padronizar o processo digitacional: a) para a ME,
optei por tocar com o dedo 2 as notas representadas por seminima e colcheia pontuada, na
linha do baixo, sendo todas na terceira corda. Esta escolha fez com que o dedo 2 recebesse a
atribuicdo de dedo guia, e para as notas da primeira célula de cada tempo da voz superior
elegi os dedos 1 e 3 por serem dedos que me trazem mais estabilidade para tocar as notas com
ligado; ja no c. 82 (voz superior) o padrio utilizado foi por meio de meia pestana com o dedo
1 para tocar a nota D6#5 (IX posi¢ao) e Si4 (VII posicdo) do primeiro tempo. Esta op¢ao
digitacional fez com que na sequéncia as notas Fa#4 - Mi4 - Fa#4 e Ré#4, do segundo tempo,
fossem tocadas com a seguinte disposi¢cao: a nota Fa#4 com o dedo 1 na segunda corda, a nota
Mi4 com o dedo 3 na terceira corda e a nota Ré#4 com o dedo 2 também na terceira corda; e
no c. 97 optei por tocar a nota Sol natural, terceira célula do primeiro tempo, com o dedo 3 na
segunda corda para evitar uma possivel cisura na sequéncia de notas Si4 - Li4 e Sol4.
Portanto, essas escolhas me proporcionaram beneficios técnicos e interpretativos; b) para a
MD, priorizei a padronizacdo dos dedilhados com os dedos i - m com base na disposicao
digitacional que considerei favordveis para tocar as notas da voz superior pelo fato de serem
dedos que considero mais estdveis e porque essa disposicdo proporcionou que a realizacao
dos rasgueados nas notas sobrepostas (c. 69 - 71 - 73 - 75 -77 - 86 - 88 - 90 - 92 e c. 94)
fossem desempenhados sempre pelo dedo i, me favorecendo a realizagdo das pausas de
semicolcheia por meio de abafadores com o dedo p; jd no c. 82 a substituicdo da digitacido
proporcionou que as notas da voz superior fossem divididas em trés grupos, com a estrutura
de 3 + 3 + 2, tocadas em arpejos descendentes com a seguinte disposi¢do dos dedos a - m - i/
a-m-1ie m- 1. Esta organizacio digitacional propiciou leveza ao realizar os movimentos da
MD; no segundo tempo do c. 96, optei por tocar as notas repetidas, no segundo tempo,
seguida por notas em movimento escalar descendente (c. 97 - 98) com a seguinte disposi¢ao 1
-m-1i-m-1i-a-m-1-p-p, para obter uma sequéncia de movimentos que considerei

favordveis e confortaveis durante a interpretacao.

172 https://youtu.be/jyP5T5xVm-k


https://youtu.be/jyP5T5xVm-k
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Figura 109 - (c. 68 ao 100) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Processo digitacional'™

2) Astor Piazzolla: refere-se ao elemento do ragueado, presenca marcante na obra de Piazzolla
(diagrama p. 74). Esta topica foi utilizada para tocar as notas em bloco, acompanhadas de
acentos > na quarta célula do primeiro tempo, em rasgueados, favorecendo a utilizagdo de
abafadores de MD, devido ao fato da primeira célula do segundo tempo ser representada por
uma pausa. Além disso, a combinagdo de rasgueados e pausas conferem um efeito enérgico e
destaca os recursos técnicos violonisticos utilizados para a interpretacao (c. 69 - 71 - 73 - 75 -

77-86-88-90-92¢c. 94).

173 https://youtu.be/2G7Qo5D42_s


https://youtu.be/2G7Qo5D42_s
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Figura 110-(c. 69-71-73-75-77-86-88-90-92¢ec. 94)
3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Astor Piazzolla'™

3) Movimento arpejado: refere-se as notas sobrepostas tocadas em arpejo causando um efeito
poético (diagrama p. 74). Esta tépica foi utilizada para trazer suavidade apds a sequéncia
predominante do padrdo ritmico, constante e uniforme, que faz alusdo ao tambor chico.
Portanto, esses arpejos proporcionaram maior controle sobre o fraseado durante a

interpretacdo musical (c. 79 e 96).
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Figura 111 - (c. 79 € 96) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Movimento arpejado'”
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4) Expressividade: refere-se aos elementos de dindmica, agdgica e articulacdo ndo grafados no
texto musical, que foram utilizados como fonte de inspirag¢@o interpretativa (diagrama p. 74).
A escolha desta topica foi motivada pelo fato da nota Mi4, quarta célula do segundo tempo,
ser tocada em corda solta, o que facilita o translado da ME na sequéncia. Dessa forma o
ligado ndo s6 melhora o deslocamento do movimento da ME, mas suaviza a execucao
contribuindo para uma interpretagdo mais leve (c. 69 - 71 - 73 -75-77 - 84 - 86 - 88 - 90 - 92
ec.94).

174 https://youtu.be/300dSrn X Jtw
175 https://youtu.be/FaoNfulh 11E


https://youtu.be/30odSrnXJtw
https://youtu.be/FaoNfulh11E
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Figura 112 -(c. 69-71-73-75-77-84-86-88-90-92¢c. 94)
3° mov. Rojo y Negro (Candombe)

Tépica Expressividade'

As topicas sugeridas nesta secdo proporcionaram maior expressividade a
interpretacdo, bem como leveza na execucdo, devido esta secdo apresentar materiais
composicionais (com figuras curtas) que priorizam o fator ritmico, gerando um padrido de
movimentos repetitivos para as maos. Portanto, ao explorar essas tdpicas de maneira
consciente e precisa, consegui intensificar a emotividade da musica, destacando suas nuances

(dindmicas, agdgicas, articulagdes e timbres) gerando uma interpretacao fluida.

3.3.2.4 Secao A (c. 101 ao 119) em Mi menor
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Figura 113 - (c. 101 ao 119) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tres piezas rioplatenses

176 https://youtu.be/LRmy41h-6E8


https://youtu.be/LRmy41h-6E8
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Ao retomar a secdo A (c. 101 ao 119) mantive a sugestdo interpretativa apresentada
entre os c. 25 ao 39, preservando os mesmos sentimentos, afetos e intencdes por meio das
Topicas Composicionais (Milonga-candombe, Chico, Rumores e Chamada candombera —
diagrama p. 73) e Interpretativas (Expressividade, Processo digitacional, Astor Piazzolla,
Transe hipnotica — diagrama p. 74). Essa decisao se justifica pelo fato do texto musical entre
os c. 101 ao 115 serem andlogos ao trecho entre os c. 25 ao 29, com excecdo do trecho entre
os ¢. 116 ao 119 nos quais optei por manter as dindmicas presente na Edicdo Hebling (1992)

devido ao encerramento da secdo.
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Figura 114 - (c. 101 ao 119) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Proposta interpretativa'”’

177 https://youtu.be/24FmCOzeexI


https://youtu.be/24FmCOzeexI

3.3.2.5 Transi¢do (c. 120 ao 129) por meio de percussdo no tampo do instrumento
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Figura 115 - (c. 120 ao 129) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tres piezas rioplatenses
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A Transicao (c. 120 ao 129), por meio de percussao no tampo do violdao, apresenta

sinais de dinamicas (pp, p, crescendo ——, f e ff). Nesta secdo me propus a realizar uma

interpretacdo ritmica devido ao contexto sonoro fazer alusdo a Cuerda de tambores do

candombe.
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Figura 116 - (c. 120 ao 129) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Proposta interpretativa'’®

Para interpretar a Transi¢ao (c. 120 ao 129) com base na Teoria das tdpicas musicais

foram utilizadas as Tépicas Composicionais:

1) Tamboriles: Faz alusdo ao ritmo da Cuerda de tambores do candombe (diagrama p. 73).

Esta topica foi utilizada para retratar as batidas percussivas que fazem alusdo a Cuerda de

tambores no género musical.

178 hitps://youtu.be/927d521BY 8w


https://youtu.be/927d52lBY8w
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Figura 117 - (c. 120 ao 129) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Tamboriles'

Das Topicas Interpretativas utilizei:
1) Processo digitacional: refere-se a elaboracdo de digitacdes e dedilhados (diagrama p. 74).
Neste caso especifico as digitacdes e dedilhados referem-se aos dedos e locais do instrumento
escolhidos para realizar as batidas percussivas com as maos. As figuras ritmicas de minima
pontuada e colcheia (c. 120 ao 123) foram realizadas com o dedo p na parte superior do
tampo; ja as figuras de semicolcheia e colcheia (c. 124 ao 127) no primeiro tempo foram
realizadas da seguinte maneira: para a primeira célula utilizei os dedos m - a (conforme a
Edi¢ao Helbling, 1992) e para segunda célula utilizei os dedos 2 e 3, ambas tocadas na parte
inferior do tampo; a terceira célula utilizei o dedo p (conforme a Edi¢cao Helbling, 1992) na
parte superior do tampo; para a quarta célula utilizei os dedos m - a (conforme a Edi¢cao
Helbling, 1992) na parte inferior do tampo. No segundo tempo foi tocado da seguinte
maneira: para a primeira célula utilizei os dedos 2 e 3 na parte inferior do tampo; a segunda
célula utilizei o dedo p (conforme a edi¢do Helbling, 1992) na parte superior do tampo; € a
terceira célula utilizei os dedos m - a (conforme a Edicdo Helbling, 1992) na parte inferior do
tampo; e no c. 128 e primeiro tempo do c. 129, para tocar o ritmo das figuras de seminima
pontuada e colcheia, foi utilizado os dedos m - a para tocar o ritmo da voz inferior (na parte
superior do tampo), e os dedos 2 - 3 para tocar o ritmo da voz superior (na parte inferior do
tampo). Nesses compassos as maos realizam as batidas de forma consecutivas. Portanto, essa
ordem dos dedos e os locais escolhidos no instrumento para realizar as batidas fizeram com

que ocorresse um movimento circular das maos favorecendo o sincronismo dos movimentos.
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Figura 118 - (c. 120 ao 129) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Processo digitacional'®

179 https://youtu.be/5Nush_dlwv8


https://youtu.be/5Nush_dlwv8
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2) Expressividade: refere-se aos elementos de dinamica, agdgica e articulacdo ndo grafados no
texto musical, que foram utilizados como fonte de inspiracdo interpretativa (diagrama p. 74).
Com base nas dindmicas presentes na Edicdo Helbling (1992) esta topica foi utilizada para
acrescentar as agégicas lento e a tempo para destacar a entrada da percussdo, seguido da

agdgica accelerando, para que pela resultante sonora do efeito percussivo fosse possivel fazer

alusdo a polirritmia da Cuerda de tambores.
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Figura 119 - (c. 120 ao 129) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tépica Expressividade'®!

A transicdo apresenta materiais composicionais ritmicos que por meio das tdpicas
sugeridas proporcionaram um efeito sonoro que, ao meu entendimento, faz alusao aos

batuques da Cuerda de tambores durante a interpretacao da peca.

130 https://youtu.be/ WN9HrZnOJMA
131 hitps://youtu.be/i9jwu9X52fc
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3.3.2.6 Coda (c. 130 ao 145) em Mi Maior

e i B |

" : : : 3,

Figura 120 - (c. 130 ao 145) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Tres piezas rioplatenses

A Coda (c. 130 ao 145) em Mi Maior, dispde de uma cadéncia auténtica V-I e os
sinais de expressdo grafados sdo: dinamicas (crescendo ———, f, mf, ff) e ornamentos
(glissandos e arpejos). Na Coda, mantive uma interpretacao ritmica e consistente, ressaltando
o carater dancante e acentuado do candombe, preservando a esséncia vibrante e energética do
género, garantindo que o ritmo contagiante se destacasse até o final da peca. Assim, o
encerramento da peca se mantém fiel a sua raiz cultural, garantindo que a peca refletisse
fielmente o espirito festivo presente neste género musical.

Para expressar minhas intengdes musicais na Coda (c. 130 ao 143), mantive a
proposta interpretativa apresentada na secdo B, entre o segundo tempo do c. 84 até primeiro
tempo do c. 96, pelo fato de serem semelhantes, tentando preservar os mesmos sentimentos,
afetos e intengdes por meio das Tdpicas Composicionais (Chico — diagrama p. 73) e
Interpretativas  (Processo  digitacional, Astor Piazzolla, Movimento arpejado e
Expressividade — diagrama p. 74). Portanto, existiu uma exce¢ao por meio da tépica Processo
digitacional em que optei por tocar os dois ultimos acordes, (Si Maior com sétima menor e
Mi Maior), c. 144 e 145, com o dedo 1 por uma questdo de precisdo do movimento, devido ao
acorde de Mi Maior ser constituido por meia pestana com o dedo 1 a partir da quarta corda na

IX posicdo da escala violdo.
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Figura 121 - (c. 130 ao 145) 3° mov. Rojo y Negro (Candombe)
Proposta interpretativa's?

A Coda, por apresentar materiais composicionais repetitivos, estruturados

predominantemente por figuras curtas promoveram um destaque ao fator ritmico, que

alicercada pelas topicas empregadas proporcionaram maior expressividade e leveza a minha

interpretacao.

132 htps://youtu.be/Ff2TEzZCnNWs


https://youtu.be/Ff2TEzCnNWs
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4. A OBRA, SIGNIFICADOS E CONCEITOS: o desfecho do estudo

Em relacdo aos dados levantados durante o desenvolvimento interpretativo da obra
Tres piezas rioplatenses — 1. Don Julidn (Tempo di Tango - Allegro), 11. Septiembre (Andante)
e III. Rojo y Negro (Candombe) — descrevi de que maneira a utilizagdo da Teoria das tépicas
musicais foi fundamental, ndo somente para identificar notas, motivos, ritmos, dindmicas,
agdgicas, timbres, expedientes técnicos e interpretativos, ou seja, a organizacdo do design
composicional, mas também por propiciar a percepcdo de um cendrio expandido dos
elementos musicais alusivos a um estilo composicional e uma linguagem musical,
“personagens”, espacos culturais e geograficos, atmosferas e sentimentos, entre outros fatores
que moldaram a interpretacdo da obra de maneira tnica e pessoal.

Ao examinar o texto musical de Don Julidn, as topicas elaboradas se revelaram
essenciais para capturar a vivacidade do movimento. O cardter ritmico e marcado,
acompanhado por demais inspira¢des interpretativas por meios do acréscimo de dinamicas,
articulagdes, agogicas, digitacdes e dedilhados, e a constru¢do de uma ambiéncia sonora
peculiar, fez com que emergisse o cardter do tango argentino. Em Septiembre, as topicas
identificadas me guiaram para uma abordagem que enfatizava o lirismo e a calmaria retratada
pela peca, criando uma atmosfera de serenidade e introspeccdo fazendo aflorar ainda mais o
carater da milonga campeira. Ja Rojo y Negro, exigiu um enfoque ao ritmo e, acredito que o
entrelacamento dos diferentes materiais composicionais retratou a Cuerda de tambores
explorando o espirito comunitario da danca.

A construcao interpretativa das Tres piezas rioplatenses fundamentada na Teoria das
topicas musicais tornou-se plenamente significativa devido a forma como estas foram
articuladas no discurso musical fazendo elevar minha interpretacdo musical a um nivel mais
profundo de entendimento e expressdo. Dessa forma, a interpretacdo da obra, com base nos
topoi, transcendeu a pratica musical, proporcionando um entendimento mais abrangente da
esséncia e dos significados subjacentes na musica, ou seja, retrataram simbolos que sdo
entendidos por uma determinada comunidade, sendo que muitos deles, formam bases
aplicaveis a vdrios tipos de discurso musical, indicando um esteredtipo l6gico-discursivo. As
tépicas possuem valores que vao além de seu contexto proprio, adquiridos por meio do uso de
estilo e géneros musicais, expressos por meio de simbolismos, construindo narrativas a partir
de determinadas estruturas, que sdo identificadas por uma escuta refinada, que contribui para
desenrolar a trama expressiva de cada intencdo musical. Essas estruturas incluem elementos

intrinsecos como cardter e ambiéncia, visando recuperar uma perspectiva cultural que abrange
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ndo apenas a audi¢do, mas também o entendimento profundo da peca. Isso implica em uma
abordagem que, neste percurso de pesquisa, valorizou profundamente tanto a experi€ncia
auditiva quanto a compreensdo das nuances e simbolismos que compdem a estrutura musical
e que ndo se encontram retratados na escrita musical, necessitando de uma busca por
informagdes contextuais relevantes. Por meio dessa percep¢do holistica, foi possivel apreciar
as camadas culturais incorporadas na obra, que, por meio das topicas, moldaram a formacao e
o impacto do discurso musical, promovendo uma conexdao mais rica e informada para a
interpretacao.

Piedade (2011, p. 108) sublinha que o conceito de tépicas transcende a distincao
entre musica de tradi¢ao escrita e popular, criando um espago no qual estes estilos musicais se
entrelacam com outras formas emergentes de expressdo. Essas interagdes ndo apenas
coexistem, mas assumem um papel fundamental na construcdo da identidade musical. Ao
integrar elementos de diversas origens musicais, as topicas ndo sé enriquecem o cenario
musical, mas também influenciam ativamente na formagdo e redefinicio continua do
panorama cultural do pais. O autor (2011, p. 110) investiga as topicas como manifestacoes
integradas de varios elementos musicais, como géneros, estilos, motivos, frases e harmonias.
Esses componentes ndo sé delineiam as caracteristicas particulares de uma obra musical, mas
também enriquecem sua identidade e significado em um contexto mais abrangente.

Conforme Piedade (2007, p. 4), as tépicas em um discurso musical sdo percebidas
como estruturas com caracteristicas distintas e significativas. Elas ndo se limitam a serem
somente elementos formais da composi¢do, mas também carregam consigo uma carga
semantica e emocional especifica, que molda a interpretacdo tanto dos musicos durante a
execugao quanto do publico que as escuta.

Portanto, a miusica abrange uma vasta gama de tOpicas que ndo apenas designam,
mas também representam géneros musicais especificos, emogdes e experiéncias geograficas.
Cada topica funciona como um elemento simbdlico que carrega significados culturais,
histéricos e sociais profundos. Por exemplo, determinados estilos musicais podem evocar
instantaneamente um contexto geografico particular, como o fado em Portugal e o samba no
Brasil. Além disso, as tdpicas também refletem relacdes humanas, seja por meio da
celebracdo de rituais comunitdrios em festividades musicais, seja na expressdo individual de
sentimentos universais como amor, tristeza ou esperanga. Assim, as topicas ndao apenas
organizam a diversidade musical, mas também enriquecem a compreensdao da musica como
uma linguagem universal que transcende fronteiras culturais, conectando os individuos pelas

experiéncias e significados compartilhados ao longo do tempo e do espaco.
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De acordo com a classificacio estabelecida por Ratner (1980), as topicas se dividem
em tipo e estilo, categorizando diferentes elementos musicais que podem ser reconhecidos e
interpretados dentro de um contexto cultural e estilistico especifico. Monelle (2006 apud
Padovani, 2016, s.p.) expande essa ideia ao destacar que cada estilo musical ndo apenas
possui caracteristicas sonoras distintas, mas também carrega consigo significados culturais e
emocionais particulares, que sdo expressos por meio de sua estrutura e contexto musical.
Mirka (2014 apud Almeida & Machado Neto, 2020, s.p.) acrescenta um aspecto crucial ao
argumentar que a identificacdo de um estilo ou género como uma tépica requer um processo
dindmico de reposicionamento e didlogo com outros géneros musicais que possam estar
distantes de suas origens contextuais. Isso sugere que as topicas ndo sdo estdticas, mas sim
fluidas e adaptdveis, moldadas pela interacdo continua com diferentes tradicdes musicais e
perspectivas culturais. Essa abordagem dindmica nio sé enriquece a compreensao das topicas
como unidades simbdlicas na musica, mas também destaca a importancia da evolucdo e da
interconexdo entre diversos estilos musicais para a formag¢do de uma narrativa musical mais
ampla e inclusiva.

Em relacdo a musicalidade e a Teoria das tépicas musicais, Piedade (2011, p. 104)
descreve a musicalidade como uma memoria coletiva musical, formada por elementos
interconectados que possuem significados culturais. O autor afirma que a musicalidade se
desenvolve e se dissemina dentro de comunidades estdveis, indicando que tanto as tdpicas
quanto a musicalidade representam, fundamentalmente, meios de comunica¢ao musical entre
o compositor e o ouvinte. Piedade (2011, p. 105) sugere que a musicalidade ultrapassa a
simples linguagem musical, funcionando como um meio para compreender o mundo por meio
de um sistema simbdlico musical. Esse processo inclui experimentagdo e pratica, o que
organiza de maneira significativa o universo sonoro na memoria individual. Assim, a
musicalidade n3o s6 aprimora a experi€ncia auditiva, mas também proporciona uma
compreensdo mais profunda e pessoal dos contextos cultural e emocional transmitidos pela
musica.

Piedade (2013, p. 3) define musicalidade como uma memoria cultural e musical
compartilhada por um grupo de individuos, desenvolvida a partir de uma complexa rede de
elementos musicais interligados com significados culturais profundos. Bastos (1999 apud
Piedade, 2013, p. 3) conceitua que musicalidade se expressa profundamente na interpretacao
musical, ativando um sistema simbodlico-musical que vai além da simples audi¢do. Esse
sistema inclui simbolos e significados culturais que organizam a experiéncia sonora de forma

significativa para o ouvinte. Dessa maneira, a interpretacdo musical liga o individuo a um
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contexto cultural e emocional mais amplo, enriquecendo a experi€ncia auditiva com multiplas
camadas de significado e profundidade, ampliando a compreensdo e a apreciacdo da musica
como uma forma complexa de comunicagao artistica.

Os autores destacaram que a musicalidade € uma memdria musical compartilhada e
formada pelo individuo por meio de um sistema de simbolos e significados expressos durante
a interpretacdo musical que transcende a pritica e apreciacdo musical. Este fenomeno ¢é
composto por multiplas variantes, incluindo comunicagdo, emoc¢ao, sociabilidade, interacdo e
compreensdo dos eventos musicais ocorridos. Durante a pratica musical, essas variantes
emergem e se manifestam, proporcionando uma experiéncia multifacetada. A musicalidade,
portanto, ndo apenas enriquece a experiéncia auditiva, mas também estabelece uma profunda
conexdo entre o individuo e o contexto cultural e emocional presente. A musicalidade permite
que a musica seja uma forma complexa de comunicagao artistica, na qual cada interpretacdo é
uma oportunidade para explorar e expressar uma vasta gama de significados e emocgdes,
refletindo tanto a individualidade do intérprete quanto a coletividade da memdria cultural
compartilhada entre os individuos.

Portanto, a linguagem musical presente nas Tres piezas rioplatenses, por meio do
hibridismo entre a musica de concerto, popular e musica de tradicdo cultural, retrata uma
amostra significativa do conceito de musicalidade mencionada pelos pesquisadores. Ao
combinar essas diferentes tradicOes, a obra ndo apenas celebra a diversidade cultural da
Regido do Rio da Prata, mas também exemplifica como a musicalidade pode ser um veiculo
poderoso de expressio e comunicacdo. A interacdo entre os gé€neros tango, milonga e
candombe, demonstram como a fusdo de estilos pode criar uma narrativa musical rica. Esta
sintese de elementos permite uma exploragao profunda da expressividade musical, em que
cada movimento traz a tona diferentes aspectos da emoc¢do humana e da identidade cultural. A
musicalidade, nesse contexto, vai além da decodificacdo da escrita musical, pois engloba a
capacidade de evocar sentimentos, contar histérias e conectar culturas de maneira Unica e
envolvente. Esse fendmeno € uma expressao clara do hibridismo em musica, no qual a mescla
de diversas influéncias e tradigdes resulta em uma nova forma de arte que transcende suas
origens individuais.

Piedade (2011, p. 105) argumenta que o hibridismo evidencia a dindmica interativa
das topicas musicais encontradas em composicOes € improvisagoes. O autor enfatiza que a
interdependéncia dos elementos musicais se destaca como diversas expressdoes musicais que
se entrelacam e influenciam umas as outras. Essa interacdo ndo s6 aumenta a complexidade

musical, mas também ilustra como a combinacdo das tdpicas gera novos significados e
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contextos dentro das obras musicais, desafiando fronteiras e classificagdes rigidamente
definidas. O pesquisador investiga a friccdo de musicalidades como um fendmeno que
examina os lagos socioculturais por meio da interacdo entre varias expressoes musicais. Ele
observa que essa dinamica possibilita que essas expressdes convivam sem se misturarem,
preservando suas fronteiras distintas tanto no aspecto musical quanto simbdlico. Este processo
ndo busca a fusdo ou harmoniza¢do das diferentes formas musicais, mas enfatiza a tensdo e a
interacdo entre elas. Esta tensdo ndo apenas enriquece a experi€éncia musical, mas também
amplia a compreensio das complexidades culturais e estéticas envolvidas na interagdo entre
diferentes tradicdes musicais e estilos.

Portanto, o conceito de hibridismo em musica se alinha profundamente com o estilo
composicional retratado nas Tres piezas rioplatenses, pois a obra combina elementos
composicionais da musica popular (géneros musicais, harmonias, estilos caracteristicos etc.)
com elementos composicionais da miusica de tradicdo escrita (forma, motivos, frases,
elementos interpretativos, entre outros recursos). Essa fusdo resulta em uma obra hibrida que
ndo so reflete a regido geogréfica de onde emergiu, mas também incorpora uma simbologia
cultural e estética unica. A interacdo desses elementos cria uma narrativa musical que nao se
limita a categorizagdes rigidas, mas sim transcende fronteiras estilisticas, enriquecendo assim
a experiéncia auditiva ao oferecer uma perspectiva multifacetada da musica oriunda da
Regido do Rio da Prata.

Por meio da andlise do material composicional, do estudo pritico ao violdo e da
percep¢ao da resultante sonora deste material, fui identificando nas Tres piezas rioplatenses
elementos musicais referentes aos géneros retratados em cada movimento: a) tango: ritmo
sincopado; melodias “dramadticas”; elementos caracteristicos (ornamentos); elementos
transtextuais; entre outros elementos musicais; b) milonga: ritmo 3 + 3 + 2; caracteristicas de
uma can¢ao; elementos transtextuais; etc; ¢) candombe: identificacdo de elementos musicais
ritmicos que fazem alusdo aos tambores (piano, repique € chico), os quais fizeram emergir
discursos retdricos por meio da linguagem musical presente na peca. Esta obra € escrita com
uma linguagem musical hibrida, combinando musica popular e musica de tradi¢do cultural
com técnicas composicionais da musica de tradi¢do escrita. Esta combinacdo trouxe a tona
uma riqueza expressiva singular, evocando imagens e emocgdes especificas. A hibridizacdo
das linguagens permite uma exploracdo mais profunda das tOpicas musicais, gerando uma
interpretacdo que transcendeu as barreiras estilisticas e revelou novas camadas de significado.
Ao concatenar géneros musicais tradicionais da regido do Rio da Prata como o tango, milonga

e candombe, com estruturas formais da misica de tradicdo escrita por meio das tdpicas,
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percebi que a peca ndo apenas homenageia suas raizes culturais, mas também expande as
possibilidades interpretativas, me desafiando a navegar entre diferentes contextos musicais e
culturais. Assim, a percep¢do detalhada das Tres piezas rioplanteses me permitiu entender
como os elementos retéricos musicais interagem para criar um discurso musical tnico, rico
em simbolismo e nuances interpretativas.

O marco conceitual foi fundamentado em Pesquisa artistica e esta abordagem
reconhece que a musica ndo € uma entidade estdtica, mas uma pratica viva que se transforma
por meio da interpretacido e da expressdao do performer. Esta perspectiva corroborou com o
papel ativo do intérprete na construcdo do significado musical, considerando a interacao
continua da obra com seu contexto. Esta abordagem também valoriza a experiéncia subjetiva
do intérprete, destacando como sua percep¢ao e sensibilidade influenciam a forma como a
musica é vivenciada e comunicada ao publico. Dessa maneira, este trabalho revelou as
camadas complexas e multifacetadas que compdem a pratica musical, oferecendo insights
valiosos tanto para a Teoria das tdpicas musicais quanto para a pratica nas Tres piezas

rioplatenses.
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CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho teve como objetivo a construcdo interpretativa das Tres piezas
rioplatenes de Méaximo Diego Pujol fundamentada na Teoria das topicas musicais. A pesquisa
foi organizada da seguinte maneira: revisdo de literatura e a fundamentagdo tedrica,
metodologia e campo de pesquisa. Sobre a Teoria das tdpicas foram abordados conceitos
tedricos essenciais bem como alguns trabalhos interpretativos que estdo sendo realizados
mediante tal teoria; o processo metodolégico detalhou os passos para a elaboragdo
interpretativa da peca a partir da coleta, organizacdo e apresentacdo dos dados emergentes no
campo de pesquisa; e por fim, o objeto de estudo se concentrou no processo interpretativo dos
trés movimentos que constituem a obra: I. Don Julidan (Tempo di Tango - Allegro), 11
Septiembre (Milonga) e 111. Rojo y Negro (Candombe), mediante as topicas (Composicionais
e Interpretativas) utilizadas para desenvolver a narrativa musical da obra, estreitando os
processos presentes nas prdticas interpretativas com os elementos conceituais filoséficos
presentes na Teoria das topicas musicais.

Menciono que a interpretacdo musical fundamentada na Teoria das tdpicas musicais
ofereceu varios pontos positivos: a) compreensao aprofundada do texto musical por meio do
contexto cultural de cada tépica elaborada, o que resultou em uma interpretacao culturalmente
informada; b) interpretacdo criativa e dindmica, construida a partir da manipulacdo dos
elementos composicionais, sob a 6tica das tdpicas, e que apresentam uma fusao de linguagens
musicais (hibridismo); c) interpreta¢dao histérico-cultural, por meio do enriquecimento com
contextos artisticos que foram além das notas e expedientes técnicos e interpretativos, pois
trouxeram espagos vividos a partir dos topoi; d) compreensao historico-cultural, conectando a
interpretacdo com a linguagem referente a cada género musical; e) flexibilidade interpretativa,
pelo fato de um mesmo material composicional apresentar perspectivas que abrangem mais de
uma tdpica, ou seja, oferecendo multiplas possibilidades para a interpretacdo, tornando-a
unica e pessoal; f) envolvimento cultural, permitindo que a interpretacdo refletisse a
autenticidade e a riqueza dos géneros abordados na peca.

Acredito que existiriam pontos desfavordveis se o processo interpretativo tivesse sido
baseado somente em fopoi, pelo fato destes focarem nas caracteristicas estilisticas de cada
género musical e nos espacos em que estes sdo fruidos, sem necessariamente abarcar
elementos que constituem as singularidades presentes na expressdo emocional, técnica e
musical da obra, ou seja, a construcdo propria de significados complexos e aprofundados que

traz um panorama amplo € a0 mesmo tempo impar da obra musical. Sendo assim, foi
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importante para o processo interpretativo da obra uma abordagem informada e flexivel,
complementada com aspectos musicais ndo grafados na partitura (expedientes técnicos,
digitacdo e dedilhado, microdinadmicas, constru¢cdo de timbres etc.). Esses pontos foram
relevantes para o desenvolvimento da pesquisa porque desencadearam a necessidade da
expansdao da Teoria das tdpicas musicais por meio das Tdpicas Interpretativas, que sao
expedientes musicais cotidianos nas préticas de um intérprete.

Sendo assim, essa combinacdo entre Tdpicas Composicionais e Interpretativas
permitiu uma execu¢do mais enriquecida, proporcionando maior ambiéncia ao cardter de cada
género musical presente em cada movimento e trazendo refinamentos sonoros, por meio dos
recursos técnicos-musicais, a partir de uma leitura ampliada do signo musical, em conjunto
com a minha visdo interpretativa momentanea sobre a obra, que foi construida durante o
percurso de pesquisa. Ao integrar esses elementos, foi possivel captar a esséncia de cada
topica musical identificada e elaborada, respeitando a autenticidade de cada gé€nero. Essa
abordagem multifacetada garantiu que a interpretacdo fosse auténtica, refletindo ndo apenas
as intengdes do compositor, mas também a minha perspectiva interpretativa sobre a obra,
resultando em uma execu¢do que dialogou de forma dinamica com as tradicdes musicais de
cada género sem deixar de incorporar outros expedientes presentes em um processo
interpretativo convencional, demonstrando que a fusdao de processos pode alargar nossas
praticas habituais.

No meu desenvolvimento profissional, a experiéncia proporcionada pelo Mestrado
em Musica foi fundamental para alavancar significativamente minhas préticas ao
proporcionar um olhar diferenciado e contemporaneo, especialmente no que tange aos
processos interpretativos abordados no meio académico e na musica de tradicao escrita. Esta
experiéncia académica foi essencial para emergir e expandir maneiras e conceitos tanto em
minha pratica violonistica quanto na fung¢do pedagdgica que exerco como professor de violao.
Ao mergulhar em estudos tedricos e praticos, pude desenvolver uma compreensao mais rica
das obras que tive contato durante o curso. Além disso, a proximidade com diferentes
metodologias de ensino e abordagens pedagdgicas — durante o estdgio supervisionado — me
capacitou a transmitir o conhecimento de forma mais eficaz e inspiradora. O Mestrado,
portanto, ndo s6 aprimorou minhas habilidades como intérprete, mas também enriqueceu meu
papel como educador, me permitindo contribuir de maneira mais significativa para a formacao
musical dos estudantes.

Este percurso investigativo culminou na produ¢do de um registro audiovisual da peca

Tres piezas rioplatenses de Méximo Diego Pujol, o qual estd disponibilizado por meio do
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link'®?. Esta disponibilizagdo oferece ao leitor da dissertagio uma oportunidade de verificar as
conexdes possiveis entre pesquisa académica e praticas interpretativas. Ao testemunhar os
videos, € possivel observar como as teorias e percep¢Oes apresentadas na dissertacao se
traduzem na execucdo musical, proporcionando um exemplo concreto de como o estudo
tedrico e a prética se entrelacam para moldar uma interpretacdo informada, demonstrando a
aplicacdo dos conceitos investigados e evidenciando a importancia do didlogo continuo entre

pesquisa e interpretacdo musical.

133 https://youtu.be/ligiCdv8Zp4
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Apéndice 1

Entrevista

BLOCO

Bloco 2:

1: O compositor

1)  Algum dos seus professores de composi¢do teve uma influéncia determinante

em seu estilo composicional?
2)  Quais estéticas predominam em seu idiomdtico? Como vocé define seu estilo?
Vocé diria que seu estilo composicional € hibrido? Ou seja, funde a musica de

concerto com a musica de tradi¢do cultural?

3)  Qual seu processo criativo e motivacdes no momento de criar uma obra

musical?

4)  Vocé acredita que a grafia musical limita sua criatividade composicional?

5)  Tango, Milonga e Candombe sdao géneros primarios nas suas composi¢oes?

6) Como vocé equilibra a tradicdio musical argentina com influéncias

contemporaneas em suas composicoes?

7)  Existem elementos ou sonoridades musicais que vocé gostaria de externar, nas

composi¢des, mas que nao sdo possiveis em fungdo dos limites graficos?

As Tres piezas rioplatenses

1)  Como se deu o processo composicional das Tres piezas rioplatenses? O que te

inspirou para compor essa peca?

2)  De que maneira esta retratada a linguagem musical de Julidn Plaza no primeiro

movimento?
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3)  No prefacio da partitura (Edicao Helbling) diz que Septiembre é uma milonga,
vocé pensa este movimento como milonga, se sim, onde ou de que forma estéd

presente o género milonga?

4) O que voce pode falar de importante sobre o terceiro movimento Candombe?

5) Cada uma das pecas possui uma atmosfera e um estilo distinto. Vocé poderia

falar sobre as diferencas interpretativas entre elas?

6) No primeiro e segundo movimentos aparecem citacdes da obra Inverno
Porteiio de Piazzolla, no terceiro movimento existe alguma citacdo referente a outros

compositores?

7)  De que maneira os elementos estilisticos tipicos do Tango, da Milonga e do
Candombe se fundem ou se moldam na Suite? Como identifica-los? Como

interpreta-los?

8)  Quais as questdes interpretativas mais relevantes para interpretar as Tres piezas

rioplatenses?

9) O que vocé gostaria de acrescentar de importante para a interpretacdo das Tres

piezas rioplatesnses?



Apéndice 2'%

Tres piezas rioplatenses

I. Don Julidn
(Tempo di tango - Allegro)

I1. Septiembre
(Milonga - Andante)

III. Rojo y Negro
(Candombe)
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184 Edicdio exclusiva para fins de ilustragdio da dissertacdo, sem fins comerciais e sem divulgagio independente

do trabalho académico.
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I. Don Julian
M. Pujol

Edi¢do pratica
Mauricio M. Nunes
Tempo di Tango (Allegro)
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RE: edicion de las tres piezas rioplatenses

533 Esta mensagem esta em Espanhol Traduzir para o Pertugués (Brasil} MNunca traduzir do Espanhol

Iniciar a responder com: Un millén de gracias. ][ Muchas gracias. ][ iMuchas gracias por tu respuesta! ]

Hola Mauricio,
Por supuesto contds con mi autorizacion para colocar tu edicidn interpretativa de las "Tres Piezas Rioplatenses”, obra

gue me pertenace, al apéndice de tu investigacion.
Contas con todo mi apoyo.
Todo lo mejor!

Maxime Pujol
www.maximopujol.com
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