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Apresentacao

O XII Simpédsio Académico de Violdo da Embap, realizado de 14 a 17 de novembro
de 2024 em Curitiba, reafirmou sua importancia como um dos principais encontros
dedicados ao violdao no Brasil. O evento reuniu pesquisadores, intérpretes e
estudantes em uma programacdo diversificada, com masterclasses, palestras,
workshops e concertos, consolidando-se como um espaco essencial para o avanco
da pesquisa em performance e a troca de experiéncias entre a comunidade
violonistica brasileira e internacional.

Nesta edi¢do, contamos com a participagdo de renomados convidados: Prof. Dr.
Daniel Wolff (UFRGS), Ana Maria lordache (Roménia / EUA), Misael Barraza-
Diaz (México / EUA), Prof. Dr. Norton Dudeque (UFPR), Jaime Zenamon, Luiz
Claudio Ribas Ferreira (UNESPAR / EMBAP), Roger Burmester (Curitiba-PR),
Jodo Guilherme Figueiredo (Para / S&o Paulo) e Matheus Prust (Curitiba-PR), que
enriqueceram o evento com masterclasses, palestras, workshops e concertos. Além
disso, quatro propostas artisticas selecionadas trouxeram recitais de violonistas da
Coldmbia, S&o Paulo, Minas Gerais e Parana. O evento também contou com uma
mostra do Curso Superior de Tecnologia em Luteria da Universidade Federal do
Parand, proporcionando aos alunos uma oportunidade valiosa de contato direto com
0s instrumentos e de esclarecimento de davidas com os luthiers.

Realizado em uma universidade publica, o Simpoésio reafirma seu compromisso com
a democratizacdo do conhecimento e o fortalecimento da pesquisa e da performance
musical, proporcionando um ambiente de aprendizado acessivel e enriquecedor. A
coordenacdo geral do evento, sob a lideranca do Prof. Fabio Scarduelli, foi essencial
para 0 sucesso da iniciativa, assim como o trabalho dedicado dos monitores e da
equipe organizadora. Agradecemos especialmente ao professor Rafael Gongalves
pela excelente colaboracdo na moderagédo das comunicagdes orais.

Os anais desta edicdo reinem dez artigos completos, representando pesquisas
desenvolvidas em diversas universidades do Brasil. Esperamos que este material
contribua para o aprofundamento dos estudos sobre o violdo e inspire novas
investigacGes no campo da performance musical.

Agradecemos a todos os participantes e desejamos uma 6tima leitura!

Rafael Iravedra
Coordenador Cientifico do XII Simpdsio Académico de Violdo da Embap
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O ensino de viol&o para criangas: uma pesquisa sobre métodos e
metodologias

Admary dos Santos Silva

Escola de Musica do Estado do Maranhdao/UEMA - admarysantos3@gmail.com
José Roberto Froes da Costa

UEMA/UFPR - josecosta@professor.uema.br; robertofroes@ufpr.br

Resumo. Pesquisa e analise de material bibliografico utilizado para o ensino de violdo a criangas do Curso Basico
Infantil da Escola de MUsica do Estado do Maranhéo - Lilah Lisboa de Araidjo (EMEM). O material bibliografico
utilizado pelos professores da EMEM conta com 0s mais notérios métodos voltados para o ensino de violdo para
criancas: O Equilibrista das Seis Cordas, de Silvana Mariani, Ciranda das Seis Cordas, de Henrique Pinto, e
Minhas Primeiras Notas ao Violao, de Othon G. da Rocha Filho. Além de analisar o contetido dos métodos, buscar
as formas como esse material é utilizado é um dos pontos deste trabalho. O como se utiliza 0 material é tao
importante quanto o material em si. Esse material é possivelmente encontrado em todas as bibliotecas de escolas
de ensino de violao, mas ndo deveriam ser 0s Unicos, como acontece na biblioteca da EMEM.

Palavras-chave. Educagdo Musical. Instrumento. Escola de Musica do Estado do Maranh&o. Viol&o. Ensino para
Criancas.

Teaching Guitar to Children: A Research on Methods and Methodologies

Abstract. Research and analysis of bibliographic material used for teaching guitar to children in the Children's
Basic Course of the Escola de Miusica do Estado do Maranhdo - Lilah Lisboa de Aradjo (EMEM). The
bibliographic material used by EMEM teachers includes the most notable methods focused on teaching guitar to
children: O Equilibrista das Seis Cordas by Silvana Mariani, Ciranda das Seis Cordas by Henrique Pinto, and
Minhas Primeiras Notas ao Violdo by Othon G. da Rocha Filho. In addition to analyzing the content of these
methods, one of the points of this work is to investigate how this material is used. How the material is used is as
important as the material itself. This material is possibly found in all libraries of guitar teaching schools, but it
should not be the only one, as happens in the EMEM library.

Keywords. Musical Education. Instrument. State Music School of Maranh&o. Acoustic Guitar. Teaching for
Children.

Introducao

Neste trabalho abordaremos, através de pesquisa bibliografica e de uma pesquisa de
campo realizada na Escola de Musica do Estado do Maranh&o - Lilah Lisboa de Aradjo
(EMEM), como é desenvolvido o ensino de viol&o para criangas de 9 a 12 anos, assim como
quais abordagens e metodologias utilizadas pelos professores de violdo que trabalham com esta
faixa etéria. Verificaremos como € este ensino e quais materiais especificos de violdo para o
ensino desta faixa etéria a escola dispde; pretendemos também tracar alternativas para o ensino-
aprendizagem do instrumento com intuito de proporcionar aos alunos um desenvolvimento
musical prazeroso e significativo.

O corpo discente infantil da EMEM ¢é constituido pelos alunos da Musicalizacéo
Infantil (entre 8 e 9 anos de idade) e os alunos do curso Basico Infantil (destinado a criangas

entre 10 e 13 anos).
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Metodologia

Esta pesquisa foi realizada a partir de uma proposta de abordagem qualitativa, onde
foi pautada a investigacdo a respeito do tema proposto, adotando-se como procedimento a
pesquisa bibliografica, documental e de campo.

Através da revisdo bibliografica foram analisados métodos, livros, artigos cientificos
e textos de fontes confiaveis da internet direcionados e que discutem o ensino de viol&o para
criancas. Para contribuicdo tedrica, realizou-se a analise do estudo de alguns autores, como:
Cruvinel (2001), Oliveira (2013), Ferreira (2017), Rodrigues (2020). Estes e outros foram
necessarios para a ampliacdo de conhecimento acerca da tematica.

A pesquisa de campo foi realizada na Escola de Musica do Estado do Maranh&o - Lilah
Lisboa de Araujo, onde foram coletados dados por meio de entrevistas com dirigentes da escola
(coordenadora pedagogica e a direcao), aplicacao de questionario para os professores de violdo
com perguntas relacionadas ao ensino de viol&o para criangas, faixa etaria dos alunos, sobre
habilidades e competéncias necessérias para o professor que ensina violdo para criancas,
abordagens e metodologias utilizadas pelos professores, e materiais pedagogicos utilizados.
Para preservar a identidade dos professores entrevistados, identificamos cada entrevistado
como Professor 1, Professor 2 etc.

Dos dez professores convidados a participar, apenas seis responderam ao questionario,

e todos os seis informaram ter experiéncia com o ensino de violdo direcionado para criangas®.

Formagcao pedagdgica do professor de musica

Varias producdes cientificas na area da educacdo musical se encontram disponiveis
com temas relacionados a formacdo de professores de musica. As discussdes, normalmente
abordam questdes sobre: a formacdo inicial e continuada (Costa, 2023; Fogaca, 2015; Queiroz
e Marinho, 2010), os saberes e as praticas utilizadas ao longo da carreira profissional (Aradujo,
2016; Requido, 2002), e a construcdo da identidade profissional na area de musica (Figueiredo,
2013; Requido, 2002).

As investigagdes sobre a formagao dos professores de musica, assim como a docéncia
em geral, apontam que as caracteristicas desse contexto implicam na necessidade de o professor
estar preparado para saber como atender estudantes de faixa etaria, repertorios, gostos e
objetivos diversificados. Dessa forma, nota-se a importancia de um preparo previo por parte do
educador musical frente aos desafios frequentes em uma sala de aula, onde o professor ira se

deparar com alunos de varias realidades sociais e situagdes diversas.
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De acordo com Goss (2009), a formacdo do professor € uma questdo complexa que
tem sido debatida pelos profissionais da educacdo em busca de novos parametros e conceitos
que contemplem as relagdes de ensino-aprendizagem.

Sobre a formacdao do professor de musica, Fogaca (2015) considera que a formacao do
educador musical ndo se restringe ao espaco académico, pois é fundamental toda experiéncia
que esse professor em formacdo tenha vivenciado com o ensino de mdsica. Tampouco a
formacéo sera encerrada com o fim da graduacdo: esse processo prossegue com outras acdes
formativas e o proprio exercicio da docéncia.

Figueiredo (2013) buscou conhecer a formagao académica de professores de violdo e
entender a relagcdo com a atuacao profissional. Emerge dos resultados da pesquisa desse autor
que a formacéo do professor de violdo ocorre no exercicio da profissao, em diferentes situactes
de ensino como, por exemplo, do estagio docente a pos-graduacéo.

Mediante esses estudos, foi possivel verificar que a formacéo de professores de musica
se constréi ao longo da vida e sua origem e desenvolvimento estd entrelacada a trajetoria
profissional do professor. Podemos perceber que ela acontece por influéncias de mdltiplos

espacos e canais e em multiplos tempos da vida.

Abordagens e metodologias

O ensino de instrumento tem sido uma tematica que tem ganhado projecdo no campo
de estudo da educacdo musical (Freire, 2015), pois, musicalizar através de um instrumento,
possui uma importante contribuicdo para o desenvolvimento e aprendizagem musical.
Conhecer, observar, escutar e manusear instrumentos musicais € uma atividade muito apreciada
pelas criancas e colabora para que estas aprendam as propriedades sonoras de materiais
diferentes.

O violao, por exemplo, é um instrumento de facil acesso e de valor razoavelmente
acessivel para as pessoas que desejam aprender a tocar um instrumento. E um instrumento
muito popular no Brasil. Como pontua Oliveira (2013, p.93):

O violdo é um instrumento de grande importancia na cultura brasileira, e com muitas
possibilidades de socializacdo. Tais ingredientes tornam-no um instrumento familiar,
interessante e agraddvel a maioria das pessoas. Cabe despertar o interesse de
professores e futuros professores de educacdo musical para indmeras possibilidades

expressivas e pedagdgicas do instrumento no processo educacional, bem como
estimula-los a continuar ampliando essas possibilidades.

Segundo Cruvinel (2001), o ensino do violao constitui-se em um grande desafio para

os professores que lecionam para faixa etaria inicial devido a escassez de metodologias
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especificas e insuficientes materiais didaticos voltados para crianga brasileira. Porém, por ser
um instrumento muito popular em nossa cultura, a procura por aulas de viol&o para criangas
vem crescendo bastante.
Ao tratar do assunto, Oliveira (2013, p. 92) afirma que:
Se faz necessario estudo dos novos recursos do violdo, que o ampliam como meio
expressivo musical e favorecam um uso satisfatorio do instrumento num processo
musicalizador prazeroso e criativo. Cabe ao professor a competéncia profissional, o

dominio do contetdo e a habilidade de utilizar estratégias diversas para atingir os
objetivos.

De maneira geral, os professores participantes da pesquisa entendem que o ensino de
viol&o para criancas deve ser muito bem planejado. Entre os principais itens para se ter maiores
cuidados foram mencionados a fragilidade fisica do pequeno instrumentista, as indicagdes da
postura adequada para tocar o instrumento, e a afinidade do professor em trabalhar com essa
faixa etéria.

H& uma preocupacao, por mim, pela idade, sim, [pela] estrutura fisica do aluno, pois
isso impacta no rendimento junto ao instrumento; o prdprio instrumento, a anatomia..

Portanto é necessario um planejamneto de estudo semanal e mensal para avaliacfes
posteriores. (Professor 5, 2024).

Deste modo, sob o ponto de vista dos participantes da pesquisa, as aulas devem ser
planejadas para manter o interesse das criangas e focar na musicalizagdo, nos processos de
aprendizagem do violao.

O trabalho com o publico infantil levou alguns dos professores entrevistados a
concluirem que é importante que se tenha um cuidado especial no que tange a musculatura da
crianga, ainda pouco desenvolvida na infancia. Foi relatado que, na pratica do instrumento, se
essa questdo ndo tiver uma atencdo especial ou for mal ministrada, o aprendizado “[...] pode
levar a ma postura corporal, lesdbes musculares e até ao abandono da pratica musical”.
(Professor 6, 2024).

Henrique Pinto, em seu Iniciacdo ao Violao (s/d), nos diz que existem posturas que
facilitam a execucdo instrumental e a melhor é aquela em que o instrumento se adapta
perfeitamente as formas anatdmicas do corpo humano. O estudante, nesse principio, deve ser
orientado para que sinta uma harmonia perfeita entre o instrumento e seu corpo.

Sobre o0 ensino do instrumento para criangas, um dos professores declarou o seguinte:

O professor de violdo, para atuar com o publico infantil, precisa ser responsavel,
profissional e ético com seus alunos, transmitir o conhecimento de forma clara, ndo
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deixar passar detalhes, que futuramente poderao trazer problemas técnicos e musicais.
(Professor 3, 2024).

Para o Professor 4, o ambiente agradavel e o ludico sdo essenciais para uma
aprendizagem significativa e prazerosa.

A0 nosso ver, as opinides aparentemente meio contrastantes ndo sao, necessariamente,
discordantes. Oferecer uma aula ludica e prazerosa é necessario, e objetivos técnicos e musicais
precisam ser apresentados e alcangados. Saber dosar eficientemente, em uma aula de viol&o,
todos esses elementos é o que o professor de viol&o precisa exercitar, principalmente o professor
que atende criancas com idade de 8 anos ou abaixo.

Em relacdo as habilidades e competéncias que sdo necessarias para o professor que
ensina violdo para criancas, os professores colaboradores desta pesquisa destacaram que o
docente precisa ter dominio do conteudo, da ementa, ter paciéncia e dedicacdo ao ensinar para
essa faixa etaria, ter formacédo e conhecimento pedagogico, saber planejar bem suas aulas e ter
didatica para a aplicacédo do ensino.

Paciéncia em primeiro lugar. Ndo fazer comparacdes com outras faixas etérias;
discernir o estudo técnico do ludico, mas, claro que, mesmo sendo ludico, ndo quer
dizer que ndo é para ser eficiente, pois dependerd da proposta de ensino. [E
importante] saber qual ou quais competéncias serdo necessarias trabalhar como foco

e pra isso se faz necessario uma avaliacdo do aluno, passando pela motora, perceptivel
e imitativa relacionadas aos sons principalmente. (Professor 5, 2024).

Os professores reforcam, ainda, que € indispensavel a formacdo docente musical com
énfase no instrumento em foco (viol&o) e conhecimentos relacionados ao ensino e aprendizado
da faixa etaria pretendida.

Com relacdo ao material didatico dos quais a escola dispBe, especificos para criancas,
além dos ja informados, os professores citaram Suzuki Guitar School, volume | e Inicia¢do ao
violdo: principios bésicos e elementares para principiantes, de Henrique Pinto. Assim como
este ultimo, outros livros que ndo foram pensados especificamente para criancgas da faixa etaria
objetivo pesquisa, mas que contribuem com os contetdos selecionados na ementa para ser
desenvolvido, também foram citados.

Os professores colaboradores da pesquisa relataram que todas as abordagens e
metodologias utilizadas trazem resultados satisfatorios e positivos, pois é possivel notar o
progresso dos alunos em relagdo a musicalidade, percep¢do e desenvolvimento com o
instrumento, além da dedicagdo nas préaticas de rotina de estudos semanais e a assiduidade nas

aulas. Portanto, aparentemente os professores entendem que a aula precisa ser interessante para
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0 aluno, uma hora ndo de treino e cobranga excessiva, mas um momento prazeroso gque consiga

chamar a sua atencdo e desperte o seu interesse.

Os métodos

Os métodos sobre os quais nos debrucamos foram os utilizados pelos professores como
0s principais que compdem a bibliografia utilizada no desenvolvimento de seus planos de curso.
As obras sdo: O Equilibrista das Seis Cordas, de Silvana Mariani (Figura 1), Ciranda das Seis
Cordas, de Henrique Pinto (Figura 2), e Minhas Primeiras Notas ao Violédo (Figura 3), em dois
volumes, de Othon G. da Rocha Filho.

Vale a pena dizer que nem todos estes métodos foram encontrados na biblioteca da
Escola de Musica do Estado do Maranhdo quando da elaboracdo deste trabalho. Entretanto
varios podem ser 0s motivos, incluindo empréstimo das obras.

De acordo com o informado pelos componentes da Coordenacdo Pedagdgica da
instituicdo, assim como pelos professores entrevistados, esse material € o principal material
indicado e utilizado pelos professores, e a partir do qual desenvolvem seus planejamentos de

curso, embora os professores nao precisem se limitar a apenas estes.

Mf.px.fﬁ
equilibrista

" das

Figura 1: Capa do método O Equilibrista das Seis Cordas.

O método de Silvana Mariani apresenta-se como algo bastante condensado. Apesar de

brincar um pouco com a ludicidade, algo essencial ao se trabalhar com criangas, as informagdes

6
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no método fazem com que o objetivo de ensinar o instrumento demore um pouco a ser
abordado.

Normalmente as escolas especificas de ensino musical oferecem aulas de teoria que
acontecem em um momento especifico e, também, com um professor especifico. E claro que é
bem possivel que o professor do instrumento precise compensar algumas lacunas desse
conhecimento, dependendo do desenvolvimento de cada aluno.

Mariani utiliza 44 paginas até o aluno poder trabalhar as cordas soltas. E, ainda assim,
0 material sobre cordas soltas acontece de maneira muito rapida. Em uma pagina, um exercicio
para cada uma das trés primeiras cordas, passando para exercicios em duas cordas na pagina

seguinte.

HENRIQUE PINTO

CIRANDA DAS
6 CORDAS

INICIACAOIN FANTIL
AOVIOLAO

RICORDI

Figura 2: Capa do método Ciranda das 6 Cordas.

Sabemos que as pessoas ndo sdo iguais, e que cada um tem seu préprio ritmo de
desenvolvimento e aprendizagem. Entretanto, sabemos também que a maioria das criangas nao
absorve e ndo apreende tdo rapido quanto um adolescente ou um jovem adulto. Seu processo é
um pouco mais lento, e precisa ser respeitado, apesar de que exige também ser desenvolvido e,
com a pratica, conseguir desenvolver uma velocidade de processamento e resposta. Dessa
forma, nos parece entédo que o conteudo apresentado em O Equilibrista das Seis Cordas precisa

ser encaixado dentro de outros materiais que possam trabalhar mais gradativamente e de
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maneira menos apressada o desenvolvimento das habilidades motoras (méo direita e méo
esquerda) e das habilidades de leitura de uma crianga.

O primeiro volume de Minhas Primeiras Notas ao Violdo apresenta um problema
semelhante: apenas dois exercicios com leitura de todas as seis cordas soltas, 0s dois primeiros
exercicios do método. Na pégina seguinte ja sdo apresentados exercicios utilizando quatro
cordas.

s MASCARENFAS oo vious

MINFAS PRIMEIRAS
NOTAS A0 VIOLAO

Io

Figura 3: Capa do método Minhas Primeiras Notas ao Viol&o.

O material do método Ciranda das 6 Cordas, de Henrique Pinto, € apresentado de
maneira mais tranquila. O autor apresenta a primeira corda e exercita bastante a leitura da nota
Mi na primeira corda solta, em sequéncia insere apenas a nota Fa, ainda na primeira corda e,
logo depois exercicios com as notas Mi e Fa. Isso faz com que o reconhecimento dessas notas
na pauta e no braco do instrumento possa ser trabalhado, exercitado e que o aprendizado se
processe de modo mais eficiente.

Entretanto, um ponto que podemos comentar é que a op¢do em utilizar as figuras
musicais em formas antropomorficas, infantiliza sobremaneira o material. Para criancas até oito
anos, esse material pode ser bem aceito pelo aluno, mas as criangas a partir dos 9 ou 10 anos,

janéo se sentem pertencentes a esse universo. Poderdo se sentir, como dissemos, infantilizadas.
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O professor deve ter o cuidado de analisar seus alunos e verificar se a utilizagdo do
método ndo causaré algum desconforto ou desinteresse, fazendo a cringa se desinteressar pelo
estudo do instrumento.

Silvana Mariani aborda em seu método elementos que extrapolam o ensino do violdo:
incentiva a pratica da escrita musical e a compreenséo de valores ritmicos, por exemplo. O
método de Othon da Rocha Filho também traz informagBes sobre teoria musical nas suas
primeiras paginas. Sao informacdes importantes, principalmente para quem teria acesso apenas
a um ou dois métodos. Mas, no que diz respeito ao ensino de criancas, nenhum desses métodos
é autossuficiente. Nem mesmo para o ensino de um adulto. O professor é imprescindivel.

Entretanto, esses mesmos métodos podem suprir determinadas lacunas.

Vaérios dos professores entrevistados se utilizam desses métodos como complementos,
de acordo com as necessidades e o desenvolvimento de cada aluno. Alguns desenvolvendo seus
préprios métodos, outros utilizando aplicativos de celular ou material retirado da internet. E
essa nos parece ser uma boa opg¢do. Cada método pode ser utilizado de acordo com o aspecto
qgue melhor é desenvolvido por cada autor. O repertério sugerido pelo Othon da Rocha Filho
pode ser encaixado apds o dominio de exercicios preparatorios sueridos pelo Henrique Pinto,
por exemplo.

E outros métodos também podem ser utilizados.

Para um exercicio de dominio de leitura em cada corda sugerimos a utilizacdo do
primeiro volume do método Le Déchiffrage a la Guitare, de Yvon Rivoal. Este método foi
utilizado tanto com criangas quanto com adultos, e com étimos resultados no que diz respeito
ao desenvolvimento da leitura. Para um repertério com obras da cultura brasileira, o caderno
pedagdgico de André Campos Machado e Jodacil Damaceno pode ser utilizado, pois, a
iniciacdo no instrumento deveria ser feita de tal forma que o aluno pudesse ser preparado para

tocar qualquer tipo de repertério (Damaceno & Machado, 2010).

Conclusdes

Os resultados obtidos reforcam as afirmacdes das correntes tedricas apresentadas no
trabalho, juntamente com o levantamento realizado com os professores participantes da
pesquisa, sobre a importancia de uma metodologia compativel com cada faixa etaria. O
professor precisa estar sensivel a forma com que ensina seus alunos, pois cada um tem suas
dificuldades, limites e particularidades. Para isso, é importante que o educador conheca as
caracteristicas de aprendizagem de cada aluno, e 0s caminhos metodoldgicos que se devem

sequir.
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Para ampliar o entendimento sobre o tema proposto nesta pesquisa, foi necessario
identificar trabalhos e materiais pedagogicos direcionados ao ensino de violao para criangas, e
analisar as propostas metodoldgicas de ensino de violao para criangas com foco na faixa etaria
de 9 a 12 anos de idade, idade das criancas que frequentam o Curso Basico Infantil da Escola
de Mdsica do Estado do Maranhdo. Também analisamos parte do material bibliogréfico
disponivel para professores e alunos da instituicdo. A partir deste levantamento prévio, foi
possivel perceber que, apesar de ndo serem poucos 0s materiais disponiveis no mercado
voltados especificamente para criancas, nenhum deles é autossuficiente, sendo necessaria a
utilizacdo de varios métodos ao mesmo tempo, de modo que possam complementar as lacunas
uns dos outros.

Isso exige que os professores estejam atentos ao que surge no campo editorial sobre o
ensino de viol&do voltado para o publico infantil.

Apesar de alguns professores terem desenvolvido seu prérpio método, compartilhar e
sistematizar as experiéncias parece ser algo que ajudaria varios outros professores em seu
trabalho de incentivar o desenvolvimento de novos violonistas desde a infancia, principalmente
como uma atividade de satisfa

Portanto, espera-se que esta pesquisa possa contribuir com as reflexdes na éarea de
ensino de instrumento para criangas, destacando-se a importancia de serem feitas mais
pesquisas, mais publicacGes e mais métodos que versem sobre e objetivem o ensino de violdo
para criancas. Conhecendo-se novas estratégias, métodos utilizados e concepc¢des de ensino,
entende-se que é possivel ampliar também os conhecimentos que se tém sobre o ensino de

viol&o para criangas.
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Resumo. Esta pesquisa trata da preparacdo da interpretacéo ao violdo, buscando elucidar a tomada de decises
criativas do intérprete que resultam em uma concepcdo de performance. O projeto buscou construir uma
interpretacdo do Finale da Sonata Op. 47 (1976) de Alberto Ginastera (1916-1983), documentando as decisdes
tomadas e avaliando a influéncia dos materiais a respeito da obra no resultado. A abordagem utilizou
autoetnografia aplicada a pratica musical, baseada em Cano e Opazo (2014) e Vieira (2020), propondo-se a
documentar o estudo da obra por meio de um diario embasado em Gray e Malins (2004). Conclui que os materiais
de escopo mais abrangente foram mais importantes durante o estudo da obra, embasando mudancas que as
interpretacdes e trabalhos especificos sugerem.

Palavras-chave. Violdo contemporaneo. Preparagdo da performance ao violdo. Sonata Op. 47. Alberto Ginastera.
Autoetnografia.

Contextualization in Improving Guitar Interpretation: An Autoethnographic Approach in the Performance
of Alberto Ginastera’s Sonata Op. 47 (1976) Finale

Abstract. This research explores the process of preparing a guitar performance, focusing on the creative decision-
making that shapes a performance concept. The project centered on performing the Finale of Sonata Op. 47 (1976)
by Alberto Ginastera (1916-1983), a work that has generated substantial documentation. This allowed for an
examination of the decisions made during the process and an evaluation of how these references influenced the
final result. The approach used was autoethnography applied to musical practice, drawing on the work of Cano
and Opazo (2014) and Vieira (2020). The study was documented through a diary, inspired by Gray and Malins
(2004). The findings indicate that broader materials played a more significant role during the study, guiding
changes influenced by other interpretations and specific works.

Keywords. Contemporary guitar. Preparation of guitar performance. Sonata Op. 47. Alberto Ginastera.
Autoethnography.

Introducéo

O compositor argentino Alberto Ginastera (1916-1983) escreveu, em 1976, sua Unica
obra para violdo: a Sonata Op. 47. Desde entdo, muito material foi gerado a partir dela, como
performances, gravacdes, entrevistas e artigos cientificos. O objetivo desta pesquisa foi
desenvolver, através de percepgdes de um recorte do material supracitado, uma concepcéo
interpretativa do quarto movimento (Finale) desta sonata.

Ao empregar uma abordagem autoetnografica, voltada a documentagdo do processo
de estudo e da exposicdo do intérprete ao material ja existente sobre a obra, busquei construir
uma interpretacéo que levasse em consideragéo a grande quantidade de informagdes presentes
sobre a peca, integrando ou rejeitando ideias de acordo com a subjetividade do performer, e

avaliando assim a influéncia da contextualiza¢do no preparo da obra.
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Dedicada ao violonista brasileiro Carlos Barbosa-Lima, a Sonata Op. 47 (1976)
possui quatro movimentos (Esordio, Scherzo, Canto e Finale), com duracéo e estilo similares
aos da primeira sonata para piano do mesmo compositor (KING, 1992, 7). Apresenta, em sua
constituicdo, elementos importantes que perpassam grande parte da producdo de Ginastera,
como o acorde-viol&o,! organizagio formal do Scherzo e do Malambo ginasterianos?, além de
influéncias das formas musicais populares argentinas, como vidala, zamba e chacarera.’

O Finale da obra é baseado no Malambo, uma danga rapida e ritmica em 6/8 com
énfase nas colcheias e final de frase demarcado por hemiolas em seminimas pontuadas (KING,
1992, 13). De carater competitivo, energético e heroico, essa danca geralmente € acompanhada
por violdo e percusséo, sendo que os dangarinos se revezam, elaborando e acrescentando aos
movimentos de dancarinos anteriores. Segundo King (1992, 32, grifo nosso), “A forma rondo,
extensdes de frase e espirito improvisatorio do finale imitam a coreografia do malambo™.

Esse movimento comeca com 0 mesmo acorde-viol&o arpejado do Esordio, mas dessa
vez apresentado de forma a recriar os golpes, tamboras e rasgueados do violdo criollo argentino
(BASINSKI, 1994, 26). Isso cria um contrastaste com o Canto, no qual nenhuma citacao literal
do referido acorde se deu, além de pontuar importantes cadéncias com suas transposicées. No
Finale, o acorde-violdo retorna como tonica e esta presente na secdo A como um todo, como
ponto de partida e chegada das progressdes (KING, 1992, 42-43).

O acorde-viol&do aparece com maior frequéncia no primeiro e no quarto movimentos,
enfatizando a ténica e sugerindo a ideia de exposicdo e recapitulacdo, enquanto os movimentos
restantes seriam o desenvolvimento. Fragmentos desse acorde tomam significancia no decorrer
do Finale, sendo que no inicio do movimento predominam pedais graves (Mi, Mi-L& e Mi-La-
Ré), enquanto no trecho seguinte surgem pedais agudos (Si e Si-Mi) (KING, 1992, 36-38).

A musica de Ginastera sempre carregou tracos do violdo, em especial por sua heranca
cultural como principal instrumento da mdsica criolla argentina, trazendo “uma ampla
implicagdo folclorica, uma certa historia inevitavel” (BASINSKI, 1994, 20).° E interessante
notar que o compositor desenvolve uma notagéo para indicar o uso das sonoridades do viol&o
criollo, com rasgueados, golpes e tamboras. Entretanto, para Basinski (1994, 27),” “apesar de
todo esse esforco por parte do compositor, ainda € preciso ter uma boa compreensdo do som e
do tato do viol&o criollo para entregar uma execucdo bem-sucedida desse movimento.”

O prdprio compositor descreve o finale como:

[...] rondé vivo e espirituoso que lembra os ritmos fortes e marcados da musica dos
pampas. Combinacdes de 'rasgueados’ e 'tamboras’ percussivos misturados com outros
procedimentos de tons metalicos ou ressaltos das cordas dao um colorido especial a
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esse movimento rapido e violento que em sua totalidade adquire o carater de uma
‘toccata’ (GINASTERA, 1981, prefacio).

Problema de pesquisa

Alberto Ginastera é tido como um compositor de renome e importancia, sendo a
Sonata para Violdo Op. 47 (1976) uma obra de grande relevancia dentro do repertério
violonistico. Gaviria (2010, 1) considera o argentino como um dos mais importantes
compositores do século XX, e a referida sonata “[...] talvez a obra definitiva em que Ginastera
atinge um apice técnico e estético no tratamento do acorde-violdo” (GAVIRIA, 2010, 75,° grifo
nosso). Essa peca fomentou artigos, dissertacGes, trabalhos académicos, gravacGes e
entrevistas. Além disso, 0 uso no seu quarto movimento de técnicas violonisticas nédo
convencionais ou expandidas muitas vezes leva a varias possibilidades de execucéo.

Entretanto, a pesquisa ndo encontrou producdes cientificas com enfoque no impacto
dessas possibilidades de execucdo na performance da peca, o que me levou a indagar: qual a
implicacdo do acesso ao material citado no desenvolver da interpretacdo da obra? Como minhas
vivéncias, percepcdes e preferéncias pessoais ao interagir com esse material influenciam minha
tomada de decisdes durante o estudo/interpretacdo da obra? De que maneira as concepgoes
dessa interpretacdo foram desenvolvidas? Como se conjugaria minha intencdo artistica no
preparo da obra?

Partimos do pressuposto de que a construcdo de uma interpretacdo musical ndo €
influenciada apenas por aspectos do estudo da obra em si e preferéncias pessoais, mas sim por
uma gama de fatores que incluem vivéncias, leituras, apreciaces de gravacgdes, videos, entre
outros. Desta forma, mostra-se pertinente a investigacdo de como esse processo de amalgama
performatico se da, em especial numa obra rica em contextualizacdo e, portanto, passivel de
uma consideravel pluralidade interpretativa, como € o caso da Sonata para Violdo Op. 47
(1976).

Autoetnografia e Diario Reflexivo

Em arte, a autoetnografia serve como uma ferramenta para a captacdo de impressoes e
subjetividades do artista, em especial por sua capacidade de lidar com amplos modos de
registro, como imagens, metaforas, poemas e 0s mais variados tipos de referéncia a outras obras
artisticas (VIEIRA, 2020, 1068). Dentro da vigente pesquisa, 0 uso da autoetnografia se da por
sua elasticidade, bem como pela possibilidade de unir performer e pesquisador num so sujeito,
obtendo certos dados que, pela sua maior intimidade com relacéo ao fazer artistico, seriam por

vezes inacessiveis a figura do cientista.
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O modelo de diério reflexivo de Gray e Malins (2004) leva em conta trés maneiras de
reflexdo: sobre a arte, na arte e para a arte. Os trés tipos de reflexdo podem ser assimilados
num mesmo diario reflexivo, com as anotacdes de carater mais momentaneo das reflexdes no
processo criativo sendo expandidas e aprofundadas em reflexdes sobre este mesmo processo.
Por sua vez, areflexdo para a arte utiliza-se das informacdes adquiridas em busca de conceituar
as proximas ac¢oes (GRAY; MALLINS, 2004, 62-63)

Este tipo de reflexdo parece ser englobado pelo conceito de autoetnografia analitica,
por conta do fato de deliberar acerca de atividades ja realizadas, ultrapassando a fungéo de
registro, gerando ideias e criando conhecimento a partir delas (CANO; OPAZO, 2014, 145). Ja
0s outros tipos de reflexdo podem ser descritos como autoetnografia descritiva, segundo o

seguinte conceito:

A autoetnografia é descritiva quando se limita a relatar o que se tem feito e o que se
esta fazendo criativamente. Ndo ha anélise nem avaliacdo, em seu lugar aparece
simplesmente uma transmissdo direta dos registros, dados e textos autoetnograficos
(CANO; OPAZO, 2014, 145, 19),

A pesquisa se prop6s a documentar: o estudo da obra por meio de um diario de estudo;
as percepcdes provenientes das interpretacGes-base apreciadas; as ideias e concepcdes
provenientes dos trabalhos, artigos e livros lidos.

Estabeleci o diario de estudo como um documento formado por fichas preenchidas
antes, durante e depois de cada préatica da obra. Para contemplar a autoetnografia analitica, li
0 que havia sido registrado na Gltima sessdo de estudo, refletindo sobre o que foi documentado

antes de iniciar a pratica subsequente:

DATA: 04/05/2020

OBJETIVOS: Mapeamento dos padrdes de rasgueado e tambura (direcio e dedos
executantes).

ESTRATEGIA: Leitura inicialmente vocal, com a colcheiaa 120 BPM, e uso do violdo
quando os padrdes ritmicos foram internalizados.

DIFICULDADES: Problemas na coordenagio dos movimentos de brago e pulso necessarios,
provavelmente devido ao andamento lento.

OBSERVACOES: Fazer a leitura inicial sem o uso do violdo e a 120 BPM foi uma sugestio
do prof. Mario da Silva, em videoconferéncia no dia 28/04/2020.

Figura 1: Exemplo de ficha do Diario de Estudo. Cada ficha continha: Data; Trecho; Objetivos;
Estratégias; Dificuldades; Observagdes.

Para documentar as percepcdes de interpretagdes-base, elaborei um modelo de ficha

de preenchimento posterior a apreciacdo de cada performance selecionada. Como guias na
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descricdo das nuances expressivas observadas, utilizei os elementos da expresséo ao violao
descritos por SCARDUELLI (2015), além de item denominado Observagdes, para melhor

articular as impressdes tidas de cada interpretacao:

INTERPRETE: Fébio Zanon
FORMATO: Video — Recital em Recife, 1996
ELEMENTOS EXPRESSIVOS:
= Articulagdo: Os rasgueqades do comeco sdo executados inicialmente sobre o espelho do instrumento, progredindo para a regido da
boca, com a presenca de 4 movimentos: todos os dedos para baixo; indicador para cima; golpe sobre as cordas com o punho
fechado; rasgueado e-i-m-a. Nos compassos 14 e 16, ocorre o uso do rasgueado e-i-m-q para acentuar o inicio de dois fragmentos
motiyvicos. Os golpes do compasso 23 séio executados com o punho fechado na regido do tampo acima do espelho e com a méo
aberta sobre o mesmo local.
= Timbre: O carater marcado e intenso dos acordes repetidos é mantido com o uso de um timbre bem metalico.
* Dindmica: No geral, dinimica sempre forte, com os acordes repetidos no geral com menor volume.
= Vibrato: Hd uma instdncia de vibrato no compasso 78, destacando o dpice melédico da frase.
= Tempo: O pulso é mantido relativamente fixo, com algumas liberdades nos espacamentos entre as colcheias e uma variagdo mais
consideravel em trechos transicionais, como os compassos 23, 38, 48 e 46, presumivelmente para delinear melhor os inicios e
finais das frases adjacentes, além de destacar o elemento “diferente” que esses trechos representam dentro da textura mais
uniforme dos arredores. E o tinico intérprete analisado que executa um gecgleraneo no trecho do compasso 124 ao final da obra,
para incrementar a indicacio molte accentuato, delirante do compositor.
= Gestual: No geral, gestos grandes e destacados, em especial nos yasgueados e golpes percussivos, mostrando assim a diferenca de
execugdo de cada trecho, devido as vérias possibilidades.
OBSERVACOES: E a interpretagio de pulso mais acelerado da amostra analisada, com gestual mais espalhafatoso e maiores contrastes

timbrigos e dindmicos. Sem duvida transmite mais violéncia e instabilidade.

Figura 2: Exemplo de Ficha de Apreciagdo das Gravagdes. A ficha consistiu de: Intérprete; Formato; Elementos
Expressivos (subdivididos em Articulacdo, Timbre, Dindmica, Vibrato, Tempo e Gestual); Observaces.

Ao todo, foram 28 fichas do diario de estudo!!, 3 gravagBes apreciadas'?, um verbete
de dicionario e 6 trabalhos académicos consultados.

As trés gravacdes de referéncia sdo de performances em video dos violonistas Pablo
Marquez (cf. ALBERTO GINASTERA..., 1994), Fabio Zanon (cf. SONATA OP. 47..., 1996)
e Eduardo Fernandez (cf. LA GUITARRA..., 1997). Os videos foram consultados no Youtube,
sendo que optei pelos exemplares especificados em virtude da experiéncia audiovisual, que
possibilitou a analise do gestual e da constituicdo dos elementos rasgueado, golpe e tambora
dos violonistas.

As leituras englobam seis artigos académicos e um verbete de dicionario: King (1992),
Basinski (1994), Wagner (2007), Gaviria (2010), Gémez (2010) e Moraes (2012); o verbete
Alberto Ginastera, do dicionario The New Grove Dictionary of Music (SCHWARTZ-KATES,
2001). Por fim, examinei uma entrevista de Eduardo Fernandez (cf. LA GUITARRA..., 1997)
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Estudo da obra

O processo de estudo da obra teve inicio no dia 04 de maio de 2020, através da primeira
leitura do Finale, totalizando 28 fichas registradas no diario. Buscando organizar com mais
clareza meu processo de interpretacdo, dividi os componentes da obra em duas classificaces:
trechos que evocam o violdo criollo, com rasgueados, golpes e tamboras; trechos dedilhados
com amplo uso de acordes repetidos?2.

Se, por um lado, tive o instinto de tentar mapear os trechos referentes ao violdo
argentino direto a fonte, tocando os trechos com rasgueados, tamboras e golpes de uma forma
semelhante & do violdo criollo, por outro a entrevista de Eduardo Fernandez (cf. LA
GUITARRA..., 1997) trouxe importantes reflexdes acerca das reais intengdes artisticas de
Ginastera. Segundo o violonista uruguaio, 0 compositor usa rasgueados de uma maneira que
muitas vezes ndo tem a ver com o uso tradicional deles na mdsica argentina: o efeito é
empregado com muita velocidade, para dar um outro “timbre" a certos acordes e assim criando
uma nova sonoridade do instrumento.

Dessa forma, conclui que essas passagens devem ser pensadas de um ponto de vista
que transcende o registro historico ou a criacdo de uma atmosfera familiar a Ginastera e sua
cultura, com os principais simbolos dessas facetas sendo destilados e reinventados na obra do
compositor, tornando-se motivos geradores de novas possibilidades expressivas. Acredito que
as reflexdes sobre a trajetdria de Ginastera longo dos anos, em especial o que li em King (1992)
e Gaviria (2010) — ao demonstrar como 0 compositor argentino passou a encarar Seu anseio
nacionalista com outros olhos, mudando o tratamento de simbolos musicais criados durante sua
primeira fase composicional nas fases posteriores — contribuiram para essa concluséo.

Uma influéncia que tive da interpretacdo de Fabio Zanon (cf. SONATA OP. 47...,
1996) foi 0 uso do rasgueado e-a-m-i para enfatizar inicios de frase (c. 1, 6, 81, 103 e 127). As
principais diferencas com relacdo ao violdo argentino tradicional se ddo na variedade de
movimentos, que sdo muitos para um acompanhamento tradicional, em especial no que tange
ao uso no acompanhamento de uma musica apenas.

Para melhor organizar os elementos em cada trecho, utilizei a seguinte forma de

notacdo®*:

Polegar em | Polegar em | Indicador em | Golpe sobre as
direcéo aguda: direcéo grave: direcdo aguda: cordas com o
punho fechado:

P P I 1]
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1 ! 1 1
Indicador em | Todos os dedos em | Rasgueado Golpe sobre as
direcéo grave: direcédo aguda: e-a-m-i: cordas com a

lateral do polegar:
| T T 1]

! 1 1 2

Tabela 1: Notagdo Personalizada dos Elementos de Méo Direita do Inicio do Finale.

1iPoPBTPLTPBTPTOPBTPBTABPRTD P&
“:HM VTVttt lat)atg Lt (Vlz((
;‘( PEPLIPAT PETPBTR PTHPTRE| LT3 PETPETS
VPR 1)1 [k Jatiat
PT2 PTO PO TOP|TPoT P, T¢ P 2 I“
Ity FyaTy it | 2

Figura 3: Exemplo da notacdo na primeira pagina do Finale, que foi realizada em uma folha separada,
para evitar o excesso de informacdes na partitura em si.

De um modo geral, senti dificuldades até a adaptacdo com essa forma de tocar. Embora
tenha recebido orientagcdes de professores — como praticar mentalmente, solfejando e fora do
instrumento; ndo exagerar na intensidade dos movimentos quando estudando e evitar repeticdes
excessivas dos trechos em questdo — ainda tive problemas como machucados nas maos, marcas
no instrumento e rompimento de cordas. Entretanto, ao final do processo de estudo, ja havia me
acostumado com os movimentos e encontrado a melhor maneira de executar, obtendo mais som
com menos esforco.

Um ultimo evento notavel foi a decisdo de executar nesse estilo o trecho do compasso
103, que originalmente ndo possui tais indicacBes. Essa escolha é bastante comum na
interpretacdo da Sonata para Violao Op. 47 (1976), fato atestado pelas interpretacdes de Zanon
(1996) e Fernandez (1997) analisadas nesse trabalho. Os movimentos escolhidos foram
predominantemente direcionados para baixo (ou seja, do grave para o agudo), pois sinto que

esse trecho necessita de maior intensidade com relacdo aos anteriores, tanto pela espéecie de
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recapitulacéo que ele evoca quanto pelo nimero de notas nos acordes, que sao compostos de 5
sons ao invés dos anteriores, de 4 sons.

Optei por sempre acentuar os ataques do polegar a mais de uma corda simultanea,
quando estes delineavam o acorde-violdo e seus fragmentos (como o ja citado Mi-La-Ré, por
exemplo), mesmo sem a indicagdo na partitura (c. 44 a 45, 51 a 54, 76 a 80 e 106 a 117). Essa
decisdo, embora ndo tomada sempre pelos intérpretes analisados, parece plausivel pela énfase
da literatura no uso do acorde-violdo na obra. (KING, 1992; BASINSKI, 1994; GAVIRIA,
2010; MORAES, 2012)

Um trecho em que houve uma deciséo de interpretacdo significativa foi o dos c. 51 a
53, onde dividi o compasso 7/8 em duas partes, criando dois agrupamentos de colcheias, com
4 e 3, respectivamente. Além disso, optei por acentuar o que seriam a primeira e a ultima
colcheias de cada um desses grupos. Embora ndo tenha conseguido encontrar relagdo com 0s
materiais consultados, é plausivel justificar tal decisdo pela maneira como o compositor dispde
as notas na partitura, com os extremos do registro grave e agudo colocados em evidéncia por

meio dessa acentuacao.

b >
D S

Figura 4: Exemplo da acentuacdo proposta no compasso 5, criando dois grupos, 4 e 3 colcheias,
respectivamente e evidenciando o contraste de registros.

Por fim, no trecho dos compassos 90 a 93, optei por acentuar a primeira, a terceira e a
quinta colcheias de cada compasso e distorcer levemente a homogeneidade da textura, o que ja
é sugerido pela indicacdo de ataque simultaneo das 3 cordas graves pelo polegar. Essas decisoes
podem também ter sido inspiradas na consulta de Gémez (2010, 20-21), que identifica no trecho

uma referéncia a chacarera, sugerindo que 0s acentos que efetuei sdo naturais ao trecho.

e M

Figura 5: Exemplo da acentuacéo proposta no compasso 90.
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Conclusdes

Durante o processo de desenvolvimento dessa pesquisa, muitas vezes me vi lutando
contra os formularios e fichas que criei, pois eles pareciam atrapalhar um pouco minha
capacidade de ser espontaneo no fazer musical. Entretanto, apds vérias horas de estudo e
documentacao, foi possivel perceber a cristalizagdo de minhas ideias interpretativas, com a
possibilidade de discernir as possiveis origens de varias das decisdes que tomei. Quanto a isso,
percebi que o material de foco mais abrangente — como as entrevistas e publicacGes que
tratavam da obra do compositor e suas tendéncias composicionais, por exemplo — tiveram um
papel de maior importancia no decorrer do estudo da obra, talvez por embasarem com maior
escopo as decisfes menores que as interpretacdes-base ou os trabalhos mais especificos — como
as analises — sugerem.

Pode-se dizer que o acesso ao material abordado informou boa parte das decisoes
tomadas no desenvolvimento da interpretacdo da obral®, com alguns casos de intuicdo do
performer que puderam ser devidamente “justificados”, e outros que acabam entrando na
categoria de gostos ou subjetividades pessoais. E talvez nessa mistura, entre 0 embasado e 0
pessoalmente inferido, que residam as concepc¢des maiores acerca da performance da Sonata
para Violdo op. 47 (1976) que construi, e talvez seja justamente por elas que minha intencéo

artistica, munida do amplo material de apoio que essa pesquisa proporcionou, se conjugou.
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Notas

! Do inglés Guitar Chord, refere-se ao acorde constituido das notas das 6 cordas soltas do violdo (Mi-L4-Ré-Sol-
Si-Mi, da corda mais grave (6%) a mais aguda (1), respectivamente). Discuss6es mais aprofundadas sobre o assunto
podem ser encontradas em King (1992), Gaviria (2010) e Moraes (2012).

2 para uma discusséo mais aprofundada, ver Wagner (2007).

3 Para uma discusséo mais aprofundada, ver Basinski (1994).

4 The rondeau form, phrase extensions and improvisatory spirit of the finale imitate the choreography of the
malambo (KING, 1992, p. 32).

5 Todas as tradugdes sdo nossas.

® The guitar itself, being the main instrument of criollo folk music, carries a broad folkloric implication, a certain
inevitable history. The sound of the guitar has been a folkloric presence in Ginastera's music almost from the very
beginning (BASINSKI, 1994, p. 20).
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7 Despite all of this effort on the part of the composer, it is still necessary to have a good understanding of the

sound and feel of criollo guitar style to be able to deliver a successful performance of this movement (BASINSKI,

1994, p. 27).

8[...] Finale, rondo6 vivo y fogoso que recuerda los ritmos fuertes y marcados de la musica de las pampas.

Combinaciones de ‘rasgueados’ y ‘tamboras’ percusivas mezclados con otros procedimientos de tonalidades

metalicas o de rebotes de las cuerdas proporcionan un color especial a este movimiento rapido y violento que en

la totalidad de su aspecto adquiere el cardcter de una ‘toccata’ (GINASTERA, 1981, prefacio).

® The Sonata for Guitar, op. 47 (1976) is perhaps the definitive work in which Ginastera reaches a technical and

aesthetic pinnacle in his treatment of the guitar chord (GAVIRIA, 2010, p. 75).

10 La autoetnografia es descriptiva cuando se limita a relatar lo que se ha hecho o lo que se esta haciendo

creativamente. En este caso no se realiza ninguna reflexion posterior. No hay analisis ni evaluacion, en su lugar

aparece simplemente una transmision directa de los registros, datos y textos autoetnograficos (CANO; OPAZO,

2014, p. 145).

1128 fichas do diéario de estudo disponiveis em: < https://docs.google.com/document/d/IN3WKFwFI1Xgelr4-

URQLEOfjipBccCjCR/edit?usp=drive link&ouid=115497416191493833030&rtpof=true&sd=true >

12 3 fichas de apreciagéo das gravagdes disponiveis em:

<https://docs.google.com/document/d/1XrsWoOED_FJAHwIqTTwg-9wILSSJy-
F/edit?usp=sharing&ouid=115497416191493833030&rtpof=true&sd=true >

13 Embora musicalmente esses trechos sejam melodias “vestidas” por acordes e pedais, o aspecto técnico-mecanico

envolvido é o de acordes repetidos.

14 Apesar de, em tablaturas e materiais didaticos, a indicacdo para esse tipo de técnica geralmente ser com setas

para cima em movimentos que sejam direcionados para longe do ch&o e vice-versa, optei aqui por inverter a direcéo

da seta com relagdo & do movimento, pois assim elas se alinham com o sentido das notas eshogadas na partitura

(em direcdo aos agudos, para cima, e em direcdo aos graves, para baixo). Essa notacdo pode ser encarada como

uma extensdo da forma tradicional de se representar rasgueados na partitura, que segue as mesmas diretrizes.

15 performance do Finale da Sonata op. 47. Disponivel em: < https://drive.google.com/file/d/1_Gshdo7AI9f-_-

64UMXwO6x8XVrLDmQj/view?usp=sharing >
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A elaboragdo de um método de iniciagédo ao violdo em tablatura para os
exames do London College of Music na modalidade acoustic guitar

Eder da Silva Francisco
Universidade Federal da Bahia — eder-francisco@hotmail.com

Resumo. Este trabalho tem como tema a metodologia para violao e objetiva a discussdo, pesquisa e elaboracéo
de estratégias para a producao de material didatico, na forma de método, que contemple o aprendizado do violao
por tablatura e partitura com foco na preparacdo para 0s exames internacionais de qualificacdo oferecidos pelo
London College of Music — LCM. A pesquisa foi feita por meio da abordagem qualitativa e a metodologia adotada
foi a pesquisa bibliografica. A fundamentagdo tedrica baseia-se em Anthony Glise, Violeta Gainza e Diogo
Guimardes Passos, entre outros autores e pesquisadores. Como parte de um mestrado profissional contempla a
confeccdo de um artigo abordando os procedimentos para elaboracdo de um método de violdo e a entrega de um
produto derivado da pesquisa, no caso, um método para iniciacdo ao violdo em tablatura e partitura.

Palavras-chave. Tablatura. Método de violdo. Violdo aclstico. Fingerstyle. Acoustic Guitar. London College of
Music.

Guitar Method in Tablature: Strategies for Creating Support Material for the London College of Music
Exams in the Acoustic Guitar Modality

Abstract. This work is about guitar methodology and aims to discuss, research and develop strategies to produce
teaching material, in the form of a method, which includes learning the guitar by tablature and score, with a focus
on preparation for the international qualifying exams offered by the London College of Music - LCM. The research
was conducted using a qualitative approach and the methodology adopted was bibliographical research. The
theoretical foundation is based on Anthony Glise, Violeta Gainza and Diogo Guimardes Passos, among other
authors and researchers. As part of a professional master's degree, the project involves writing an article on the
procedures for developing a guitar method and delivering a product derived from the research, in this case, a
method for beginning guitarists using tablature and sheet music.

Keywords. Tablature. Guitar method. Acoustic guitar. Fingerstyle. Acoustic Guitar. London College of Music.

Introducéao

Este trabalho tem como tema a metodologia para violdo e objetiva a pesquisa € a
discussdo de estratégias para elaboracdo de um método de iniciacdo violonistica que contemple
0 uso da tablatura em conjunto a partitura convencional e que mantenha didlogo com o material
dos exames de avaliacdo em violdo oferecidos pelo London College of Music (LCM), no
segmento Acoustic Guitar?, em seus quatro primeiros estagios ou niveis: Step 1, Step 2, Grade
1e Grade 2.

A proposicao é que sua elaboragdo seguisse 0s mesmos principios e prerrogativas dos
métodos de violdo classico, porém contendo repertorio e questbes técnicas voltadas ao
segmento acoustic guitar, também conhecido como fingerstyle.

A pesquisa procurou responder ao seguinte questionamento:
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- Quais os elementos de estudo do violdo devem estar presentes em um método em tablatura e
que favorecam o aprendizado e dominio técnico do instrumento nos mesmos moldes que a
metodologia do violdo classico oferece, tendo como foco a preparacdo aos exames do London
College of Music no segmento acoustic guitar?

O objetivo geral foi a elaboracdo de estratégias para formulacdo de um método de
violdo em tablatura.

Os objetivos especificos incluiram: pesquisar a bibliografia sobre a pedagogia do
violdo; analisar o conteudo de alguns dos métodos mais utilizados no Brasil e no Reino Unido;
analisar o contetido dos exames do London College of Music no segmento acoustic guitar, em
seus quatro primeiros niveis; e selecionar os elementos a serem incluidos na estruturacéo de um
método de iniciacdo ao violdo que dialogue com o contetdo destes exames.

A metodologia adotada foi a pesquisa bibliografica com a opcdo pela abordagem
qualitativa de carater descritivo na qual, segundo Godoy (1995, p. 62), “valoriza-se 0 contato
direto e prolongado do pesquisador com o ambiente ¢ a situagdo que esta sendo estudada” sendo
que “o interesse [do investigador] estd em verificar como determinado fendmeno se manifesta
nas atividades, procedimentos e intera¢des diarias”.

Os referenciais tedricos que ddo suporte a este trabalho foram formulados a partir dos
seguintes autores e respectivas obras:

- Anthony Glise: Classical Guitar Pedagogy, obra que aborda os principais aspectos
do ensino do violdo, desde a fase de iniciacdo até os niveis mais avancados de estudo e
performance. O autor defende o estudo do violdo classico como essencial para o
desenvolvimento do aprendizado independente do estilo a ser adotado posteriormente pelo
intérprete do instrumento.

- Violeta Gainza: Fundamentos, Materiales y Técnicas de La Educacién Musical, obra
que aborda questdes da educacdo musical infantil e aspectos relativos a preferéncias repertoriais
e a abordagem do ensino em escolas de educacao basica e fundamental.

- Diogo Guimarédes Alves Passos: A tablatura como recurso didatico no ensino da
guitarra classica, dissertacdo que aborda o uso da tablatura como meio facilitador no
aprendizado do violdo e a defesa de seu emprego na iniciacdo ao instrumento.

Outros autores ligados a pedagogia do violdo e ao ensino musical também formam a
base referencial do trabalho: Abel Carlevaro, Eduardo Fernandez, Emilio Pujol, Henrique Pinto,

Suzan Hallam, Keith Swanwick, José Alberto Kaplan e Lucy Green.

Contextualizacao
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Este projeto surgiu da percepcdo da incompatibilidade encontrada no conteudo dos
métodos de iniciagdo violonistica, sejam nacionais ou internacionais, utilizados na St. Paul’s
School — Escola Britanica de Sdo Paulo®, e o material solicitado nos exames internacionais de
qualificacdo em instrumento realizados por meio do London College of Music (LMC) em
parceria com esta tradicional escola paulistana.

Estes exames foram criados ao final do século XIX e, segundo Teale (1993, p. 100),
desde entdo, fazem parte da cultura educacional britanica sendo aplicados por intermédio de
diversas instituicOes, capitaneadas pela ABRSM — Associated Board of Royal Schools of Music.
Conhecidos como exames de Grade, eles sdo oferecidos desde os niveis preliminares - Step 1
e Step 2 - e seguem, posteriormente, do Grade 1 ao Grade 8.

De acordo com Green:

Um “grade™, neste contexto, refere-se a um sistema de exames
instrumentais que vao do Preparatdrio, passam do Grade 1 (iniciante)
ao Grade 8 (avancado) assim oferecendo um padréo de diplomas. Para
se ter uma ideia dos padrGes, o Grade 1 seria obtido apds
aproximadamente um ano de aulas; Grade 6 seria normalmente
solicitado para a admissao em uma graduacdo geral em musica no Reino
Unido; e o Grade 8 (normalmente com distin¢éo), seria 0 minimo para
admissdo em um “conservatoire” (escolas superiores ou academias de
artes performaticas normalmente com o prenome de “Royal”) (GREEN,

2014 p xii, traduc&o nossa)®.

Suas principais finalidades sdo: proporcionar ao candidato o conhecimento do nivel de
desenvolvimento no qual se encontra; servir de referéncia de continuidade de estudo podendo
servir de parametro na comunidade de professores e escolas que o adotam; e como fator
vinculante a admissdo em escolas de musica e artes no Reino Unido e em outras escolas de
nivel universitario que considerem habilidades e atividades extracurriculares como elementos
positivos em seus processos de admissao.

Em contrapartida, a participagdo dos alunos e seu bom desempenho nestes testes tem
a expectativa de agregar valor a instituicdo, ao departamento de mdsica e ao trabalho
desenvolvido pelos professores de instrumento e canto, sejam eles do staff ou visitantes.

No Brasil, os exames de Grade comecgaram a ser realizados com regularidade por
iniciativa da St. Paul’s School a partir de 2016, ndo obstante orientagdes anteriores para que se

seguissem os pardmetros de ensino de instrumento e matérias tedricas existentes nos Syllabus®
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de cada grade. A formou parceria com o London College of Music (LCM), adotando seu sistema
de avaliacdo e submetendo anualmente os alunos interessados a este processo desde entao.

Os exames em violdo do LCM séo oferecidos nas modalidades Classical Guitar e
Acoustic Guitar. A primeira trabalha exclusivamente com a leitura por partitura e repertério de
masica classica original para o instrumento e transcri¢fes de obras de carater erudito, enquanto
o segundo privilegia a leitura por tablatura, em paralelo a partitura convencional, com repertério

de origem popular de varias épocas, estilos e origens.

O ensino de violdo na St. Paul’s School — Escola Britanica de S&o Paulo

Dos cerca de 1.100 alunos da St. Paul’s, aproximadamente 400 fazem aula de
instrumento ou canto nas dependéncias da escola, sendo que aproximadamente 100 realizaram
0s exames de grade em instrumento e por volta de 50 em matérias tedricas em 2024.

H& cerca de 100 alunos matriculados em violdo. A grande maioria ndo possui
instrumento para a pratica doméstica ou o habito de fazé-lo, sendo que o Unico contato com o
instrumento ocorre durante o periodo de aula cuja frequéncia é semanal.

A preferéncia é pela pratica do repertério de musica popular cantada no idioma
britinico e o trabalho é voltado preferencialmente ao aprendizado de acordes para
acompanhamento. H& pouco interesse, por parte dos alunos, no aprendizado do violdo como
instrumento melédico ou no treinamento em outras técnicas idiomaticas do instrumento como
arpejos, ligados, escalas, aprimoramento dos dedilhados de ambas as maos etc.

Apesar deste cenario, muitos alunos se interessam em participar destes exames e
precisam passar pelo exaustivo treinamento para tocar e gravar’ o repertério composto de
melodias, acordes e arpejos solicitados pelos manuais de cada nivel.

Dentro das duas modalidades de exame em violao oferecidas pelo LCM, o segmento
Acoustic Guitar foi o0 que trouxe resultados mais satisfatorios e com maior aceitacao por parte
dos alunos. Nele é requerida a apresentacdo de obras a uma voz, ou seja, melodias simples, ao
menos nos estagios iniciais, de caracteristica popular ou tradicional; acordes; exercicios
ritmicos; e acompanhamento de melodias. A apresentacdo do material é feita em tablatura e
partitura, meio de escrita que trouxe maior aceitagdo aos alunos da escola.

O segmento de Classical Guitar, por sua vez, exige a preparacdo de melodias classicas
e obras a duas ou mais vozes originais para este estilo, além de escalas, acordes e arpejos de
extensdo. A apresentacdo do material é totalmente em partitura, meio de escrita com o qual 0s

alunos tém pouca identificacdo, raramente demonstrando interesse em seu aprendizado.
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Demanda por um método

As dificuldades apontadas acima e a inexisténcia de métodos que se adequassem ao
perfil dos alunos da St. Paul’s School e ao material contido nos manuais de exames do LCM,
levaram a busca por um modo de oferecer-lhes o aprendizado e desenvolvimento de técnicas
de dedilhados por meio de execucdo de melodias, escalas e arpejos a partir de material extraido
do repertorio de seu interesse por meio da tablatura.

Sendo assim, com o uso de material avulso, tem sido necessaria a edi¢do de obras e
trechos do repertdrio popular e tradicional, como riffs introdutorios e solos, de diversos estilos
e origens, e exercicios especificos contendo escalas e arpejos outras técnicas violonisticas. A
intencdo seria, na falta de um método proprio, prepara-los para os exames e oferecer-lhes uma
pratica de iniciacao ao violdo, similar a metodologia do violao classico, ainda que esta ndo passe
pelo aprendizado da leitura musical em partitura.

Os dois exemplos a seguir, com a inclusdo da partitura, ilustram esta iniciativa. No
exemplo da Figura 1, “Crazy Little Thing Called Love”, ha trechos cromaticos e um trecho
escalistisco que podem suprir o que seria feito em um estudo de escalas objetivando o trabalho
de independéncia dos dedos. O exemplo da Figura 2, “Time of your life", apresenta uma
possibilidade de desenvolvimento da técnica de arpejo, um dos principais aspectos idiomaticos
do instrumento.

Figura 1: Solo intermediario da musica “Crazy Little thing called love” (Freddy Mercury)

Fonte: transcrigdo do autor

Figura 2: Excerto da misica “Time of your life” - (Billie Joe/Green Day)
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Fonte: transcrigdo do autor
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A referéncia dos métodos e da metodologia do violdo classico

A caracteristica que mais ressalta, dentro do contetdo dos métodos de iniciagdo ao
viol&o cléssico, é o aprendizado progressivo da leitura musical e sua realizacao no instrumento
a partir da exploragdo de uma corda e suas notas naturais na primeira posicio®, sendo este
processo expandido gradativamente com o aumento da quantidade de cordas e notas utilizadas.
Contribui neste modelo a exploracéo de pequenas melodias que se iniciam com o uso de uma
corda e, também de forma gradativa, incorporem o uso de outras cordas, aumentando sua
complexidade, extensdo e demandas de ordem técnicas e musicais como novas divisdes
ritmicas, saltos entre as cordas, uso das demais casas ou posi¢fes do instrumento etc. De
maneira geral, estdo aliados a um aprendizado progressivo dos elementos de leitura musical e
sua aplicabilidade imediata.

A sequir, nas Figuras 3 e 4, sdo apresentados dois exemplos de exercicios ou estudos
iniciais em violdo classico que, de certa forma, estdo presentes na ampla maioria dos métodos
para este estilo.

Figura 3: Exemplo de exercicio de inicia¢do ao violdo em cordas soltas
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Fonte: Elaboracédo do autor

Figura 4: Exemplo de exercicio de leitura: notas naturais na primeira corda
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Fonte: Elaboracdo do autor

Segundo Pinto (2005, p. 40) e Glise (1997, p. 49-66), o0 objetivo deste modelo de
trabalho € criar uma estrutura de movimentos escalonados aliados a um repertorio mecanico
dirigido a realizagdo musical. J& para Fernandez (2000, p. 3), Carlevaro (1995, p. VIII) e Kaplan
(1985, p. 46), este processo visa gerar o desenvolvimento de um mecanismo ou conjunto de
reflexos que tornem possivel, ao aluno, tocar o instrumento de maneira ordenada e racional

conduzindo a uma plena consciéncia dos dedos, contribuindo para a aquisi¢do de habilidades
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motoras que lhe permitam atingir objetivos pré-fixados com um méximo de eficiéncia e um
minimo de esforco.

Glise (1997, p. 158) reforca ainda que “o tempo médio para esta estabilizagdo das maos
e, consequentemente, o aprendizado das notas na primeira posicao® e independéncia dos dedos,
¢ de cerca de dois anos”. Por experiéncia, podemos acrescentar que este fator pode depender
também do interesse, maturidade, envolvimento e desenvoltura do aluno.

A analise das obras solicitadas nos exames de violdo do London College of Music, seja
no segmento classical guitar ou em acoustic guitar, aponta que estas demandam o dominio
destas habilidades ja desde os seus niveis preliminares (Step 1 e Step 2). Encontramos nos
manuais obras que envolvem o uso de mais de trés cordas, arpejos, escalas, slaps'® e melodias
de longa duracdo, por vezes incompativeis com o tempo de estudo dos alunos e suas
possibilidades de pratica fora do ambiente da escola além de sua maturidade, seja fisica ou
musical.

Além destas questBes de ordem técnica, ha a demanda em relacdo a pratica da leitura
musical, como o uso de divisdes ritmicas pouco presentes em um processo de iniciacdo: notas
pontuadas, ligaduras de longa duracéo, sincopas etc.

O exemplo da Figura 5, excerto de “By Nightfall”, com o uso dos slaps e notas no
contratempo com ligaduras de duracéo, esta presente no manual de exames referentes ao Grade
1, que, segundo Green (2014, p. xii), seria equivalente ao primeiro ano de iniciacdo ao

instrumento.

Figura 5: Excerto da musica “By Nightfall” de Chris Woods
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O uso da tablatura no aprendizado do violéao

Segundo Carvalho, a tablatura “[...] ¢ uma escrita de acdo'’ que indica de forma
operacional onde devemos colocar os dedos de modo a tocar a nota pretendida” (CARVALHO,
apud PASSOS, 2022, p. 33, grifo nosso). Por sua vez, Pujol afirma que esta “consistia, [ja] no
século X VI, a mais engenhosa, facil e comoda representacio grafica da musica instrumental”2
(PUJOL, 1945, p. 27, tradugéo nossa).

Passos (2022, p. 33), defensor do uso da tablatura como importante aliado ao
aprendizado do viol&o classico, aponta que “a leitura musical com recurso a partitura, no ensino
da Guitarra Classica [sic], pode tornar-se um processo complexo e muitas vezes desmotivador,
principalmente nos graus contemplados no curso basico de musica” %2,

Eventualmente houve a percepcédo que a adaptacdo do modelo metodoldgico do violdo
classico, exemplificada acima, poderia ser Gtil a criacdo de um método para iniciacdo, escrito
em tablatura e partitura, porém com repertério ligado a masica popular e tradicional de diversos
estilos e origens e que pudesse fazer a conexdo com o material solicitado nos exames do LCM
em seus quatro estagios ou niveis iniciais.

Os exemplos a seguir, nos mostram dois exercicios similares aos encontrados nos
métodos de violdo classico e que, mesmo que a leitura seja feita somente na tablatura, trazem
0S mesmos beneficios técnicos e musicais que a leitura somente na partitura traria.

Na Figura 7, temos um exercicio similar ao exemplificado na figura , com a leitura das

notas naturais na primeira corda.
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Figura 7: Exercicio de leitura na primeira corda
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Fonte: Elaboracdo do autor

Na Figura 8, um exercicio de leitura nas trés primeiras cordas do violdo utilizando a

melodia tradicional inglesa “Brilha, brilha estrelinha”.

Excerto de “Brilha, brilha estrelinha”
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Fonte: Transcri¢do do autor

Com o auxilio do professor, ou por iniciativa propria, o aluno, mesmo que ndo tenha
interesse genuino no aprendizado da leitura musical, pode ter contato indireto com ela e,
eventualmente, vir a interessar-se por aprofundar seus conhecimentos na area.

O entendimento € que a elaboragdo de um método com estas prerrogativas poderia
oferecer um desenvolvimento mecéanico adequado aos alunos, aliado a um aprendizado
satisfatorio das notas no instrumento auxiliando também no desenvolvimento da leitura musical
de forma gradativa e equilibrada, evitando atalhos que possam ser prejudiciais ao
desenvolvimento, prerrogativas encontradas, como ja citado, nos métodos de violao classico e
amparadas na afirmacao de Glise, ao dizer que:

[...] independentemente do estilo (escolhido), a técnica de execucao é a mesma
para todos os estilos e a maneira mais facil e rapida de desenvolver uma
técnica solida é através do estudo do violdo cléassico **(GLISE, 1997, p. 158,
traducéo nossa).

A pesquisa ndo revelou a existéncia de nenhum método de viol&o por tablatura que
possa oferecer o modelo pedagdgico encontrado na metodologia do violdo classico. A

publicacdo que mais se aproxima deste canone € a do livro Fingerpicking Guitar (BODUCH,
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2023), destinada ao aprendizado por tablatura juntamente a partitura. No entanto, apesar de
iniciar com o trabalho em cordas soltas na primeira licdo, na segunda ja apresenta uma melodia
que engloba o uso das trés primeiras cordas, sem antes passar pelo processo de desenvolver
gradativamente o dominio das habilidades técnicas e musicais por meio de exercicios

progressivos que fagam o uso gradativo das notas e das cordas do instrumento.

Considerac0es finais

Este projeto de pesquisa resultou na confecgdo de um método para a iniciacdo ao
viol&o, escrito em tablatura e partitura, seguindo as prerrogativas acima levantadas. O material
segue a mesma linha metodoldgica encontrada nos métodos de violdo classico e contém
material musical proveniente de melodias populares de diversos estilos e origens.

Foram acrescidos ainda exercicios técnicos como escalas e arpejos e 0s primeiros
contatos com obras a duas vozes. O material também contempla melodias retiradas do contexto
dos exames internacionais de qualificacdo oferecidos pelo London College of Music em seus
quatro niveis iniciais: Step 1, Step 2, Grade 1 e Grade 2.

Como suporte ao aprendizado e como forma de prover seguranca ritmica e o contato
com a pratica de musica de camera ja desde o inicio dos estudos, foi acrescentada uma parte
para o professor, escrita em partitura, e com relativa facilidade de leitura a primeira vista.

A expectativa é que este método possa servir como material de inicia¢do a um publico
de qualquer idade, auxiliar em uma melhor preparacdo dos alunos para 0s exames de
qualificacdo do London College of Music e ser Gtil a outros professores com demandas similares
e aos estudantes interessados no estudo do violdo classico, mas que demonstrem pouco interesse

ou aptidao no aprendizado por partitura.
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Notas

! Sistema de notagdo no qual linhas horizontais representam as cordas do instrumento e nimeros sobreposto a elas
apontam as casas ou trastes que devem ser pressionados para obtencdo das notas no instrumento. E um recuso
grafico de identificacdo imediata utilizado desde os finais da Idade Média.

2 Violdo actistico ou “acoustic guitar”, refere-se ao violdo tocado a semelhanca do violdo classico ou erudito. A
principal diferenca refere-se ao repertdrio, havendo no violdo acustico a predominancia do repertdrio de origem
popular de todas as épocas, origens e nacionalidades e no violdo classico a predominancia do repertério de musica
erudita. A leitura do violao acustico se faz, normalmente, por tablatura e/ou cifras e, mais raramente, por partitura
convencional.

3 A St. Paul’s School é uma escola de ensino fundamental e médio que segue o padrdo britanico de ensino. A
musica, bem como teatro e artes visuais, faz parte da matriz curricular para todos os anos escolares. Além disto, a
escola oferece facilidades para o aprendizado de todos os instrumentos por meio de professores visitantes e
pertencentes ao staff.

4 Segundo o diciondrio online Linguee, a palavra Grade tem o significado de grau, nivel, classe ou nota. Considero
o sentido mais adequado para o termo, no contexto dos exames e deste artigo, no meu modo de ver, a palavra nivel.

5 A “grade” in this context refers to a system of instrumental exams from Preparatory through Grade 1(beginner)

to Grade 8 (advanced) and beyond to Diploma standard. To give an idea of the standards Grade 1 would be taken
on average after a year or so of lessons; Grade 6 would normally be required for entry to a general music degree
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in UK university and Grade 8 (usually with Distinction), would be the minimum for entry to a performance degree
in a conservatoire.

¢ Programa de estudos ou curriculum.

" No periodo anterior a pandémica de Covid-19, havia a visita de um examinador internacional a escola para a
realizacdo dos exames. A partir de 2020, estes passaram a ser realizados a distancia, por intermédio de gravacdes
em video.

8 Primeira posicéo refere-se a colocagéo natural dos quatro dedos da méo esquerda sobre as quatro primeiras casas
do instrumento.

® Primeira posigdo refere-se ao posicionamento da méo esquerda, a partir da primeira casa, oferecendo aos dedos
desta médo a possibilidade de abarcar as quatro primeiras casas. Desta maneira é possivel tocar um ambito de duas
oitavas e uma terca maior, sem demandar o reposicionamento ou deslocamento da méo.

10 Técnica que consiste em bater a parte interna do dedo polegar da m&o direita sobre a sexta corda criando um
efeito percussivo e que proporciona um som parecido a um clique.

11 A escrita de acdo é o sistema de notacdo que, para além do ritmo, indica a corda e trasto que geram a nota a
executar. [...] solicitando a este, apenas, uma grande desenvoltura no cumprimento do itinerario mecanico expresso
na tablatura” (Carvalho, 2013, p. 62-63).

2 No original: [...] constituia en el siglo XVI la mas ingeniosa, ficil y comoda representacion grafica de la musica
instrumental.

13 Em Portugal o violdo é conhecido como guitarra. Guitarra classica, portanto, tem o mesmo significado de violdo
cléssico ou viol&o erudito.

14 No original: Regardless of the style, the technique of playing is the same for all styles, and that the easiest and
fastest way to develop a solid technique is by studying classical guitar”.
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O idiomatismo violonistico em preludios brasileiros do século XXI

Fabio Figueiredo Bartoloni
Colégio Cristo Rei — fabio.bartoloni@gmail.com

Resumo. Este artigo discute o idiomatismo violonistico em alguns prelGdios para violdo solo compostos por
Achille Picchi, Jodo Luiz Resende e Daniel Murray neste século. O objetivo é analisar qualitativa e
comparativamente como cada compositor se aproveita dos recursos idiomaticos e os incorpora dentro do seu
processo composicional. Para tanto, embasaremos este trabalho em conceitos elaborados por Scarduelli (2007),
Picchi (2010), Nascimento (2013) e Lourenco Junior (2019). Os resultados da analise sugerem que 0s recursos
idiomaticos sdo ndo somente fundamentais para a estruturacdo das obras como praticamente inerentes, parte
integral das mesmas.

Palavras-chave. Idiomatismo. Violdo. Século XXI. Preltdios. MUsica brasileira.
The Guitar Idiomatism on Brazilian Preludes of 21st century

Abstract. This article discusses guitar idiomatism in some Preludes for solo guitar composed by Achille Picchi,
Jodo Luiz Resende and Daniel Murray in this century. The objective is to qualitatively and comparatively
analyze how each composer takes advantage of idiomatic resources and incorporates them into their
compositional process. To this end, we will base this work on concepts developed by Scarduelli (2007), Picchi
(2010), Nascimento (2013) and Lourengo Junior (2019). The result of the analysis suggests that idiomatic
resources are not only fundamental to the structuring of the works but also practically inherent, an integral part
of the works.

Keywords. Idiomatism. Guitar. 21st Century. Preludes. Brazilian Music.

Introducéo

Utilizado como uma introdugdo a um conjunto de dangas, movimentos ou a uma obra
contrapontistica, o Preludio adquire o status de forma musical independente e livre a partir
dos 24 Preludios compostos por Frédéric Chopin (Ledbetter; Ferguson, 2001). Depois deste
marco os Preltdios ndo precisavam necessariamente introduzir algo. Varios compositores
comecaram entdo a escrever séries de preltdios que poderiam funcionar individualmente ou
como uma unica obra. Nao foram poucos os autores brasileiros que fizeram uso deste tipo de
composicdo musical (Souza, 2017). No repertério violonistico do século XX, temos 0s casos
de Heitor Villa-Lobos, César Guerra-Peixe e Lina Pires de Campos, por exemplo.

As obras escolhidas para serem objeto de analise sd&o os 5 Preludios opus 237 de
Picchi, os Preltdios 1 e 4 de Resende e os Preludios | e Il de Murray. Todas as obras sdo
bastante recentes, sendo compostas entre 2014 e 2021.

Para tanto, embasaremos este trabalho em conceitos elaborados por Scarduelli
(2007), Picchi (2010), Nascimento (2013) e Lourengo Junior (2019). O primeiro e o terceiro
abordam a questdo do idiomatismo violonistico, ja Picchi aborda o idiomatismo pianistico a
partir do que ele define como pianismo. O ultimo autor referencial busca a partir do conceito

de Picchi trazé-lo para o violdo.
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Metodologicamente, seréo analisados trechos das obras citadas, procurando entender
como recursos idiomaticos estruturam o discurso musical elaborado por cada compositor.

Como resultado da andlise é possivel chegar a conclusdo de que 0s recursos
idiomaticos sdo nao somente fundamentais para a estruturacdo das obras como praticamente
inerentes, parte integral das mesmas. Além disso, é notavel o uso deles tanto por compositores
que utilizam o violdo como meio de expressdo enquanto intérpretes, casos de Resende e
Murray, mas também por Picchi, que tinha como instrumento principal o piano. Aqui é
importante ressaltar a experiéncia do compositor ao escrever para violdo e também o processo
colaborativo com intérpretes violonistas. Ademais, no caso de Picchi € interessante identificar
0 quanto ele traz para o violdo o seu conceito de pianismo.

Por fim, este trabalho contribui para a comunidade académica trazendo a luz da
discussdo no campo das praticas interpretativas e dos processos composicionais obras
absolutamente contemporéneas de compositores brasileiros com pouquissimas ou nenhuma
referéncia fonografica ou audiovisual. Ou seja, obras quase desconhecidas e que esperamos
que a partir daqui sejam objeto de pesquisa e interpretacdo dos pares académicos. E nao
menos importante, este trabalho homenageia de certa forma Achille Picchi, que

lamentavelmente partiu neste ano de 2024.

Preladios brasileiros para violdo

Quando Heitor Villa-Lobos (1887-1959) compés seus Cinco Prelldios para violdo em
1940, ele acaba por trazer para o repertdrio violonistico uma tradi¢do iniciada por Johann
Nepomuk Hummel (1778-1837) e consagrada através de Frédéric Chopin (1810-1849) de se
usar o preludio como uma forma musical livre e autbnoma, que nao necessariamente fosse
preludiar, preparar ou anteceder uma fuga ou um conjunto de dancas, como era usual no
periodo barroco (Ledbetter; Ferguson, 2001). Os 24 Preludios de Chopin aludem ao Cravo
Bem-temperado de Bach ao utilizar todo o rol de tonalidades, mas ndo precedem nenhuma
fuga, podendo funcionar ndo sé como um grande ciclo, mas também como pequenas pecas
autdbnomas.

Desde o século X1X a obra de Chopin despertou o interesse em diversos compositores,
compositoras e intérpretes, dentre eles Francisco Tarrega (1852-1909) que transcreveu alguns
deles para violdo, em sua cruzada para demonstrar que o violdo necessitava de um novo
repertorio e que era capaz de realizar obras consideradas de concerto (Gloeden, 1996).

Voltando a Villa-Lobos, sua obra tornou-se referencial para o repertério violonistico, e

compor uma série de preludios foi também a realizacdo de diversos compositores e
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compositoras, alguns deles nascidos no Brasil, como por exemplo, César Guerra-Peixe (1914-
1993), Lina Pires de Campos (1918-2003) e Sérgio Assad (1952).

Guerra-Peixe também compbs uma série de também cinco preladios em 1969, de
estética nacionalista e que fazem parte de sua obra violonistica, uma das mais significativas de
um compositor ndo violonista brasileiro do século XX. Discipula de Camargo Guarnieri
(1907-1993), Lina Pires de Campos, nascida Lina Del Vecchio, filha do fabricante de violdes
Angelo Del Vecchio, também néo tinha o violdo como instrumento principal, mas compés
uma interessante série de quatro preltdios para o instrumento, os trés primeiros em 1977 e
depois o Ultimo em 1987. Diferentemente de Guerra-Peixe e Pires de Campos temos o
compositor Sérgio Assad, este sim violonista intérprete de longeva carreira e que em uma
encomenda feita em 2023 compds uma série de 24 Preludios Chopinianos, que sdo inspirados
na obra do compositor europeu.

As obras dos compositores Achille Picchi (1952-2024), Jodo Luiz Resende (1979) e
Daniel Murray (1981) escolhidas para este trabalho sdo exemplos mais recentes desta
tradicdo. Achille Picchi foi pianista, compositor, regente e professor. Foi docente, entre outros
lugares, dos Institutos de Arte da UNICAMP e da UNESP. Assim como Pires de Campos, foi
aluno de Guarnieri, e seus preludios ndo sdo sua Unica obra para o instrumento, que inclui
outras pecas solo, musica de camara e até um concerto para violdo e orquestra.

Picchi ja compds doze preltdios para violdo, sendo estes 5 Preludios op.237 a Gltima
obra escrita por ele para o instrumento, em 2021, recebendo a numeracdo de 8 a 12. Foram
concebidos como uma série Gnica, com elementos que trazem unidade como, por exemplo, a
escolha de um centro tonal em D6 maior como partida e La maior como término de todos os
preludios, mas sdo bem contrastantes entre si, e por isso funcionam bem como uma pequena

obra em cinco partes, mas também individualmente.
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Figura 1: Capa do manuscrito dos Preltdios opus 237 de Achille Picchi.

Resende e Murray sdo violonistas, compositores, arranjadores e professores (Resende
da Stony Brook University, Hunter College — CUNY e Mannes College nos Estados Unidos
da América e Murray da Escola Municipal de Musica de Sdo Paulo). Apesar de terem
trajetorias distintas, a0 mesmo tempo possuem muitos tragos em comum, como por exemplo
uma influéncia e utilizacdo de elementos da musica popular, como improvisacdo, harmonia e
ritmos em suas obras e também em seus trabalhos como intérpretes. Outro ponto de interse¢do
¢ a carreira artistica prolifica e internacional de ambos como intérpretes tanto como solistas e
cameristas.

Resende ja publicou quatro preltdios para violdo, escritos entre 2014 e 2018, tendo
composto um quinto em 2021 e segundo o proprio compositor esta finalizando mais dois
prelidios, o ultimo dedicado a este autor. Sua série de prelidios teve até agora numeros

dedicados a Paulo Martelli, Byron Fogo, Louis O’Neill e Fernando Lima.
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Murray compds seus trés preladios em 2016, dedicando-0s na respectiva ordem, a
Marco Pereira, Paulo Porto Alegre e Hélio Delmiro. Diferentemente de Resende, Murray ndo

sO dedicou como livremente se inspirou em cada compositor homenageado.

O idiomatismo violonistico

O idiomatismo vem sendo cada vez mais investigado academicamente, o que resulta
em diversos trabalhos, muitos deles terminando por acrescentar novos elementos a discusséo e
por conta disso tornando-se referenciais. No campo violonistico, este € o caso do trabalho de
Scarduelli (2007).

O autor lista e classifica os recursos idiomaticos em duas grandes categorias:
implicitos e explicitos. Na primeira ele se refere principalmente a centros, modos e
tonalidades que favorecam o uso de cordas soltas do violdo. J& na segunda categoria sdo
listados recursos que séo proprios da técnica do instrumento, como arpejos e rasgueados, mas
também recursos de execucao que fazem parte da escrita como o paralelismo entre acordes ou
posicBes de méo esquerda.

Nascimento (2013) traz também a questdo do idiomatismo em seu trabalho ao listar
varios recursos idiomaticos violonisticos. Num trabalho posterior, ele dialoga de certa
maneira com Scarduelli, pois os seus recursos podem ser divididos nas categorias de
Scarduelli. Na categoria de recursos de Nascimento que podem ser considerados implicitos
temos: escolha da tonalidade, utilizacdo de cordas soltas, harmonicos e vibracGes por simpatia
e predominio de regides médio-graves. J& na categoria de recursos idiomaticos explicitos
podemos incluir da lista de Nascimento progressdes simétricas, rasgueados, ligados com
cordas soltas, campanelas, harmonicos, trémolo e tambora.

O manejo dos recursos idiomaticos é habilidade indispensavel para a composicdo de
obras para um determinado instrumento. Kreutz (2014) discorre sobre dois tipos de
idiomatismo: composicional e instrumental. O primeiro se refere a caracteristicas particulares
de cada compositor, e o autor discute o ultimo tratando-o como diretamente ligado a
exequibilidade ao instrumento, elaborando a partir de conceitos de alguns autores como, por
exemplo, LaRue (1970), Battistuzzo (2009), Pavan (2009), Perotto (2007), Meirinhos (1997),
e principalmente os de Scarduelli que também utilizamos nesta pesquisa. Outro fator discutido
pelo autor é a importancia da relagdo colaborativa entre compositor e intérprete quando o
compositor ndo € violonista. Ndo trataremos deste aspecto neste trabalho, mas é uma questao
pertinente nos preludios de Achille Picchi. No entanto, vale uma observacéo de que por serem

as Ultimas obras escritas por ele para violdo, ja havia um dominio bem amplo dos recursos

39



XI1I Simposio Académico de Violdo da EMBAP — Curitiba/PR — 2024

idiomaéticos violonisticos, e o fato de ndo ser violonista ndo prejudicava a sua escrita musical,

fazendo com que pudesse aplicar seus recursos idioméaticos composicionais sem restri¢ao.

Escrita e violonismo

A importancia do idiomatismo como ferramenta, e a0 mesmo tempo da habilidade do
manejo desta ferramenta como aspecto essencial para uma composi¢do vem sendo discutida
neste trabalho. Principalmente pelo motivo de que uma falta de dominio destes recursos
poderia prejudicar a real transmissdo e exequibilidade das ideias musicais do compositor, 0
que Picchi (2010) chama de escrita musical.

Em sua tese de doutorado, Picchi faz uma diferenciagdo entre o que ele considera
escritura e o que ele considera escrita musical e como a aplicabilidade desta em obras para

piano resulta no que ele considera como pianismo.

O pianismo, que se supBe implicito da ideia de pianistico, na verdade torna-se
extensivo do problema de ser pianistico, isto €, de que a obra escrita seja de fato de
escrita e sonoridade tipicas do instrumento e somente dele, o que imediatamente nos
remete a uma diferengca em ideia: o pianistico como o mecénico e funcional e o
pianismo transcendendo a mecénica e indo da escrita decodificada para a escritura,
como recurso estilistico composicional. (PICCHI, 2010, p. 26-27)

O autor faz entdo uma diferenciacdo entre escritura e escrita. A primeira seria a técnica
do registro da composi¢do em papel para que sirva de texto para o intérprete. JA o que ele
chama de escrita, apesar de ser completamente interdependente da escritura, seria um passo
adiante, e englobaria a compleicdo do gesto musical a partir da interpretacdo da concepcao
musical do que foi escrito. Em suma, seria a consumacdo do ideério do compositor, de suas
intencdes.

Trazendo para o meio instrumental, podemos considerar que o autor faz um paralelo
entre escritura/pianistico e escrita/pianismo. Em sua dissertacdo de Mestrado, Lourenco
Junior (2019) traz estes termos para o violdo, e embora ressalte que nao se possa afirmar que
o termo cunhado por ele como violonismo seja simplesmente uma aplicagédo do pianismo ao
violdo, ha diversos paralelos.

Outra questdo que o autor levanta € como o idiomatismo esta relacionado a estes
conceitos, podendo tanto estar ligado ao que seria o violonistico, ou seja, as possibilidades
instrumentais do violdo, seus recursos técnicos, mas também ao violonismo, que seria a
aplicacdo destes recursos que resulte num discurso musical presente na intencdo do

compositor.
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Utilizacdo dos recursos idiométicos por Murray, Resende e Picchi

A partir de agora listaremos alguns exemplos de como 0s compositores que sdo objeto
de estudo deste trabalho utilizaram o idiomatismo violonistico como ferramenta
composicional de transmissao de seu idedrio musical, aproveitando-se das classificacoes feitas
por Scarduelli e Nascimento a partir de seus conceitos de idiomatismo violonistico.

No caso destes preludios, observamos uma diferenca na utilizacdo dos recursos
idiomaticos entre os compositores violonistas (Murray e Resende) e 0 ndo violonista (Picchi)
que serd pontuada mais adiante.

Em seu Preludio Il, Murray utiliza a tonalidade de Mi bemol menor. Aparentemente
ndo é uma tonalidade utilizada como recurso idiomatico por ndo ser uma tonalidade ou centro
tonal que favoreca o uso de cordas soltas, que favorecem a exequibilidade e também a
sonoridade do instrumento pela vibracdo por simpatia de harmonicos. Afinal, tonalidades com
bemdis acabam por dificultar a utilizacdo nas notas Mi, Si e L4, por exemplo. Mas aqui
Murray consegue suplantar este fato ao utilizar um centro tonal que tem a nota D& bemol e,
além disso, a harmonia dilatada da obra faz uso comumente do Mi e do Sol naturais, como

notamos na Figura 2.

Preludio 11

para Paulo Porto Alegre Daniel Murray
b = MJ’/ 3 3
b b}, S — s S {
§ g % — ; —
2

Figura 2: PrelGdio Il de Daniel Murray, compassos 1 a 6.

Posteriormente, no compasso 38, temos a utilizagdo de alguns recursos idiomaticos,
como os ligados com cordas soltas que resultam num gesto bastante violonistico. J& entre os
compassos 41 e 44 temos um arpejo com diversas cordas soltas e também um paralelismo
simétrico so ligeiramente quebrado com a nédo utilizacdo da primeira corda no compasso 44. O
acorde montado no compasso 45 ndo é exatamente paralelo aos anteriores, mas tem a mesma

forma de posicionamento dos dedos da mao esquerda como raiz.
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Figura 3: Preltdio Il de Daniel Murray, compassos 37 a 48.

Ja no Preladio 111, Murray parte de um L& menor, e utiliza diversos arpejos com ritmo
irregular, mas sempre utilizando notas de cordas soltas para criar efeitos de campanela e

intensificar as dissonancias dos acordes.

Preludio 111

para Hélio Delmiro

Daniel Murray

"preludiando” adlib.

93—
<4=50 .h —3—

Figura 4: Preltdio Il de Daniel Murray, compassos 1 a 5.

Neste proximo exemplo, na figura 5, vemos como Resende se utiliza dos mesmos
recursos, também num centro tonal considerado mais apropriado ao violdo, no caso Si menor.
Este é um trecho do seu Prelddio 1.

42



X1 Simp6sio Académico de Violdo da EMBAP — Curitiba/PR — 2024

@
T AT e T
— }g :l.v 'u 'y o q& - a }4 — L 1 g H:
- Iy
.) pr— p— — —
— = 7T~ T % r §LF
\
/’\ 2 3
5 N, S
= £ et e
BT %5 LOWLrEl] T
U I:l.wu cantabile
" s ] M ral T i1 jsJ z o o
it =—=1 : ]
A T T

Figura 5: Prelddio 1 de Jodo Luiz Resende, compassos 26 a 28 e 36 a 40.

J& no Prelldio 4, Resende faz uso de um ostinato utilizando as notas Fa sustenido
(corda presa) e Sol (corda solta) nos compassos 18 a 24. O idiomatismo se faz presente aqui
pela utilizacdo das cordas soltas no trecho. O compositor faz uso de aberturas grandes de méo

esquerda, o que traz um pouco de dificuldade para a execucdo do trecho, mesmo sendo

idiomatico.
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Figura 6: Preludio 1 de Jodo Luiz Resende, compassos 15 a 28.

Podemos notar a partir destes exemplos que 0s recursos idiomaticos sdo parte
integrante do processo composicional, e também é perceptivel como estes dois compositores
violonistas tentam ir um pouco além, utilizando estes recursos de maneira menos evidente.
Sabendo das possibilidades de execucéo, eles acabam por dificulta-las em certos trechos por
conta desta sofisticacdo, mas nunca abandonando o idiomatismo.

J& no caso de Picchi, podemos notar que apesar da utilizacdo de recursos idiomaticos
semelhantes, ele acaba o fazendo de maneira um pouco mais direta, como podemos notar
nestes trechos de seu Preludio n.8, onde temos a utilizacdo de uma nota pedal Mi, nos
primeiros compassos na primeira corda solta e posteriormente na sexta corda solta, num

trecho onde também ¢é utilizado o recurso do paralelismo simétrico, apenas ligeiramente

modificado no compasso 23.
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Figura 7: Preltdio n.8 de Achille Picchi, compassos 1 a 7 e 20 a 23.

No Preladio n.11, Picchi faz uso no final de um acorde com rasgueado no ultimo
compasso e também faz uma indicacdo timbrica no anterior. Em conversa com o autor,
discutimos a reconfiguracdo deste ultimo acorde, mas ele o havia pensado utilizando notas de
cordas soltas no caso L&, Ré e Sol, e lamentavelmente sua partida inviabilizou uma nova
edicdo com uma configuracdo exequivel sugerida, com uma pestana na casa 5 e substituindo
uma das notas Sol por um D6 sustenido tocado na terceira corda.
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Figura 8: Prelddio n.11 de Achille Picchi, compassos 49 a 51.

Em seu ultimo preltdio, Picchi utiliza acordes com cordas soltas e também pedais em
notas de cordas soltas nos compassos 52-53 e 56-57 respectivamente, como percebemos na
figura 9. Também faz uso do rasgueado nos compassos 80 e 81, num acorde com cinco notas

de cordas soltas.
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Figura 9: PrelGdio n.12 de Achille Picchi, compassos 50 a 58.
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Figura 10: Preltdio n.12 de Achille Picchi, compassos 76 a 81.

Considerac0es finais

Este trabalho de pesquisa trouxe a luz da discussdo académica obras contemporaneas
compostas por compositores brasileiros nos Gltimos dez anos. Vimos como o idiomatismo
violonistico € parte integral do processo composicional, de maneira indissociavel.

O manejo destes recursos por parte dos compositores faz com que suas intengbes
musicais sejam exequiveis e possam atingir sua compleicdo de fato quando forem tocadas
pelos intérpretes. Os conceitos de idiomatismo violonistico cunhados por Scarduelli e
Nascimento puderam ser notados em diversos trechos ao longo das obras.

Notamos também uma pequena diferenca de utilizacdo destes recursos por parte dos
compositores violonistas, que procuram transcender este idiomatismo pensando numa
elaboracdo mais rebuscada do conceito muitas vezes, 0 que torna a execugao um pouco mais
dificil, mas ainda perfeitamente possivel e sem deixar de ser idiomatica.

Mesmo assim, todos os trés compositores tiveram no idiomatismo um elemento
fundamental para sua escrita, para seu violonismo, independente de serem violonistas, como
Resende e Murray, ou ndo, como no caso de Picchi.

Por fim, esperamos que dada a natureza recente das obras pesquisadas e analisadas,
que este trabalho sirva de impulso para outros académicos e académicas poderem colaborar
com a discussdo sobre estes preladios, contribuindo assim para a pesquisa artistica sobre a

musica contemporanea brasileira, em especial a composta para violao.
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Resumo: Segundo Scarduelli (2015), Afonso (2021) a articulagdo ao violdo é pouco debatida nos principais
tratados da escola classico romantica. Afonso e Sueiro (2022) afirmam que, embora se tenha um importante legado
do periodo classico-romantico referente a técnica instrumental, os autores da pedagogia do instrumento do século
XX e XXI abordam de maneira incipiente a questdo da articulacdo ao violdo. Entretanto, ao analisarmos tratados
de outros instrumentos dos autores a saber: Carl Czerny, Francois Divienne e Charles Bériot, observamos uma
abordagem que contempla um estudo mais abrangente com relagéo a articulagdo instrumental. Sendo assim, ao
elaborarmos um estudo com as articulagdes staccato, legato e detaché, acreditamos que ele possa contribuir para
o0 desenvolvimento e debate deste tema na pedagogia do violéo.

Palavras-chave. Articulagcdo em musica. Pedagogia do violdo. Técnica do violdo. Performance.
Guitar Articulation: A Study for the Development of detaché, legato, and staccato

Abstract: According to Scarduelli (2015) and Afonso (2021), guitar articulation is rarely discussed in the primary
treatises of the classical-romantic school. Afonso and Sueiro (2022) argue that, although the classical-romantic
period provides a significant legacy in terms of instrumental technique, 20th- and 21st-century guitar pedagogues
only briefly touch upon guitar articulation. However, when examining treatises from other instrumental disciplines
by authors such as Carl Czerny, Frangois Devienne, and Charles de Bériot, a more comprehensive study of
instrumental articulation becomes evident. Therefore, by conducting a focused study on staccato, legato, and
detaché articulations, we believe it can contribute to the development and discussion of this topic within guitar

pedagogy.

Keywords: Articulation in music, guitar pedagogy, guitar technique, performance.

Introducéo

Levantamentos recentes apontam que o tema articulacao, na pedagogia do viol&o, carece
de estudos mais aprofundados e especificos com relacédo, sobretudo, & técnica instrumental no
sentido de uma normatizacdo para a execucao de diferentes articulacdes. Scarduelli (2015) na
sua pesquisa referente aos tratados mais recorrentes na pedagogia do violdo, evidencia a
presenca do item articulacdo enfatizando que o tema é apresentado de maneira incipiente
focando especialmente em questfes relacionadas a mecanica da execucdo de ligados e
consequentemente distante de questdes musicais. Afonso (2021) aponta que tratados da escola
classico romantica, época na qual houve diversos tratadistas de singular importancia para a
pedagogia do instrumento, o tema articulacdo é pouco debatido. No entanto, tratados de outros
instrumentos elaborados no mesmo periodo apresentam diversas informac6es sobre articulacéo,
como por exemplo os tratados de tecla, arco e sopro de Carl Ph. Bach, Leopold Mozart e J.
Quantz respectivamente. Afonso e Sueiro (2022) em um estudo sobre tratados de viol&o dos

séculos XX e XXI afirmam que, embora se tenha um legado do periodo classico-romantico
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referente a técnica instrumental, os autores analisados a saber: Emilio Pujol (1886-1980), Abel
Carlevaro (1916-2001), Scott Tennant (1962), Hubert Kappel (1951), ndo apresentam avangos
significativos na area articulacao.

Embora os métodos abordem de alguma forma questdes relacionadas a articulacdes,
ndo ha uma reflexdo mais aprofundada sobre as demandas técnicas envolvidas para a
execucdo de determinada articulacdo. Além disso, ndo pudemos observar uma
aproximagdo no uso desses expedientes articulatdrios com questdes musicais,
fixando-o0s apenas no campo da técnica e do mecanismo (AFONSO, SUEIRO, 2022,
p.13)

Enquanto o desenvolvimento pedagdgico do violao apresenta este panorama, no qual a
articulacdo aparentemente € um item secundarizado, em outras classes de instrumentos — aqui
destacamos piano, violino e flauta - se tem mais destalhes ao abordar este assunto. Para o
maestro Osvaldo Colarusso, o elemento articulagdo sempre teve menor atencdo nos
instrumentos de cordas dedilhadas, por parte dos compositores, pois a sua percep¢do era muito
discreta se comparado com outros instrumentos como sopros ou violino. Sendo assim,

Colarusso comenta:

Instrumentos de sopro possuem o maior nivel de percepcdo, seguido dos
instrumentos de arco, teclas e, por dltimo, de cordas dedilhadas. Por este motivo, 0s
compositores tinham um cuidado menor com as articulagdes para os instrumentos de
corda dedilhada, pois as mudancgas eram pouco perceptiveis. (AFONSO, 2021, p.33)

Além da questdo levantada por Colarusso, € oportuno frisar que o violdo teve um
desenvolvimento pedagdgico diferenciado se comparado com outros instrumentos que
compdem a orquestra. Refletindo sobre a época do inicio do ensino instrumental de
conservatério (conservatorio de Paris no fim do século XVIII), o violdo ja contava com uma
producdo didatica de relevancia, no entanto ndo havia a mesma sistematizacdo da técnica
instrumental como no ensino de conservatdrio. Segundo Robinson (2004) uma das funcbes do
conservatorio era preparar musicos para tocar em conjunto com som homogéneo. Partindo desta
perspectiva, compreendemos melhor o porqué instrumentos de orquestra ter uma padronizacao
técnica mais consolidada se comparado com instrumentos que ndo fazem parte desta pratica,
como o violdo por exemplo. Afonso (2021) e Afonso e Silva (2024) comentam que além da
questdo do ensino do conservatorio, o qual o violdo néo estava inserido, outros fatores como: a
producéo de obras de violdo serem majoritariamente composta e executadas por violonistas; a
ndo recorréncia do instrumento nas orquestras da época e a ndo elaboragdo de tratados sobre
questdes estilisticas de execucdo, podem ter exercido influéncia na pedagogia do instrumento
gerando o distanciamento no debate do item articulacdo. Por fim € oportuno frisar que, embora

apontemos como um marco pedagdgico a instalacdo dos conservatérios, o item articulacéo era
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amplamente debatido anteriormente, sobretudo nos instrumentos de sopro. D’Avila (2007),

comenta:
Inimeros tratados e métodos relatando experiéncias sobre a arte de tocar flauta foram
escritos desde o periodo pré-barroco, fazendo sempre uma aproximacdo entre a
articulacdo musical e a linguagem falada. Castellani e Durante (1987, p.119-122)
citam diversos tratados e métodos que abordam a articulagdo nos instrumentos de
sopro, em particular a flauta transversal, desde o século X VI até o século XIX. Nesse
trabalho, Sylvestro Ganassi Dal Fontego, através de sua obra “Fontegara” (Veneza,

1535), é citado como o autor mais antigo de um tratado ensinando como tocar flauta.
(D’AVILA, 2007, p.3)

Sendo assim podemos concluir que 0s conservatorios ajudaram a estruturar e padronizar
assuntos que ja vinham sendo abordados ao longo de décadas. Na sequéncia deste trabalho
apresentamos como as articulacdes detaché, legato e staccato sdo apresentados em diferentes
métodos de violino, flauta e piano. Por fim, oferecemos um estudo para violdo abordando as

articulacGes citadas abordando também questBes ligadas a mecanismo de execucao.

1. Consideracdes sobre articulacao baseado em diferentes tratados
1.1 Carl Czerny - Complete Theoretical and Practical Piano Forte School op.500
Segundo Moreira (2020), a obra op. 500 de Czerny trata-se de um dos tratados mais
completos sobre performance ao piano do século X1X, abordando questdes préticas e tedricas.
Para esta pesquisa, destacamos o capitulo 18 do primeiro volume, onde o autor aborda questfes
ligadas a articulacdo, em especifico o legato e staccato. De um modo geral, o autor enfatiza a
questdo da diferenciacio de trés tipos de toque: Conectado, prolongado e separado. “E muito
importante que a atencdo do aluno seja direcionada desde cedo para a diferenca entre um toque
prolongado, um toque conectado e um toque separado; e ele deve ser constantemente lembrado
sobre a exata diferenca entre esses trés tipos.”! (CZERNY, 1839, p.186). Em seguida o autor
apresenta exemplo musicais dessas trés categorias. O toque prolongado é quando as teclas sdo
mantidas pressionadas e s&o indicados da maneira a seguir (Figura 1):

I r | or also.
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Figura 1 - Exemplo de toque prolongado — (Czerny 1839 p.186)

L1t is very important that the Pupils attention should early be directed to the difference between a prolonged, a
connected, and a detached touch; and he must perpetually be reminded as to the exact difference between these
three kinds.
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O toque conectado é quando seguramos a nota até o exato instante em que seré tocada
a proxima (Figura 2).

Figura 2 - Exemplo de toque conectado — (Czerny 1839 p.186)

Ap0s estes dois exemplos é comentado sobre a grafia, e que o tipo de toque conectado
é indicado pela palavra legato e s&o utilizadas linhas curvas sobre as notas para indicar o seu
uso. Em seguida o autor apresenta o toque destacado e comenta: “No tipo de toque destacado,
cada tecla é solta pelo dedo antes que a proxima seja tocada; e isso € indicado por pausas
colocadas entre as notas, ou por tracos ou pontos, que podem ser colocados abaixo ou acima
das notas”? (CZERNY, 1839, p.186)

No exemplo abaixo temos a representacéo proposta por Czerny (Figura 3):

Figura 3 - Exemplo de toque destacado — (Czerny 1839 p.186)

O autor faz mencéo ao toque ligeiro staccato, onde seria uma mistura entre legato e

staccato (Figura 4).

Figura 4 - Exemplo de toque ligeiro staccato — (Czerny 1839 p.186)

As vezes, a ligadura aparece em combinag&o com 0s pontos ou tragos sobre as notas;
e entdo indica o que pode ser chamado de toque staccato prolongado, que é, por assim
dizer, um meio termo entre o legato e o staccato. Aqui, os dedos devem descansar nas
teclas por metade da duracdo das notas, € a mao deve permanecer tdo tranquila quanto
no legato; de modo que as notas sdo encurtadas apenas por uma suave retirada das
pontas dos dedos (CZERNY, 1839, p.186)*

2 In the detached species of touch, each key is quitted by the finger before the following: one is struck; and this is
indicated either by rests placed between the notes, or by dashes, or dots, which latter may either be placed under
or over the notes.

3 Sometimes the slur appears in combination with the dots or dashes over the notes; and it then indicates what may
be termed the lingering staccato touch, which is as it were, a medium between the legato and staccato. Here the
fingers must rest on the keys for one half the duration of ‘the notes, and the hand must remain as tranquil as in the
legato; so that the notes are shortened only by a gentle withdrawing of the tips of the fingers.
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Quanto ao uso de ligaduras, Czerny afirma que quando temos grupos de duas ou trés

notas, a Ultima deve ser tocada em destaque (Figura 5).

Figura 5 - Exemplo de toque com ligados — (Czerny 1839 p.187)

Outro exemplo apresentado é a mistura de notas em staccato com notas conectadas
(Figura 6).

Figura 6 - Exemplo de toque com staccato e notas conectadas — (Czerny 1839 p.188)

O exemplo seguinte evidencia a sustentacao das notas (Figura 7).

Figura 7 - Exemplo de sustentagdo das notas — (Czerny 1839 p.188)

Nesta ocasido o0 autor comenta da importancia de sustentar as notas certas, fazendo

relagdo com a percepcdo da harmonia.

Aqui, todas as notas na mao direita sdo mantidas pressionadas, até a linha da barra,
exceto aquelas marcadas com *, que devem ser apenas ligadas de acordo com o seu
valor como colcheias. Ao tocar tais passagens, o aluno deve observar cuidadosamente
o significado das notas e caracteres indicados; como manter muitas delas pressionadas
além do seu tempo apropriado, produziria sons falsos e uma harmonia detestavel.
(CZERNY, 1839, p.188)*

4 Here, all the notes in the right hand are held down, as far as the bar-line, except those marked *, which are only
to be slurred according to their value as quavers. In playing such passages, the pupil must carefully observe the
import of the notes and characters indicated; as holding down many 6f them beyond their proper time, would
produce false sounds and detestable harmony.
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Por fim o autor apresenta uma breve defini¢cdo dos termos relacionados com os tipos de

toque legato e staccato. (Figura 8)

Lecato. Gliding one¢ into another; smoothly connceted.

LEeGaTissiMo

Movrro LEeGato.)

TeNvuTo. (ten:) Held on, is sometimes placed over single notes. which in that case, must
be struck with emphaxis, and then be firmly held down.

STaccaro. Dectached, separated.

Marcaro. }_“’ith peculiar emphasis; generally united with staccato, though also

Ben Marcaro.) applicable to the Legato.

LEGGIERMENTE. | free, light, agile; is most properly employed in quick movements

Very connected; nearly approaching to the prolonged. touch.

LieGGIERO. and in the somewhat staccato style or touchs though it may also be
Cox LEGG:ERF.zm.j applicd to the Legato as well as to the Staccato.”
MARTELLATO. Hanmered. The highest degree of Steceato; this term is employed but sel-

dom, and but by a few authors; aithough it certainly descrves to be intro .

duced into greneral use.

Figura 8 - Termos ligados a articulagdo — (Czerny 1839 p.188)

1.2 Francois Devienne - Nouvelle Méthode pour la Flate

Francois Devienne (1759-1803) contribuiu para o desenvolvimento técnico e
pedagogico da flauta, sendo o primeiro professor deste instrumento no conservatoério de Paris.
Ele escreveu diferentes métodos para o estudo da flauta e, para nossa pesquisa, analisaremos o
Nouvelle Méthode pour la Flite (1794), o qual esta divido em 11 artigos e mais uma secao
complementar com explicacfes tedricas e algumas pecas para estudo. Para 0s interesses deste
artigo, destacamos os artigos 4 e 5, onde o autor aborda as articulacdes detaché e legato.

No artigo 4 nominado “Des Coups de Langue en Cénéral”, 0 autor apresenta diferentes
tipos de articulacdo. A primeira é o detaché, onde o autor afirma que este golpe deve ser

executado com firmeza e que seria correspondente ao staccato de violino (figura 9).

Figura 9 — exemplo de detaché — (Devienne, 1794 p.8)

Em seguida o exemplo de golpe de lingua unindo duas notas, legato, onde o autor

afirma ser um dos golpes mais basicos e esséncias. (figura 10)
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Figura 10 — exemplo de legato — (Devienne, 1794 p.8)

Nos proximos exemplos, Devienne, apresenta padrdes de detaché com notas em

legato. O primeiro exemplo é duas notas em legato e duas em detaché (Figura 11).

Figura 11 — exemplo de legato com detaché — (Devienne, 1794, p.8)

Em seguida temos o padrao de 3 notas em legato e uma em detaché, onde no primeiro
caso a nota de destaque esté na cabeca do tempo (figura 12) e a outra no tempo fraco (figura
13).

1
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Figura 12 — exemplo de legato com detaché — (Devienne, 1794, p.8)
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Figura 13 — exemplo de legato com detaché — (Devienne, 1794, p.9)

Ao fim do Artigo 4, o autor faz consideracdes sobre golpes de lingua, relacionando com
golpe de arco do violino: “Ha outro golpe de lingua que ¢ de grande utilidade e equivale ao
golpe de arco destacado do violino, e que pode ser usado em todos os trechos possiveis em alta
velocidade. Consiste em bater a lingua contra o palato.” (DEVIENNE, 1794, p.9)°

511y a un autre coup de langue qui est d'une grande utilité et qui équivaut au coup d'archet détaché du violon, et que I'on peut
utiliser dans tous les passages possibles a grande vitesse. 1l consiste a frapper la langue contre le palais.
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No inicio Artigo 5, o autor comenta que os exemplos sdo de articulagdes que geralmente
sdo esquecidas por copistas ou nas impressdes (Figura 14). “Exemplos de articulagdes
diferentes que alguns trechos exigem e que frequentemente sdo esquecidas na cdpia ou na
impressdo.” (DEVIENNE, 1794, p.10)®
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Figura 14 — exemplo de articulagdo — (Devienne, 1794, p.11)

Ao fim deste artigo, Devienne novamente faz consideragbes sobre o uso das

articulacoes.

Em geral, a articulacdo de duas notas ligadas e duas destacadas é a mais brilhante: o
mesmo se aplica as colcheias e as semicolcheias, dependendo do andamento da pega,
com excecgdo do Adagio e do Largo, onde o Cantabile deve ser muito pouco usado;
essas articulages podem ser empregadas. (DEVIENNE, 1794, p.12)’

1.3 Charles Bériot - Méthode de Violon

Para Berbert (2017) Bériot teve um papel singular na sua pedagogia, o qual é retratado
no seu Méthode de Violon (1858), ao unir diferentes vertentes do violino século XVIII e XIX.
A obra de Bériot esta dividida em trés volumes e para esta pesquisa destacamos pontos
preliminares abordados no volume um e dois onde o autor faz explanagdes sobre as diferentes
articulacdes como: detaché, legato e staccato.

Em suas orientacbes prévias, Bériot (1858) destaca a importancia da precisdo de
articulacdo dos dedos da mao esquerda, para se ter um bom resultado na articulacéo,

principalmente o legato. Apos exemplificar as articulacfes legato e detaché separadamente, ao

6 Exemples d'articulations différentes que certains traits exigent et qui sont souvent oubliées dans la copie ou la gravure.

" En général, l'articulation de deux coulés et deux détachés est la plus brillante : il en est de méme pour les croches et les triples
croches suivant le mouvement de la piece, a I'exception de I'’Adagio et du Largo ou le Cantabile doit étre trés peu employee ;
ces articulations peuvent étre mises en usage.
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final desta secdo inicial o autor apresenta 3 melodias inserindo a combinacgdo de toque legato
com o détache.

Na secdo da segunda posi¢do, assim como na primeira se¢do, o autor trabalha escalas,
intervalos em segunda posi¢éo, no entanto insere o uso do toque em staccato. Para exemplificar
a duracdo da articulagéo, o autor indica no primeiro compasso como deve ser a duracdo das

seminimas com o staccato. (Figura 15)

Figura 15 — staccato — (Bériot, 1858, p.13)

Depois dos exercicios de escala com staccato, Bériot apresenta, nos exercicios de
intervalos, uma nova forma de estudo: tocar com duas articulagdes diferentes conforme a

velocidade de execucéo (Figura 16):
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Figura 16 — exercicio de intervalo na segunda posicao — (Bériot, 1858, p.15)

Os exercicios em seminimas e colcheias que se seguem serdo inicialmente trabalhados
em um movimento lento, com arcos sustentados durante toda a duracéo do valor das
notas. Em seguida, quando o mestre julgar que a afinagdo estd suficientemente
estabelecida, ele podera fazer o aluno executar esses exercicios em um movimento
mais acelerado, com arcos rapidos e cortados, do ponto A ao ponto B, observando um
siléncio entre cada nota?. (BERIOT, 1858, p.30)

Aqui podemos deduzir que, quando o exercicio de intervalos é executado lento, deve

ser articulado em détaché, e quando tocado mais rapidamente deve-se articular em staccato.

8Les exercices en noires et en croches qui suivent seront d'abord travaillés dans un mouvement lent avec des coups
d'archet soutenu pendant toute la durée de la valeur des notes. Ensuite, lorsque le maitre jugera que l'intonation est
assez bien établie, il pourra faire exécuter a I'éléve ces exercices dans un mouvement plus rapide avec des coups
d'archet vifs et coupés, du point A au point B, en observant un silence entre chaque note.
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Na sequéncia o autor comenta sobre a divisdo de arco e o golpe de arco detaché, onde ele divide

em trés tipos: continuo, cortado e saltitante.

O golpe de arco continuo tem origem em notas iguais e sustentadas de movimentos
lentos, como se pode perceber na primeira parte de nosso método. E um movimento
de vai e vem que ocorre sem interrupgdo entre os sons. Deve-se exercita-lo
inicialmente em notas lentas e amplas, acelerando gradualmente o movimento,
reduzindo o golpe de arco até chegar as semicolcheias no Allegro, correspondendo ao
nimero 138 no metrénomo. (BERIOT, 1858, p.76)°

Apds a breve explicacao sobre o detaché continuo temos o0 exemplo para a execucao

do golpe de arco (figura 17):
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Figura 17 — exercicio detaché continuo — (Bériot, 1858, p.71)

Sobre o detaché continuo de Bériot, Bebert comenta:

este é o golpe de arco basico mais importante da técnica do violino, o qual se
diferencia do legato pelo fato de que as notas sdo individualmente separadas uma das
outras pela mudanca de direcdo do arco, que promove uma pequena interrupcao
inevitavel e dificilmente mensuravel do som. (BERBERT, 2017, p.76)

Com relacdo ao detaché cortado, detaché coupé, Bériot esclarece:

Este destacado ocorre por meio de golpes rapidos que deixam um intervalo entre cada
nota: é feito com tensdo e a uma certa distancia do cavalete, o que lhe confere
redondeza. Deve-se marcar com nitidez o inicio da nota, deixando o arco sem pressao
em cada ponto de repouso. Este destacado, adequado para os movimentos de
semicolcheias do moderato, é executado principalmente no meio do arco. E usado em
passagens grandiosas e majestosas de concertos, especialmente nos trechos em que o
arco salta de uma corda para outra. (BERIOT, 1858, p.80)™°

® Le coup d'archet continu a pour origine les notes égales et soutenues des mouvements lents, dont on a pu se
rendre compte dans la 1ére partie de notre méthode. C'est un mouvement de va-et-vient qui se fait sans interruption
entre les sons. On I'exercera d'abord en notes lentes et larges, dont on accélérera peu a peu le mouvement en
rétrécissant le coup d'archet jusqu'a celui des doubles croches dans I'Allegro, correspondant au numéro du
métronome 138.

10 Ce détaché se produit par des coups rapides qui laissent un intervalle entre chaque note : il se fait avec tension
et a une certaine distance du chevalet, ce qui lui donne de la rondeur. Il faut marquer avec netteté le début de la
note, en laissant la baguette sans pression a chaque point de repos. Ce détaché, qui convient au mouvement des
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Em seguida temos o exemplo para execucdo do golpe de arco (Figura 18):

EXEMPLE.
: Metr. o'-_-ilm

Moderats. )
? :

Figura 18 — exercicio detaché cortado — (Bériot, 1858, p.80)

Com relacdo ao detaché saltitante, Rebondissant, Bériot comenta: “Neste tipo de
detaché, o arco deixa a corda ap6s cada nota por meio de um impulso elastico do pulso. Este
detaché é realizado entre um tero ¢ metade da crina em movimentos moderados.” (BERIOT,

1858, p.84)'L. Em seguida, como nos tipos de detaché, segue o exemplo (Figura 19).

Melr: &—96.

Moderato. ﬁ
a

Figura 19 — exercicio detaché saltitante — (Bériot, 1858, p.84)

Na sequéncia da sua obra, Bériot da continuidade a articulacdo Legato, a qual foi
abordada brevemente no primeiro volume. Neste momento ele enfatiza a questao da igualdade
das notas e a importancia da énfase da nota que da inicio a sequéncia de notas ligadas,

oferecendo 21 variagOes para estudo (Figura 20).

A rigorosa igualdade em uma sucessdo de notas sustentadas é o objetivo a ser
alcancado. Para isso, é necessario evitar qualquer interrup¢ao nas mudancas de arco.
E melhor enfatizar um pouco a nota que inicia um golpe de arco do que dar um
impulso aquela que o termina, como explicamos na se¢do de sons sustentados na
primeira parte. (BERIOT, 1858, p.88)*2

doubles croches du moderato, se fait largement vers le milieu de I'archet. 1l s'emploie dans les traits grands et
majestueux des concertos, surtout dans les passages ou I'archet saute d'une corde a une autre.

11 Dans ce détaché, l'archet quitte la corde aprés chaque note par une impulsion élastique du poignet. Ce détaché
se fait entre le tiers et la moitié du crin dans les mouvements modérés.

12_a rigoureuse égalité dans une succession de notes coulées est le but qu'il faut atteindre. Pour y parvenir, il faut
éviter toute interruption aux changements d'archet. 1l vaut mieux accentuer quelque peu la note qui commence un

60



XI1I Simposio Académico de Violdo da EMBAP — Curitiba/PR — 2024

f: - ' 3

lH 6: ..‘." " l'_ '." 0""| ""'1/'.‘.'-"‘.' ..'.'\
. ===-———-'====='==="-‘= e ﬁ“-“":s:ﬁ 1
fi= "r'-_ T, . "“' f:f'. -y .-

19" 6- N ..f'l'- ,"_"-'_ : ‘i- = .‘[i_ 1 l5>'.'. .’3{.‘"'_‘. ;':,".'.';‘

! a - I

e -
A .0_!0- Crele | gy -‘.T‘ . L . . ™
s . 3 » D, . . ! ) s N R ry . 2

Q0™ g it T g P et PP

O i e o L e i T

Figura 20 — exemplo de variagGes de arco para o estudo do legato — (Bériot, 1858, p.89)

2. Articulacdo: Representacdo e expedientes técnicos

Como vimos anteriormente, autores de instrumentos de tecla, sopro e arco ddao uma
énfase consideravel para a questdo do estudo da articulacdo. Para a nossa proposta de estudo,
primeiramente iremos abordar questfes relacionadas a execugdo mecanica e representacao
gréafica das articulacbes staccato, detaché e legato baseando-se nos autores citados no item 1
deste artigo. Para a realizacdo mecanica de articulacBes, estamos partindo da concepcao de
abafadores de Carlevaro (1978), pois entendemos que a questdo do controle de duracdo das
notas converge para a execugao desta acdo. Sendo assim, temos a seguinte tabela de expedientes

técnicos (Figura 21)

Mao direita

1) toque (com ou sem apoio) seguido do repouso imediato do mesmo dedo na corda de acéo

2) toque (com ou sem apoio) seguido do repouso imediato de um dedo distinto na corda de agao (sugerindo alternancia)

3) toque harmdnico (duas ou mais notas) seguido do repouso imediato de um ou mais dedos em uma ou mais notas tocadas

Mao esquerda

1) a retirada imediata da presséo do dedo apés o toque

2) A utilizagdo de um dos dedos da méo esquerda para abafar uma corda solta

3) O translado como o efeito de produzir o staccato no momento de mudanca de posicéo

4) Substituir o dedo que realiza uma nota por outro dedo para sustentar a nota por mais tempo

5) Retirada da pressdo do dedo no momento que antecede a troca de nota

Figura 21 — Tabela de expedientes técnicos

Czerny propdem dois tipos de legato: conectado e prolongado. Na dindmica do viol&o,
isso estaria em congruéncia em controlar a duragdo das notas e dos harmoénicos gerados.
Segundo Filho (2004) geralmente a execugdo das duragbes das notas escritas para violdo

considera-se o ponto de inicio dos sons, mas ndo necessariamente a sua duragdo. Afonso e Silva

coup d'archet que de donner une secousse a celle qui le termine, ainsi que nous I'avons expliqué a l'article des sons
soutenus dans la premiére partie.
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(2024), baseado na concepcdo apresenta por Czerny, propdem os dois tipos de legato para
violdo: prolongado e concetado. O primeiro estaria priorizando o inicio dos sons valorizando
a duracdo mais livre das notas, promovendo assim a combinacdo dos sons. A representacdo

gréfica seria a adicdo de pequenas ligaduras em cada uma das notas tocadas (Figura 22).
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Figura 22 — Representacdo gréfica da articulacéo legato prolongado

O legato conectado seria a execucdo priorizando o valor exato das notas. Sua
representacédo seria a utilizacdo de uma grande ligadura indicando que o grupo de notas deve
ser legato e em cada nota deve conter um traco abaixo indicado uma espécie de tenuto, ou seja,
deve-se manter a duracdo da figura escrita (Figura 23). Como demanda técnica de méo
esquerda, seria 0 abandono da pressao da nota, controlando assim a duracdo exata da nota. J&
demanda de méo direita, seria parar o som das notas com a técnica de abafador.

A — : [

—— /

Figura 23 — Representacdo gréafica da articulagdo legato conectado

([N )
1

Bériot sugere trés tipos de detaché: continuo, cortado e saltitante. No geral, o detaché
pode ser definido como um tipo de toque destacado, levemente desconectado. No caso da
técnica de violdo podemos entender como um expediente técnico que trabalha com a alternancia
dos dedos da mao direita. Dentro das atitudes digitais de mao direita temos o toque apoiado,
sem apoio e semi-apoiado. Sendo assim, baseados no modelo elaborado por Bériot, propomos
trés tipos de detaché a saber: detaché continuo, cortado e saltitante conforme o tipo de toque.
O detaché continuo seria associado ao toque livre, sem apoio, tendo como caracteristica um
som com menos destaque entre as notas por ndo possuir 0 apoio. Sua representacao grafica seria

apenas a indicagdo do dedo em cima da nota (Figura 24)
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"

Figura 24 — Representacdo grafica da articulagdo Detaché continuo

O detaché cortado seria associado ao toque apoiado, tendo como caracteristica um toque
mais robusto com um destaque maior entre as notas. Sua representacdo seria a indicagdo do

dedo acima da nota sublinhado. (Figura 25)

K 2 i |
- - . |
e | I )

Figura 25 — Representacdo gréfica da articulacdo Detaché cortado

O detaché saltitante esté relacionado com o toque semi-apoiado, 0 qual consiste na
liberacdo do dedo de ataque depois de um leve apoio na acorda adjacente. Sua representagéo

seria a indicacdo do dedo acima da nota com um traco obliquo. (Figura 26)

A v 2 z :
s . . |
|

Figura 26 — Representacédo gréafica da articulacdo detaché saltitante

A articulacdo staccato é abordada pelos trés autores (Czerny, Bériot e Devienne) de
forma similar, ou seja, € um tipo de toque onde a nota deve ser levemente cortada com relagéo
a sua duracdo. No entanto € importante ressaltar comentarios de Bériot e Devienne, 0s quais
fazem mencdo ao uso correto do staccato, tendo em vista 0 andamento e carater da peca,
enfatizando que em pecas de andamento lento cantébile, o recurso do staccato deve ser pouco
utilizado. Além disso, os autores propdem diferentes combinagdes de articulacdo legato,
staccato e detaché, possibilitando assim uma variedade maior de expressédo melodica.

Na técnica do violdo, seria possivel produzir staccato com ambas as maos e para este
estudo iremos abordar o staccato de mao esquerda o qual denominamos como staccato ligeiro,

que tem a qualidade de ser uma articulacdo mais leve pelo fato de a articulagdo ser dada com o
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levantar dos dedos da méo esquerda apos o toque. Sua representacdo grafica seria a adicdo de

um ponto em cima da cabeca da nota (Figura 27).

%4 ; .

e |

Figura 27 — Representacdo grafica da articulacdo Staccato ligeiro

Para esta articulacdo, o expediente técnico seria: ap6s o toque, retirar a pressdo do dedo
utilizado (1, 2, 3 ou 4). O nimero que esta entre parénteses refere-se ao dedo da méo esquerda
que ird repousar na corda apos seu ataque, gerando assim o efeito do staccato. Sugerimos que
seja feito abafamento das cordas graves com a lateral do dedo polegar para que ndo soem 0s

harmonicos (Figura 28)

n..
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Hoe

. * j
j. { =

1

. 5 5
= I 1T

1(1) 3(3) 1(1) 2(2) 4(4) 1(1) 3(3) 4(4)
Figura 28 — Exemplo de exercicio para staccato ligeiro

2.1 Estudo de articulacdo para violédo
Ap06s a abordagem e padronizacdo de escrita das articulacdes staccato, legato e detaché,
abaixo segue um estudo para violdo abordando as diferentes articulagdes estudadas. (figura 29)
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Estudo 01

F. Afonso
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¥ Legato prolongado Legato prolongado
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Figura 29 — Estudo 01 para violao

Nos dois primeiros compassos temos uma escala de D6 maior em duas oitavas com
semicolcheias utilizando o legato seguido de um arpejo de D6 com a articulacdo legato
conectado. Nos compassos trés e quatro, temos a repeti¢cdo da mesma ideia utilizando o detaché

cortado na escala e o staccato ligeiro no arpejo. (Figura 30)

Figura 30 — Estudo compassos 1 ao 4

Nos compassos cinco até oito temos arpejos de Fa e Sol, alternando o uso do legato

prolongado e legato conectado. Por fim, do compasso nove até o compasso doze, temos uma
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escala de D6 maior com a articulacdo detaché saltitante, seguido de um padrdo de sextinas
combinando toque detaché continuo e legato. (figura 31)
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Figura 31 — Estudo compassos 5 ao 12

Consideracoes finais

Para este recorte apresentamos um estudo para violdo onde abordamos as
articulacdes detaché, legato e staccato, baseando-se em trés autores: Carl Czerny (Complete
Theoretical and Practical Piano Forte School op.500); Francois Devienne (Nouvelle Méthode
pour la FlOte) e Charles Bériot (Méthode de Violon). Do ponto de vista da mecanica da
execucdo da articulacdo nos baseamos na concepcao de abafadores de Carlevaro (1978) e nos
exercicios de articulacdo de Afonso (2022). Nossa conclusdo preliminar converge para o ponto
que propostas relacionadas a articulagdo abordadas em tratados de outros instrumentos, sdo uma
ferramenta que pode contribuir para o avango em pesquisas referente a articulacao na pedagogia
do viol&o. Como foi apresentado, pesquisas como a de Afonso (2021) e Afonso e Sueiro (2022)
sugerem que o tema articulacdo, nos métodos de violdo, ainda sd& um tema muito pouco
debatido e explorado, ndo oferendo clareza sobre as diferentes articulagbes como: detache,
legato e staccato, os expedientes técnicos envolvidos para tal acdo e nem a grafia apropriada.
Observamos também que a questdo do legato abordado por Czerny é possivel de se reproduzir
no violdo sendo necessario, no entanto, apresentar uma grafia adequada para sua interpretacéo
como apresentado no trabalho de Afonso e Silva (2024). Quanto ao estudo proposto, onde
usamos majoritariamente escalas e arpejos, entendemos que com o uso de diferentes

articulacGes para ideias repetidas promovem um resultado musical de maior interesse. Por fim,
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acreditamos que este estudo possa contribuir em dois pontos: na técnica do instrumento, quando
apresentamos formas de se executar determinadas articulagdes, e para o desenvolvimento da

escrita das articulagcdes em partituras para violao.
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Resumo. O artigo explora as relagfes intertextuais entre a Valsa Choro n°® 1 de Camargo Guarnieri e a Valsa
Choro n° 1 de Sérgio de Vasconcellos-Corréa, com o objetivo de identificar a influéncia de Guarnieri sobre seu
discipulo e analisar como elementos composicionais sdo recontextualizados. A pesquisa utiliza a teoria da
intertextualidade, com base em Bakhtin (1997; 2008), Kristeva (1977), Bloom (1991) e Genette (1997), para
entender o dialogo criativo entre as obras. A metodologia inclui uma analise comparativa das valsas choro,
focando em aspectos como forma, ritmo e condugdo melddica. Os resultados apontam para uma clara influéncia
de Guarnieri, porém Vasconcellos-Corréa transforma e reinventa esses elementos, criando uma obra com
identidade propria. O estudo evidencia que a intertextualidade, longe de limitar a originalidade, promove
inovacdo no processo criativo.

Palavras-chave. Intertextualidade. Camargo Guarnieri. Sérgio de Vasconcellos-Corréa. Valsa chéro. Viol&o.

Title. Transformation and Dialogue: Intertextuality in the Valsas Chéro by Camargo Guarnieri and
Sérgio de Vasconcellos-Corréa

Abstract. This paper explores the intertextual relationships between Valsa Choro No. 1 by Camargo Guarnieri
and Valsa Choéro No. 1 by Sérgio de Vasconcellos-Corréa, aiming to identify Guarnieri's influence on his
disciple and analyze how compositional elements are recontextualized. The research draws on intertextuality
theory, based on Bakhtin (1997; 2008), Kristeva (1977), Bloom (1991) e Genette (1997), to understand the
creative dialogue between the works. The methodology includes a comparative analysis of the Valsas Choro,
focusing on aspects such as form, rhythm, and melodic development. The results indicate a clear influence of
Guarnieri; however, Vasconcellos-Corréa transforms and reinvents these elements, creating a work with its own
identity. The study highlights that intertextuality, far from limiting originality, fosters innovation in the creative
process.

Keywords. Intertextuality. Camargo Guarnieri. Sérgio de Vasconcellos-Corréa. Valsa chéro. Guitar.

Introducéo

A teoria da intertextualidade, desenvolvida a partir das contribui¢cbes de Mikhail
Bakhtin, Julia Kristeva, Harold Bloom, Gérard Genette, entre outros, tem se mostrado uma
ferramenta importante para a andlise de textos literarios e musicais. Bakhtin (1997; 2008)
introduziu o conceito de dialogismo, destacando a interacdo de multiplas vozes dentro de um
texto, enquanto Kristeva (1977) expandiu essa ideia ao afirmar que todo texto é um mosaico
de citacOes. Bloom (1991) abordou a intertextualidade sob a perspectiva da angustia da
influéncia, explorando a tenséo entre poetas e seus predecessores, e Genette (1997) definiu a
intertextualidade como a copresenca efetiva de um texto em outro. Esses fundamentos
tedricos permitem uma compreensdo dos processos criativos e das relagdes entre diferentes

obras, sejam elas literarias ou musicais.
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Nessa linha, o artigo busca investigar as possiveis relagdes de influéncia de Camargo
Guarnieri sobre seu aluno Sérgio de Vasconcellos-Corréa, especificamente através da anélise
comparativa entre a Valsa Choro n°® 1 de Guarnieri e a Valsa Choro n® 1 de Vasconcellos-
Corréa. Portanto, a questdo central a ser explorada é: é possivel falar de intertextualidade
nessas obras? Em caso positivo, de que forma ela se revelaria?

Esta pesquisa se empenha em contribuir para a compreensdo dos processos
intertextuais na musica, valendo-se do caso de dois importantes compositores nacionalistas
brasileiros. Ao aplicar conceitos tedricos de intertextualidade a exemplos praticos, destacamos
a criatividade inerente aos processos de influéncia e transformacdo. Além disso, ao focar em
compositores brasileiros, a pesquisa enriquece o campo de estudos da mdasica brasileira,
proporcionando uma andlise contextualizada das obras de Guarnieri e Vasconcellos-Corréa.

O artigo esta organizado da seguinte maneira: na segunda secdo, apresentamos o
referencial teodrico, abordando os principais conceitos de intertextualidade conforme
desenvolvidos por Bakhtin, Kristeva, Bloom e Genette, além da nomenclatura analitica
proposta por Barbosa e Barrenechea. A terceira se¢do apresenta uma breve contextualizacéo
dos compositores e suas respectivas obras, enquanto a quarta secdo € dedicada a andlise
comparativa das duas valsas choro e a classificacdo das relacdes intertextuais. Por fim, na
ultima secdo, apresentamos nossas conclusdes, destacando as contribuicdes da pesquisa.

Referencial tedrico

Em dois de seus estudos, Problemas da Poética de Dostoievski (2008) —
originalmente publicado em 1929 — e Estética da Criacdo Verbal (1997) — publicacdo
postuma de 1979, reunindo textos de diferentes momentos de sua vida — Mikhail Bakhtin
apresenta alguns conceitos importantes para o que posteriormente viria a ser chamado de
teoria da intertextualidade. A concepcdo de dialogismo, segundo o autor, refere-se a
interacdo e coexisténcia de maltiplas vozes dentro de um texto, onde cada enunciado esta em
constante didlogo com outros, tanto interna quanto externamente. Bakhtin (1997) afirma que
todo enunciado vive em um ambiente de outros enunciados, aos quais ele €, de uma forma ou
de outra, dirigido. Este conceito pode ser adaptado ao texto musical, se pensarmos que as
composicdes dialogam ndo apenas com outras obras musicais, mas também com tradicdes,
estilos e influéncias culturais que as precedem ou que Ihes sdo contemporaneos. Deste modo,
a musica, assim como a linguagem, é um campo de interacdo continua, onde cada peca pode
ser vista como uma resposta, uma variagdo ou uma reinterpretagdo de temas e motivos

previamente estabelecidos, criando uma rede de significados interconectados.
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Com base nas concepgOes de Bakhtin, Julia Kristeva, em seu livro Desire in
Language: A Semiotic Approach to Literature and Art (1977) — publicado originalmente em
1969 — apresenta a intertextualidade como um conceito central na analise literaria. Kristeva
(1977, p. 66) argumenta que "todo texto € um mosaico de cita¢fes; todo texto € absorcao e
transformacéo de um outro texto". Essa perspectiva revela que a criacdo textual ndo ocorre em
um vacuo, mas sim em constante dialogo com outros textos, influéncias e contextos culturais.
A intertextualidade, portanto, ndo apenas conecta diferentes obras literarias, mas também
desafia a nocdo de originalidade ao mostrar que a escrita € um processo de interagdo continua.

J& Harold Bloom, em sua obra A Angustia da Influéncia (1991) — publicada
originalmente em 1973 — propde uma teoria da intertextualidade centrada no sentimento de
angustia que acomete os poetas na relagdo com seus predecessores. O autor argumenta que a
criacdo poética € marcada por uma tensdo constante entre a admiracdo e a necessidade de
superar 0s antecessores, um processo que ele descreve como "angustia da influéncia". Ele
explica que "os poetas fortes fazem a historia lendo-se mal uns aos outros, de modo a
desobstruir um espaco de imaginacao para si proprios” (BLOOM, 1991, p. 17). Esse suposto
(e deliberado) mal-entendido seria uma estratégia para se libertar da sombra dos precursores,
permitindo ao novo poeta que encontre sua propria voz e sua originalidade. Bloom (1991, p.
44) destaca ainda que a angustia da influéncia “é¢ uma historia de angustia e de caricaturas
defensivas, de distor¢des, de revisionismos perversos e deliberados". Esse processo de revisao
e distorcdo também é evidente no caso de compositores que incorporam, transformam ou
rejeitam elementos estilisticos de seus predecessores, buscando afirmar sua prépria identidade
musical.

Por fim, concluindo os autores centrais desse referencial tedrico, Gérard Genette, em
Palimpsets: Literature in the Second Degree (1997) — publicado originalmente em 1982 —
define intertextualidade como a copresenca efetiva de um texto em outro. Ele vé a
intertextualidade como um fendmeno que abrange citacdes diretas, plagios e alusdes, onde o
novo texto se constroi a partir de fragmentos de textos anteriores. Essa copresenca nao é
apenas uma questdo de influéncia passiva, mas sim uma intera¢do ativa onde o novo texto
dialoga, responde e até contesta o texto original. Genette destaca que essa relacdo ndo pode
ser reduzida a uma simples logica ou estrutura mecénica, pois trata-se de um fendémeno
intrinsecamente dialogico e dinamico.

Bakhtin, com seu dialogismo, e Kristeva, com a ideia de que "todo texto é um
mosaico de citacbes"”, enfatizam a interacdo continua e dindmica entre mdultiplas vozes e

textos, onde cada obra é influenciada e transforma as anteriores. Ambos veem a criagédo
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textual como um processo coletivo e histérico, rejeitando a nogdo de originalidade absoluta.
Bloom, por sua vez, com a "angustia da influéncia", destaca a tensdo entre 0s poetas e seus
predecessores, necessaria, qual uma luta, para o estabelecimento da voz prépria. Note-se que,
apesar de ressoar o carater de transformacédo de textos anteriores, tal como apresentado por
Bakhtin e Kristeva, o conceito de Bloom coloca énfase maior no conflito e na individualidade
do criador. Genette complementa essas ideias ao definir intertextualidade como a "copresenca
efetiva de um texto em outro”, e vendo a relacdo entre textos como um dialogo ativo que
envolve resposta e contestacdo. Como se Vé, se todos esses tedricos reconhecem a
interdependéncia dos textos, Genette e Bloom adicionam ao fendémeno camadas de
complexidade, pois se interessam em observar como essa interacdo pode envolver tanto
continuidade quanto conflito criativo.

Segundo Souza (2008, p. 322), houve durante um periodo uma visao tradicionalista
que enxergava a intertextualidade como auséncia de originalidade. Contudo, Labaurie (apud
Gomes, 1985, p. 121), propde que “a originalidade ndo consiste na criagdo de matérias novas,

mas sim na apresentacao nova de matérias velhas”. Souza ainda diz que

O que realmente tem interessado a critica moderna, principalmente aos formalistas,
¢ destacar na intertextualidade o seu carater criativo. Um enfoque antigo apenas
falava de fontes, influéncias e plagios; um ponto de vista atual vé o jogo de textos
como uma intertextualidade. Para se chegar a essa nogdo, poréem, atravessou-se
muitos preconceitos devido a uma certa no¢do de originalidade como qualidade
fundamental, principalmente dos textos literarios (SOUZA, 2008, p. 322).

Reforcando a caracteristica criativa dos processos intertextuais, agora na musica,

Barbosa e Barrenechea afirmam que

O compositor, ao estudar as obras de seus antepassados, reage a esses trabalhos
reinterpretando-o0s, ou seja, ele usa o material compositivo neles contidos, segundo
uma visdo propria, o que implica em transformacdo desse material, em tratamento
individualizado, segundo seu poder criativo, sua originalidade. Em decorréncia
desse processo transformador, a influéncia se torna um objeto dificil de ser
observado (BARBOSA e BARRENECHEA, 2003, p. 125).

Assim, os autores ainda complementam apontando a dificuldade em se observar ou
comprovar, em determinados casos, a influéncia, transformacao ou renovacéo de certas ideias
em outras, uma vez que tais processos criativos podem dar origem a novos textos realmente
originais, ao menos em sua superficie. Neste sentido, Charles Rosen (1980, p. 88) defende
que a influéncia deve ser tratada como caso hipotético, de evidéncias por vezes incertas e de

comprovacao complexa.
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A partir de relagbes com a intertextualidade na linguagem, uma nomenclatura
analitica especifica para a musica foi proposta por Barbosa e Barrenechea (2003) com o
intuito de verificar a manifestacdo da influéncia entre obras musicais. De acordo com 0s

mesmos autores (2003, p. 133-134), os principais termos séo definidos da seguinte maneira:

Entidades Descreve as relagfes entre os elementos musicais de proporcoes
Organicas reduzidas, em um sentido ideogramatico, ou seja, sdo percebidas sem
Elementares | discriminacdo som a som, similarmente a um ideograma. Nesse
contexto, um elemento musical pode ser copiado e transportado para

outro contexto sem perder sua identidade essencial.

Extrato Utilizado para descrever situacbes em que ha citacBes ou inserces

literais de trechos musicais sem qualquer intervencao.

Idiomatica Refere-se ao tratamento dado as especificidades sonoras de cada
instrumento, observando-se o tipo de escrita especifico, a interacdo de
timbres, o registro e as articulaces.

Paréafrase Empregado para descrever uma citacdo reelaborada livremente, porém

sem alterar o sentido original.

Estilo Utilizado para demonstrar o tratamento pessoal aplicado aos recursos e

técnicas compositivas.

Parodia Aplicado quando o sentido do texto original € invertido, resultando em

uma recriacdo ou subversao.

Reinvencdo | Releitura do material original de forma totalmente livre.

Quadro 1: Nomenclatura analitica proposta por Barbosa e Barrenechea (2003)

A seguir, propomos uma breve contextualizacdo dos compositores que estamos
estudando, seguida pela andlise das possiveis relacfes intertextuais entre a Valsa Chéro n° 1
de Sérgio de Vasconcellos-Corréa e a peca homdnima pré-existente de Camargo Guarnieri,
buscando averiguar em que medida e de que forma os elementos de intertextualidade se

revelam.

Camargo Guarnieri e Sérgio de Vasconcellos-Corréa
Ambos nascidos no estado de Sdo Paulo, Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993) e
Sérgio de Vasconcellos-Corréa (1934), tiveram proximidade ao menos por doze anos, periodo

em que Sérgio estudou composicdo com Guarnieri, mais especificamente entre 1956 e 1968,
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adquirindo “so6lida formagdo de base e grande apego as normas do nacionalismo”, conforme
observa o musicologo José Maria Neves (2008, p. 220). A obra de Guarnieri emergiu a partir
dos principios estéticos vinculados ao modernismo brasileiro, os quais foram influenciados
pelo nacionalismo preconizado por Mario de Andrade. Esses ideais nacionalistas, que atuaram
por meio de uma mediacao entre as tradi¢cdes populares, espontaneas ou folcléricas e a musica
de heranga europeia, foram também assimilados e refletidos na produgdo de Vasconcellos-
Corréa.

A Valsa Choro n° 1 € a segunda obra para violdo de Guarnieri, escrita em 1954. A
composicgdo é apresentada em forma ternaria, na tonalidade de Mi menor, e sua textura alterna
entre momentos de melodia, baixo e acompanhamento, com trechos onde o contraponto é
mais presente. Por sua vez, Valsa Choro n° 1 de Vasconcellos-Corréa, sua primeira obra para
violdo, foi composta em 1959, durante seus estudos com Guarnieri, cinco anos apos a
composicdo de seu mestre, e mantém as caracteristicas formais e texturais, diferenciando-se
apenas pela tonalidade em L& menor.

A partir do exposto, as primeiras pistas da influéncia de Guarnieri em Vasconcellos-
Corréa ja podem ser notadas, tanto em termos musicais, ainda que de uma forma muito ampla
através da forma, textura e linguagem, quanto por elementos extramusicais, como a relacao
proxima, pessoal, ideol6gica e temporal, estabelecida entre os dois e suas respectivas
composicdes. Entretanto, a fim que a intertextualidade possa se evidenciar, é necessario que

aprofundemos nossa abordagem sobre as duas obras, 0 que sera exposto na sequéncia.

Andlise intertextual

Para a andlise que nos interessa, iremos nos fundamentar na classificacdo proposta
por Barbosa e Barrenechea (2003). Buscamos exemplificar possiveis relacbes de
intertextualidade em diferentes niveis, com descri¢6es detalhadas dos trechos. Cada exemplo
tera este padrdo: comeca-se pela obra de Guarnieri, segue-se a obra de Vasconcellos-Corréa,
e, por fim, figuras com as respectivas partituras sao apresentadas.

Os trés primeiros compassos da Valsa Choro N°1 de Guarnieri (Figura 1a) nos dédo
um bom panorama do material desenvolvido pelo compositor ao longo da pe¢a. Uma melodia
principal se desenvolve sobre baixos que tém funcio ora de acompanhamento (c!. 1 e 2), ora
de carater mais contrapontistico (c. 3), por vezes semelhantes as baixarias realizadas no choro,
especialmente quando a melodia apresenta notas mais longas. Neste trecho, alguns elementos
sdo importantes para tragarmos as primeiras possiveis relagdes de influéncia sobre a peca

homonima de VVasconcellos-Corréa.
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A obra de Guarnieri tem inicio com uma acciaccatura, abarcando uma grande
distancia intervalar, do Mi grave ao Si uma décima segunda (ou quinta justa composta) acima.
Este mesmo artificio € usado em varios momentos ao longo da obra. No c. 2, é apresentado
um motivo melddico constituido por duas bordaduras sucessivas (inferior e superior) sobre a
nota Si, seguidas de conclusdo na quarta justa abaixo, Fa#. E digno de nota o uso expressivo
da acciaccatura (Ré-D0) na melodia.

Observando os compassos iniciais da Valsa Choro n° 1 de Vasconcellos-Corréa
(Figura 1b), temos um padrdo textural semelhante e o inicio novamente com uma
acciaccatura do L& ao Mi, quinta justa acima, tal como em Guarnieri. Além disso, dindmica,
andamento e carater, embora ndo idénticos, sdo semelhantes. Surpreende constatar que
praticamente 0 mesmo motivo inicial de Guarnieri surge na peca de Vasconcelos-Corréa (c.
17-18 e 20-21; figuras 1c e 1d, destacado pelas ligaduras de expressdo), diferenciando-se
somente pelas transposicdes e pelo intervalo de conclusdo do motivo, que varia. Com
tamanha semelhanca, inclusive com o uso da acciaccatura em todas as ocorréncias, parece
improvavel que seu emprego ndo seja intencional. Pelo contrario, soa precisamente como uma
citacdo em homenagem ao mestre.

Seguindo o modelo de Barbosa e Barrenechea, as relagOes intertextuais observadas
no trecho descrito acima podem ser classificadas em trés niveis: estilo (com relagdo aos
recursos e técnicas empregadas, especialmente com relacdo a textura, andamento e carater);
idiomatica (através do uso constante do recurso da acciaccatura); e extrato (a partir da citacéo

praticamente literal de um motivo).
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Figura 1la: CG?, ¢. 1-3; Figura 1b: SVC, c. 1-3; Figura 1c: SVC, ¢.17-18; Figura 1c: SVC, c. 20-21

Voltando a obra de Guarnieri, observamos entre os c. 3 e 6 (Figura 2a) uma linha
melddica na voz superior na qual a parte ritmica se inicia com uma seminima pontuada
seguida por trés colcheias que, de acordo com a sugestdo da ligadura, tém carater anacrustico,
formando um padrdo que se mantém nos préximos dois compassos e que volta a acontecer em
outros momentos. Vasconcellos-Corréa parece se aproveitar deste material utilizando as
celulas ritmicas idénticas acrescidas de um compasso inteiro em colcheias, ampliando a ideia
original (Figura 2b). Essa relacao intertextual pode ser classificada como Parafrase, como uma
espécie de citacdo ritmica reelaborada.

Apesar das semelhancas na estrutura ritmica, vale ressaltar as distincbes na
construgcdo melddica. Em Guarnieri, a nota melddica no inicio de cada compasso é uma
appoggiatura harmonica (Ré, Si, Sol) e o arco melddico total contém relacdo de segundas
muito clara: Ré, DO, Si, La, Sol, Fa#. Esse esquema ndo se reapresenta na obra Vasconcellos-
Corréa, no qual hd uma appoggiatura interna as trés colcheias do primeiro compasso (Sib-

L&), o que tira muito do carater anacrustico presente em Guarnieri.
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Figura 2a: CG, c. 3-6; Figura 2b: SVC, c. 3-7
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Ainda sobre o aspecto ritmico, a secdo B da obra de Guarnieri € marcada por um
adensamento na textura através do emprego constante de colcheias na voz superior, como
pode ser notado entre os c. 28 a 31 (Figura 3a). De modo similar, Vasconcellos-Corréa
também se utiliza deste artificio na secdo B de sua Valsa Choro, porém na voz inferior, como
observado entre os c. 21 a 24 (Figura 3b). Embora as figuras demonstrem um trecho curto, tal
ocorréncia se estende praticamente por toda secdo em ambas as obras. A influéncia
intertextual pode ser classificada pelo Estilo, uma vez que a elaboracdo do discurso é

realizada a partir do mesmo recurso composicional, através do adensamento ritmico-textural.
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Figura 3a: CG, ¢.28-31; Figura 3b: SVC, c. 21-24

O uso de linhas de baixo, semelhante as ja citadas baixarias do choro, podem ser
comuns em uma valsa chéro. No entanto, a maneira como 0s dois compositores trabalharam o
material melddico no caso em questdo apresenta semelhancas notaveis. Engquanto a voz
superior sustenta uma longa nota Si, quinta do acorde em questdo (Mi menor), Guarnieri
constroi o baixo iniciando na nota Sol, a terca do acorde, descendo para o Mi grave, a
primeira nota de um arpejo ascendente que passa pelas notas Sol, Si e Mi, e descendo
diatonicamente até a nota D& no compasso seguinte (Figura 4a). De maneira muito
semelhante, Vasconcellos-Corréa constr6i sua baixaria enquanto soa uma longa nota Mi,
também quinta do acorde (L& menor). O contorno melodico do baixo inicia-se igualmente na
terca do acorde, DO, e alcanca a fundamental La em um movimento descendente. Na
sequéncia, em vez de um arpejo, 0 compositor usa uma escala diatbnica ascendente até
alcancar a nota Ré, descendo cromaticamente até o D6 (Figura 4b). A relacdo intertextual
pode ser classificada como Entidade Organica Elementar, dado que a semelhanca do trecho

ndo se da nota a nota, mas atraves do perfil melédico, como ideogramas semelhantes.

77



XI1I Simposio Académico de Violdo da EMBAP — Curitiba/PR — 2024

a)

o — 2 2 .
Fal 1] P — | I
L — — P - 1
CIFLT L LT

: -

- TS 4.
fos %7 = |
ANITEES 3 I
!qJ -

U L.r. j =

i ——— ——

Figura 4a: CG, c. 7-8; Figura 4b: SVC, c. 28-29

Nas duas obras, os dois Ultimos compassos da se¢do A funcionam como preparacao
para o retorno ao inicio (ambas com ritornelo, mas transcritas nas Figuras 5a e 5b sem esse
sinal para demonstrar o retorno ao c. 1). Novamente ocorrem exemplos das baixarias do choro
enquanto a voz superior repousa sobre uma nota longa. Na sequéncia, Guarnieri utiliza o
mesmo padrdo ritmico caracteristico da secdo A (colcheia pontuada seguida de trés colcheias),
porém no baixo, utilizando também uma conducdo de vozes em movimento contrario até
alcancar o acorde inicial (Figura 5a). J& Vasconcellos-Corréa se utiliza de desenvolvimentos
escalares, também em movimento contrério, se conectando ao inicio da obra (Figura 5b). A
relacdo de influéncia pode ser caracterizada na categoria Estilo, posto que 0s recursos e
técnicas composicionais utilizadas sdo semelhantes, como as baixarias e o contraponto que

realiza o retorno ao inicio.
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Figura 5a: CG, c. 26-27; Figura 5b: SVC, c. 15-16
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Concluséo

A andlise comparativa entre a Valsa Choro n° 1 de Camargo Guarnieri e a Valsa
Chéro n°® 1 de Seérgio de Vasconcellos-Corréa, fundamentada pelos conceitos de
intertextualidade delineados por tedricos como Bakhtin, Kristeva, Bloom e Genette, revelou
alguns elementos importantes das relagcOes intertextuais entre as obras desses dois
compositores. As influéncias de Guarnieri sobre Vasconcellos-Corréa séo notadas ndo apenas
nas similaridades formais e texturais, mas também no modo como Vasconcellos-Corréa
reinterpreta e transforma os elementos composicionais de seu mestre, reafirmando a
criatividade inerente aos processos de influéncia.

Os conceitos de dialogismo de Bakhtin (1997; 2008) e a ideia de que "todo texto é
um mosaico de citacfes” de Kristeva (1977) foram importantes para entender como as obras
de Guarnieri e Vasconcellos-Corréa dialogam entre si. A "angustia da influéncia" de Bloom
(1991) iluminou a tensé&o criativa entre mestre e aluno, pela qual VVasconcellos-Corréa busca
afirmar sua prépria identidade musical, mesmo sob a forte influéncia de Guarnieri. A
definicdo de intertextualidade de Genette (1997) como a "copresenca efetiva de um texto em
outro™ corroborou a observacao de citacOes diretas e alusées nas composicdes analisadas.

A nomenclatura analitica proposta por Barbosa e Barrenechea permitiu uma
classificacdo das relagdes intertextuais observadas, desde entidades organicas elementares até
formas mais complexas de parafrase e reinvencdo. Essa abordagem analitica mostrou-se
eficaz para desvendar as camadas de influéncia e transformacdo presentes nas valsas choro
estudadas.

Concluimos que a intertextualidade, ao contrario de ser uma mera auséncia de
originalidade, revela-se como um processo criativo dindmico e enriquecedor. A relacdo entre
Guarnieri e Vasconcellos-Corréa exemplifica como a influéncia pode ser transformadora,
resultando em obras que, embora dialoguem com o passado, apresentam uma identidade

propria.
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Notas

L A fim de um texto mais limpo, leia-se ‘compasso’ onde houver c.
2 Utilizaremos CG para nos referirmos a Camargo Guarnieri, e SVC para nos referirmos a Sérgio de
Vasconcellos-Corréa.
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Analise do “Catereté” da Suite Brasileira N°4 de Sérgio Assad

Jessica Messias dos Santos
UNICAMP — jessicamessiasds@gmail.com

Resumo. O presente trabalho tem como objetivo analisar o primeiro movimento da Suite Brasileira N°4 de Sérgio
Assad, o “Catereté”. Para isso, foram utilizados os seguintes referenciais tedricos e metodologia: (i)
contextualizacdo do ritmo Catereté por meio de suas tradi¢des na musica popular com base em Maia (2005) e Pinto
(2008); (ii) idiomatismos presentes no violdo a partir de Kreutz (2014) e Scarduelli (2007); e (iii) defini¢des para
analise estrutural, com base em Almada (2006). Como conclusdo, podemos observar que Assad se apropria de
muitas caracteristicas do “Catereté” tradicional e articula isso de forma idiomatica ao violdo com uma estrutura
semelhante ao do género musical choro.

Palavras-chave. Sérgio Assad. Suite Brasileira N°4. Catereté.
“Catereté” Analysis of Sérgio Assad's Suite Brasileira N°4

Abstract. The present work aims to analyze the first movement of the Sérgio Assad 's Suite Brasileira N°4, the
“Catereté.” To achieve this, several theoretical references and methodology were utilized: (i) contextualization of
the Catereté rhythm through its traditions in popular music based on Maia (2005) and Pinto (2008); (ii) idiomatic
expressions present in the guitar according to Kreutz (2014) and Scarduelli (2007); and (iii) definitions for
structural analysis, based on Almada (2006). In conclusion, we can observe that Assad appropriates many
characteristics of the traditional “Catereté” and articulates this idiomatically to the guitar with a structure similar
to that of the choro described by Almada (2006).

Keywords. Sérgio Assad. Suite Brasileira N°4. Catereté

Introducéo

Sérgio Assad € um compositor e violonista brasileiro, responsavel por um grande
namero de composic¢des para violdo solo. Um exemplo disso séo as 5 Suites Brasileiras, que
exploram dancgas, tradicbes e expressdes culturais de diversas localidades do Brasil. Dessa
maneira, podemos destacar a Suite Brasileira n° 4, publicada pela Doberman-Ypan em 2016,
que foi dedicada ao violonista classico brasileiro Paulo Martelli e esta amplamente disponivel
em plataformas online de vendas de partituras. As principais gravaces desta obra séo de
Thomas Viloteau, que gravou a suite completa em 2016 em seu album A song and Dance, e de
Paulo Martelli, que gravou dois movimentos, “I. Catereté” e “Jongo”, em 2023 no seu album
chamado Dedicatdria. Esta suite possui quatro movimentos, nos quais cada um representa um
ritmo da musica brasileira: “I. Catereté”, “Il. Jongo”, “IIl. Toada” e “IV. Batuque”. O objetivo
do trabalho é analisar o primeiro movimento da Suite Brasileira n° 4, o “Catereté”.

Para a analise do “Catereté” da Suite brasileira N°4 de Sérgio Assad foram utilizados
0s seguintes referenciais tedricos e metodologia: (i) contextualizacdo do ritmo Catereté por
meio de suas tradigbes na musica popular com base em Maia (2005) e Pinto (2008); (ii)
idiomatismos presentes no viol&o a partir de Kreutz (2014) e Scarduelli (2007); e (iii) definicdes

para analise estrutural, com base em Almada (2006).
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Andlise do Catereté

O “Catereté” criado por Sérgio Assad esta na tonalidade de Si maior, com cinco
sustenidos na armadura de clave,. Para o violdo, essa tonalidade ndo é tdo confortavel, pois
significa que havera apenas as notas Mi e Si como cordas soltas no instrumento criando alguns
obstaculos técnicos como a utilizacdo de pestanas a maior parte da masica. O andamento da
musica € definido como Relaxed, o que pode ser traduzido como “relaxado”, proporcionando
certo conforto ao tocar.

Além disso, o “Catereté” tem 171 compassos na partitura que podem ser tocados em
cerca de 4 minutos e esta dividido em partes, na seguinte ordem de apari¢do: Introducdo, A, B,
C,A’,D,C, A” e Final.

E possivel perceber algumas semelhangas na forma do movimento “Catereté”, com a
forma do choro que Almada (2006) apresenta. Analisando a macroforma da musica,
conseguimos observar que a parte A e suas variagdes A’ ¢ A” sdo tocadas, ao total trés vezes,
funcionando como tema principal. As partes A, A’, A”, B e C seguem a estrutura de 16
compassos divisiveis em 4 frases de 4 compassos cada, enquanto Introducdo, D e Final ndo
seguem esta estrutura.

Uma caracteristica interessante para se observar também é que nos dois ultimos
compassos da frase de desfecho, na maioria das vezes, hd um elemento conector realizado por
uma escala algumas vezes em Si maior e outras na pentaténica de Si maior, conectando as partes
da musica.

A partir dessa estrutura da macroforma, analisaremos a seguir a estrutura formal
intermediaria (fraseologia), a microforma (células e motivos ritmicos) e como Sérgio Assad
articula essas estruturas de maneira idiomética no violdo, com base nos recursos idiomaticos de
Kreutz (2014) e Scarduelli (2007).

Para isso, serdo utilizadas cores especificas para representar cada parametro analisado
na musica. O roxo representara a melodia; o amarelo, a voz do meio; o rosa, o baixo; o verde,
os idiomatismos; o vermelho, as modificagcdes para performance; em azul, as anotagdes; em

laranja, a forma da musica; e em verde piscina, a harmonia.
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Figura 1 - Legenda para a andlise (Elaboracdo do Autor).

Parte inicial - Introducao

A Introducao do “Catereté” é bem ritmada e possui 24 compassos que podemos dividir
em quatro frases. A primeira frase possui quatro compassos, na qual 0 motivo ritmico, que
também pode ser chamado de ostinato, € apresentado pela primeira vez em uma tessitura média
gue chamaremos de voz do meio. J& a segunda frase apresenta oito compassos e € 0 momento
que entra a melodia em uma tessitura aguda junto do ostinato. A terceira frase também possui
oito compassos, na qual ha a repeticdo da melodia com uma modificacdo que caminha para a
frase final. A quarta frase € o desfecho da introducéo, ela apresenta 0 mesmo motivo ritmico do

inicio, s6 que agora em uma tessitura grave, que chamaremos de baixo.
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to Paulo Martella

SUITE BRASILEIRA No. 4
Sergio Assad
Relaxado 1. Catereté
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Figura 2 - Partitura da Suite Brasileira N° 4 de Sérgio Assad - Introducgdo, compassos 1 a 24 (Assad, 2016,
p.3).

Ao nos debrucarmos sobre o ostinato € possivel constatar que ele é feito pela voz do
meio (destacada em amarelo na Figura 2), a partir de duas notas Si, em regides diferentes, um
Si preso, na quarta corda do violdo, e o Si com corda solta na segunda corda do viol&o. As notas
com cordas presas sdo indicadas pelo uso de ritmos com as hastes voltadas para baixo e
ocorrem, majoritariamente, no inicio dos tempos. Essa diferenca faz com que haja dois timbres
diferentes da mesma nota, criando uma sonoridade especifica ao ostinato. Podemos associar
essa sonoridade, da corda solta e presa ao da campanella que é bastante utilizada na viola caipira
(Pinto 2008, p. 137). Outra caracteristica dele é a presenca da articulacédo staccati (representado
como um ponto acima da nota), que diminui a duracdo dela. Essa articulacdo, proposta pelo

autor, traz uma sonoridade mais percussiva para a introducéo.
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E possivel dizer que a melodia da Introducéo (destacada em roxo na Figura 2) ocorre
sobreposta ao ostinato a partir do compasso cinco até o compasso 20, com 0 uso do ritmo de
notas longas: seminimas, minimas e minimas resultantes da ligacdo de duas seminimas.

Ja a tessitura do baixo (destacado em rosa na Figura 2) entra a partir do compasso 21
até o final da introducgdo, no compasso 24. Nessa parte ha 0 mesmo motivo ritmico, o ostinato,
com a mesma nota realizada em toda introdugéo, mas, agora, uma oitava abaixo.

Na Introducéo € possivel observar varios recursos idiomaticos (destacados em verde na
Figura 2) como a utilizacdo da nota Si em duas regides, presa e solta, utilizada no ostinato. O
uso de notas presas e notas resultantes de cordas soltas € um recurso bastante utilizado no
instrumento violdo. Além disso, o ostinato da introducdo possui muitos ligados ascendentes,
sempre no comeco de cada compasso. Também é possivel observar, no compasso 20, o toque
misto, quando um dedo da méo direita toca uma ou mais notas ao mesmo tempo. No caso, 0
dedo que executa é o anular que sobe atacando notas presas e soltas que, ao final, resultam em

um acorde que é sustentado por mais dois compassos.

Parte A

A parte A do “Catereté” também apresenta uma caracteristica mais ritmica, assim como
na Introducdo, mas, aqui, a melodia ja é apresentada logo de inicio. Esta parte possui 16
compassos que podemos dividir em quatro frases de 4 compassos cada, semelhantes a estrutura
do periodo (Almada 2006, p. 16). A primeira frase € do compasso 25 ao 28 que apresenta 0
enunciado principal. A segunda frase é o contraste do compasso 29 ao 32. Depois, ha a repeticao
do enunciado principal, do compasso 33 ao 36. Na sequéncia, ha o desfecho que, nos dois
primeiros compassos, 37 e 38, apresenta o inicio do contraste e, logo em seguida, um elemento
final para se conectar com a proxima parte da musica.

Em sua textura, é possivel observar na parte A trés vozes: a mais aguda, que conduz a
melodia; a voz do meio, que conduz a harmonia e por outras vezes 0 ostinato; e a voz mais

grave, caracterizada pelo baixo.

Levemente acentuado | shghtly accentuated Ostinato da intro Sstiats dgiitia
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Figura 3 - Partitura da Suite Brasileira N° 4 de Sérgio Assad - Parte A, compassos 25 a 40 (Assad, 2016, p.
3-4).

Em relacdo a melodia da peca (destacada em roxo na Figura 3) é possivel afirmar que
ela possui um carater mais ritmado slightly accentuated (levemente acentuado), indicado pelo
uso dos acentos nas semicolcheias e colcheias. Outro elemento que é possivel observar € o
motivo ritmico da melodia na primeira frase, a estrutura ritmica dos dois primeiros compassos
¢ idéntica aos dois compassos seguintes. Estruturas simétricas dentro de uma frase sdo
conhecidas por semi-frases (Almada, 2006), e subdivididas em 2 compassos cada.

Ja avoz do meio (destacada em amarelo na Figura 3) varia entre o ostinato, préximo ao
da introdugéo, e o complemento da harmonia. Por vezes, ela faz parte do acorde blocado
(quando, na partitura, as notas que formam o acorde sdo empilhadas uma em cima da outra),
por outras faz parte do acorde arpejado (quando as notas sdo tocadas uma a uma em sequéncia).
Quando essa voz faz o ostinato, é idéntico ao da introducdo, na nota Si. Esse ostinato acontece
nas pausas da melodia.

O baixo (destacado em rosa na Figura 3) mantém a maior parte em um mesmo motivo
ritmico: uma colcheia pontuada e uma semicolcheia ligada em uma seminima, um padrdo muito
encontrado na musica brasileira.

Como dito anteriormente, do compassos 33 ao 36 (destacando com uma caixa azul na
Figura 3) é a repeticdo idéntica do enunciado principal. Logo em seguida, nos compassos 37 e
38 (também destacado com uma caixa azul na Figura 3) acontece a repeti¢ao idéntica dos dois
primeiros compassos da frase de contraste, mas agora indo para o desfecho final da musica.

No desfecho, nos dois ultimos compassos (39 e 40), e possivel observar um elemento

conector (destacado com uma caixa azul na Figura 3) que finaliza a parte A e se liga a B. Esse
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elemento permanece em notas mais graves da escala de Si maior, porém ainda h& a marcacéo
do baixo no primeiro tempo de cada compasso.

Em relagdo as caracteristicas tradicionais do “Catereté”, podemos observar a releitura
dos ponteados, marcados pela melodia dobrada em tercas, a utilizacdo frequente das cordas
soltas nos ostinatos e a harmonia, que percorre, na maior parte deste trecho, entre os graus I, IV
e V. Esses séo elementos comuns que caracterizam este ritmo (Pinto 2008, p. 137).

Ja os idiomatismos (destacados em verde na Figura 3) presentes na parte A sdo 0s
ligados ascendentes na melodia (compassos 25, 27 e 31), na voz do meio, principalmente nos

ostinatos (compassos 26, 27 e 30) e também no elemento conector (compassos 39 e 40).

Parte B

Diferente da parte A, a parte B possui um carater mais melodico, “cantado”, indicado
pela expressdo singing na partitura. Outra diferenca também acontece na estrutura. a parte B
também possui 16 compassos que podemos dividir em quatro frases de quatro compassos cada,
mas ndo possui a construcao de frases exatamente igual a estrutura do periodo (Almada, 2006,
p.16). A primeira frase, o enunciado, acontece do compasso 41 ao 44, depois a segunda frase é
0 contraste que acontece do compasso 45 ao 48. J4 a terceira frase, diferente da parte A, é a
repeticdo do contraste com pequenas modificagdes, do compasso 49 ao 52, em seguida, emenda
o desfecho que é construido pela primeira parte do contraste e um elemento final para conectar
com a proxima parte da musica.

Em relacdo a textura da parte B, € possivel dizer que ela é semelhante a parte A, porque
nela também ocorre a trés vozes: a voz mais aguda na melodia; a voz do meio como

complemento da harmonia e agora também no contracanto; e a voz mais grave no baixo.
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Figura 4 - Partitura da Suite Brasileira N° 4 de Sérgio Assad - Parte B, compassos 41 a 58 (Assad, 2016, p.

4-5).

Diferentemente da parte A, a melodia de B (destacada em roxo na Figura 4) ndo é tao
ritmada, pois utiliza, por vezes, colcheias em sequéncia ascendente e, por outras vezes, duas
minimas ligadas, notas longas que trazem a caracteristicas de frases mais cantadas (singing).

A voz do meio (destacada em amarelo na Figura 4) ora conduz a harmonia em acorde
blocado no comego do compasso, acompanhando a melodia, ora conduz a harmonia no acorde
arpejado. Quando a voz do meio néo faz o complemento da harmonia, ela faz o contracanto
(melodia secundaria) que € elaborada polifonicamente em notas longas da melodia.

O baixo (destacado em rosa na Figura 4) continua com a mesma ritmica da parte
anterior, mas com algumas pequenas varia¢fes. Ao inves de ser uma colcheia pontuada e uma
semicolcheia ligada em uma seminima, como na parte A, eventualmente a seminima € retirada

e acrescentada mais uma semicolcheia e uma colcheia pontuada ao final, como nos compassos
XeX.
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Assim como no final da parte A, o final dessa parte também apresenta o elemento
conector (destacado com uma caixa azul na Figura 4). A diferenca aqui é que ele aparece duas
vezes, com poucas diferencas entre si. Ambos os elementos tém caracteristicas proximas,
possuem o ritmo parecido, porém, com algumas notas diferentes, mas sempre dentro da
pentatonica de si maior. Dessa maneira, 0 primeiro elemento conector aparece na casa um, antes
do ritornelo, como transigdo para o retorno da parte B. Ja o0 segundo elemento conector aparece
na casa dois, depois do ritornelo, para a transicdo com a préxima parte.

Por fim, os idiomatismos presentes nessa parte (destacados em verde na figura) também
séo os ligados ascendentes, como na parte A, e um acorde rasqueado no primeiro tempo do
compasso 45. Este acorde ndo esta escrito como um rasqueado, porém, é comum executar um

acorde blocado com cinco notas ha méo direita como rasqueado.

Parte C

A parte C possui bastante semelhanga com a parte B, com apenas algumas modificacoes.
Assim como a parte B, esta parte também possui um carater mais cantado na parte da melodia
e em relacdo a estrutura também vai possuir 16 compassos que podem ser divididos em quatro
frases de quatro compassos cada. A Unica parte que se diferencia totalmente é a primeira frase
que € o enunciado (compassos 59 ao 62). Ja a segunda frase (compassos 63 ao 66) a terceira
frase (compassos 67 ao 70) e o desfecho (compassos 71 ao 74) seguem guase as mesmas notas
e a mesma estrutura, inclusive a repeticdo da segunda frase, que é contrastante, com pequenas
variagdes em relacéo a parte B.

Em relacdo a textura, esta parte vai continuar mantendo as trés vozes: a voz mais aguda
conduzindo a melodia, a voz do meio conduzindo a harmonia e a voz mais grave conduzindo o

baixo.
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Figura 5 - Partitura da Suite Brasileira N° 4 de Sérgio Assad - Parte C, compassos 57 a 74 (Assad, 2016, p.
5).

A melodia (destacada em roxo na Figura 5) na primeira frase tem uma caracteristica
bem melddica e aguda, ja nas frases seguintes é possivel observar uma melodia idéntica a da
parte B. No primeiro momento, a melodia dos compassos 45 a 48 da parte B é retomada nos
compassos 63 a 66 na parte C (destacada em azul na Figura 5), porém, com uma voz do meio
diferente (destacado em amarelo na Figura 5). Enquanto que na parte B had uma divisdo bem
clara do baixo e do complemento da harmonia, dessa forma, nesta retomada (parte C), a voz do
meio e 0 baixo serdo feitos a maior parte por arpejos. No segundo momento, do compasso 67 a
72 (destacado de azul na Figura 5), as vozes sdo exatamente iguais aos compassos 49 a 54 da
parte B.

Jano baixo (destacado em rosa na Figura 5), € possivel observar um caminhar cromatico
por toda a parte C, com a manutengdo do motivo ritmico, mesmo quando ha arpejos.

Por fim, algumas modificacdes de digitacdo (destacadas em vermelho na Figura 5)
foram feitas para melhorar o legato da melodia e preservar a ideia dos ligados desde o comeco

da parte.
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Parte A’

Ao analisar parte A’ € possivel destacar que ela ¢ praticamente idéntica a parte A, so6 ha
uma alteracéo nos ostinatos dos compassos 76 e 78 (destacado com uma caixa azul na figura),
0 compositor passou para 0 agudo com diferencas de notas. Na parte A o ostinato era feito
sempre na nota Si ou o L4 indo para o Si, ja na parte A’ podemos observar outras notas fazendo

0 ostinato, como o D0 e 0 Sol, sempre na regido mais aguda.
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Figura 6 - Partitura da Suite Brasileira N° 4 de Sérgio Assad - Parte A’, compassos 73 a 90 (Assad, 2016, p.
5-6).

Parte D

E nesta parte D que ha uma referéncia direta ao catereté original, em uma remisséo a
sonoridade da viola caipira, que é muito utilizada no acompanhamento dessa danca (Maia 2009,
p.10). Inclusive, na propria partitura, o autor deixa claro a referéncia e escreve like a viola
caipira (destacado com uma caixa azul na Figura 6). A estrutura dessa parte se difere das outras

partes da musica e também ao que Almada (2006) apresenta. Na parte C ha 19 compassos. Se

tentarmos dividir em frases de quatro compassos, na Ultima frase havera sete compassos. N&o
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ha repeticdo em nenhum momento do enunciado principal. Portanto, esta parte ndo esta
estruturada como um periodo. J& em relacdo a textura, a voz mais aguda conduz a melodia e a

voz média conduz o complemento da harmonia e o baixo.

Elemento conector like a viola "”'[l'i"' Comoe uma viola caipira
—

Figura 7 - Partitura da Suite Brasileira N° 4 de Sérgio Assad - Parte D, compassos 89 a 109 (Assad, 2016, p.
6).

Ao analisar a melodia dessa parte (destacada em roxo na Figura 7), é possivel afirmar
que ela possui uma tessitura mais aguda, atingindo até a casa 18 do violdo na nota La#, presente
do compasso 103 a 109. A voz do meio (destacada em amarelo na Figura 7) é caracterizada por
conduzir a harmonia, em grande parte, com as notas soltas do violdo Mi e Si. J& 0 baixo possuli
um padrdo ritmico semelhante a outras partes da musica (uma colcheia pontuada e uma
semicolcheia ligada em uma seminima), porem, agora em uma tessitura media.

A parte D é o0 momento da mdsica que o compositor mais utiliza dos recursos
idiomaticos (destacados em verde na figura). Em toda a parte D ele utiliza as cordas soltas, Mi

e Si (primeira e segunda corda do violdo) em conjunto dos ligados descendentes, que acontecem
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sempre no primeiro e no segundo tempo de cada compasso. Outro recurso idiomatico que o
compositor utiliza é o paralelismo horizontal, ou seja, 0 uso da mesma forma para deslocar os
acordes horizontalmente no braco do instrumento. E, para finalizar, hd um rasqueado no altimo
compasso (109).

Esse padrdo da melodia bem mais aguda, a voz do meio com cordas soltas em conjunto
dos ligados e o baixo também mais agudo se repete em toda a secdo D. E € o conjunto de todos

esses elementos que remete a sonoridade da viola caipira (like a viola caipira).

Parte C
E possivel dizer que esta parte é a repeticio da parte C sem nenhuma alterac&o,

inclusive, com o uso do elemento conector ao final.

>
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Figura 8 - Partitura da Suite Brasileira N° 4 de Sérgio Assad - Parte C, compassos 110 a 125 (Assad, 2016,
p.6-7).

Parte A”

No Catereté, a parte A” € a repeticdo da parte A’, porém, a unica diferenga ¢ a mudanga
na posicao dos ostinatos, que antes ocorria na primeira frase da melodia e agora ird ocorrer na
segunda repeticdo da melodia, nos compassos 135 e 137 (destacado com uma caixa azul na
Figura 9).
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Figura 9 - Partitura da Suite Brasileira N° 4 de Sérgio Assad - Parte A’, compassos 126 a 141 (Assad, 2016,
p. 7).

Final

O final do movimento “Catereté” acontece entre os compassos 142 e 170. Ele possui
uma caracteristica bem ritmada na qual alguns elementos que ja foram apresentados
anteriormente nas outras partes sdo retomados. A estrutura desta parte tem 28 compassos e é
possivel dividir pela estrutura do periodo de Almada, com apenas o final diferente. A primeira
frase, o enunciado principal, acontece do compasso 142 a 145, com uma estrutura ritmica
simétrica que pode ser divida em duas semi frases de dois compassos cada. A segunda frase, o
contraste, acontece do compasso 146 a 145, e, logo em seguida, acontece a repeticdo do
enunciado, com pequenas modificagcdes. Depois acontece o desfecho, do compasso 154 a 171,
que € marcado pela repeticdo dos dois primeiros compassos do contraste (caracteristica que
aconteceu em outras partes da masica) para depois entrar de fato no desfecho que é prolongado
por repeti¢Oes de arpejos de acordes.

Em relagdo a textura, ela apresentara trés vozes entre 0s compassos 142 a 156, momento
em que a linha da melodia estara presente. Ja entre 0os compassos 156 a 170, a textura sera de

duas vozes apenas, 0 baixo e a voz do meio que complementa a harmonia por meio de arpejos.
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Figura 10 - Partitura da Suite Brasileira N° 4 de Sérgio Assad - Final, compassos 142 a 171 (Assad, 2016,
p. 8).

A melodia (destacada em roxo na Figura 10), vai possuir 0 mesmo padrdo ritmico do
que ja foi apresentado anteriormente na parte A. Ou seja, ela € uma melodia com uma
caracteristica mais ritmada em semicolcheias e colcheias marcada pelo uso dos acentos.

A voz do meio (destacada em amarelo na Figura 10) vai retomar um elemento bastante
utilizado em quase toda a musica, o ostinato. Ele vai aparecer, como na parte A, entre as pausas

da melodia, mas agora ele também vai estar presente junto com a melodia.
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O baixo (destacado de rosa da Figura 10), na maior parte do tempo, também possui a
mesma ritmica de outras partes que ja foram apresentadas anteriormente: uma colcheia
pontuada e uma semicolcheia ligada em uma seminima (as vezes colcheia e pausa de colcheia).
E possivel observar esse motivo ritmico do baixo acontecendo entre os compassos 142 a 161.

As caracteristicas tradicionais do Catereté também sdo retomadas: podemos observar a
melodia dobrada em tergas (releitura dos ponteados), a utilizagdo das cordas soltas nos ostinatos
e a harmonia que percorre, na maior parte deste trecho, entre os graus I, IV e V.

Em relacdo aos recursos idiomaticos, o0 compositor também apresenta varios nesta parte
da musica (destacados em verde na Figura 10). O primeiro sdo 0s arpejos, mas o destaque
principal fica para o arpejo dos compassos 162 a 168, nos quais 0 compositor se utiliza de notas
soltas do violdo. Os outros idiomatismos presentes sdo os ligados ascendentes e descendentes
(como nos compassos 1, os harmdnicos do compasso 168 e a ultima nota da musica, no
compasso 170, que é percussiva, tocada apenas com o martelar da mao esquerda.

Algumas modificacGes de digitacdes (destacadas em vermelho na Figura 10) foram
feitas para melhorar o desempenho do trecho, preservar o legato da melodia, facilitar o

acompanhamento e preservar a ideia dos ligados nos ostinatos.

Considerac0es finais

A partir da analise da estrutura e harmonia do “Catereté” de Assad, foi possivel observar
gue 0 movimento possui cinco partes que se repetem com algumas modificag¢ées: Introducéo,
partes A, B, C, A’, D, C, A” e Final. A maioria dessas partes possui uma construcao de 4 frases,
exceto a introducao e o periodo D, com enunciado principal, contraste, repeticdo do enunciado
e desfecho final, assemelhando-se a estrutura do periodo proposto por Almada (2006). Além
disso, a textura da obra se apresenta em melodia, voz do meio, que por vezes realiza o ostinato,
por outras um contracanto e a harmonia, e 0 baixo.

Foi possivel observar que Assad se apropria de muitas caracteristicas do “Catereté”
tradicional, como a melodia dobrada em tercas e a sonoridade do ponteado da viola na voz do
meio, como nos ostinatos (Pinto 2008, p. 137). Mas é no periodo D, onde ele escreve “like a
viola caipira” (como uma viola caipira), que Assad explora de fato a tradigdo do ritmo
“Catereté” (Maia 2009, p.10). A sonoridade da viola ¢ resgatada através da tessitura mais aguda
e os frequentes ligados descendentes para cordas soltas. Em relagdo aos idiomatismos, com
base nos recursos idiomaticos de Kreutz (2014) e Scarduelli (2007), foi possivel encontrar os
seguintes na musica: ligados ascendentes e descendentes, arpejos, toque misto, rasqueado,

paralelismo horizontal, harmonicos e nota percussiva.
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Por fim, foi possivel observar que apesar da tonalidade de Si maior, a masica foi, no
geral, de execucdo muito tranquila e foram preservadas as ideias do compositor.
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Analise comparativa do Timing de trés gravacdes do primeiro
movimento da suite Koyunbaba Op.19 de Carlo Domeniconi
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Resumo: Este estudo realiza uma analise comparativa do timing em trés diferentes gravacdes do primeiro
movimento da suite Koyunbaba Op.19 de Carlo Domeniconi. Utilizando o software Sonic Visualizer, foram
extraidas e comparadas as variagOes temporais nas execucdes, proporcionando reflexdes sobre as abordagens
interpretativas de cada musico, as gravagdes escolhidas foram de John Williams, Julia Schiiler e Xuefei Yang.
Os resultados revelam que as decisdes interpretativas dos musicos em relagdo ao timing refletem o contexto
cultural da obra e a prépria bagagem musical, destacando a necessidade de estabelecer regularidades estruturais
em pecas com métrica irregular. A andlise de gravagdes, quando realizada de forma critica e fundamentada,
contribui para a constru¢do de uma identidade artistica solida.

Palavras-chave: Koyunbaba. Analise de gravacdes. Analise do timing.

Comparative Analysis of Timing in Three Recordings of the First Movement of the Suite Koyunbaba
Op.19 by Carlo Domeniconi

Abstract: This study conducts a comparative analysis of timing in three different recordings of the first
movement of Carlo Domeniconi's suite Koyunbaba Op.19. Using the Sonic Visualizer software, temporal
variations in the performances were extracted and compared, providing insights into the interpretative
approaches of each musician. The chosen recordings were by John Williams, Julia Schiller, and Xuefei Yang.
The results reveal that the musicians' interpretative decisions regarding timing reflect the cultural context of
the work and their own musical background, highlighting the need to establish structural regularities in pieces
with irregular meter. A critical and well-grounded analysis of recordings contributes to the development of a
solid artistic identity.

Keywords: Koyunbaba. Recording analysis. Timing analysis.

Introducéo

O presente trabalho tem como objetivo comparar e analisar as variagdes do timing nas
gravacdes de John Williams, Julia Schiler e Xuefei Yang, do primeiro movimento da suite
Koyunbaba Op.19, de Carlo Domeniconi, a fim de compreender as diferencas interpretativas
por meio da analise de dados objetivos em relacdo ao timing. Para a extracdo dos dados, foi
utilizado o software Sonic Visualiser, uma ferramenta especifica para a analise de gravacgdes na
pesquisa musicoldgica.

O termo timing é encontrado predominantemente na bibliografia estrangeira, e tem
surgido como uma forma de se referir ao estudo das nuances agogicas, aludindo as duracdes de
cada nota ou outras entidades derivadas, como o agrupamento de notas em diferentes niveis
organizacionais, (GABRIELSSON, 2003, apud ABARZUZA, 2018).

Essa pesquisa surgiu de um interesse em encontrar referéncias que contribuissem para a
elaboracdo da ideia interpretativa de Koyunbaba, visto que a partitura da obra apresenta poucas
indicacdes de tempo, ritmo, dindmica e expressao, alem de possuir uma linguagem propria da

masica anatolia, que foge a formacdo musical tradicional.
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Foram visitadas as pesquisas de Harries (2014); Radovanlija (2020); Walidaine (2020);
0s quais elucidaram questdes estilisticas sobre Domeniconi, a influéncia da musica turca e a
analise estrutural de Koyunbaba. A respeito da construcdo interpretativa, foram observadas
novas e importantes fontes, a masterclass sobre Koyunbaba realizada pelo préprio compositor
e sua aluna Julia Schuler (2023), e a masterclass de Aniello Desiderio (2023), relatando sua
experiéncia com a obra e abordagem interpretativa.

Para este trabalho, a anélise de gravacdes € utilizada como suporte para a construcéo da
performance, ndo com o intuito de replicar estilos, mas para investigar as caracteristicas e
solucBes individuais dos intérpretes. Essa abordagem permite identificar convencdes, aspectos
estilisticos, técnicas de execucdo e “sotaques”, comumente associados a obras que possuem
elementos culturais caracteristicos de determinadas regides. Ao enfatizar a importancia de uma
interpretacdo genuina, Gerling (2008, p. 8) observa que “compreender o que faz uma execugao
‘original’, ao invés de copiar, pode contribuir para que um executante formate seus valores,
gostos e informe sua intuicdo estética, que, por sua vez, podera levar a um estilo individual”.

Gerling (2008), também comenta que elementos como articulacdo e dindmica sao
dificeis de quantificar, mas as variacGes de tempo Sd0 mensuraveis com maior precisao na
analise computacional. Por esse motivo e principalmente pela escassez de pesquisas sobre 0
assunto em torno de Koyunbaba, dedicamos esse trabalho a analisar apenas as variagOes de
tempo e inflexdes ritmicas, a qual trataremos como timing. Para Santos (et al, 2012), o termo
timing pode ser traduzido como “inflexdes ritmicas”, que sdo curtos desvios realizados na
expressdo das estruturas ritmicas de uma obra, que geram caracteristicas individuais na
realizacdo da performance musical. Segundo os autores (2012, p.150). “As inflexdes ritmicas,
guando deliberadas e intencionais, ocorrem gracas a manipulacdo da velocidade relativa entre
0s eventos nas estruturas temporais, mantendo as proporg¢des da subdivisdo métrica e tendo a
expressividade como objetivo”. Que, em contexto de analise, pode revelar indicios de como o
intérprete compreende, organiza e gerencia o deslocamento das frases no tempo. Os autores
ainda comentam que o uso deliberado de pequenos desvios de timing com foco na
expressividade na execucdo musical, podem ser justificados por varios fatores, como padrdes
intervalares, fraseado, conhecimento harménico, tonalidade, aspectos especificos

composicionais de expressao, criterios de julgamento, entre outros.
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Carlo Domeniconi e Koyunbaba

Carlo Domeniconi nasceu em 1947, na cidade de Cesena, ao norte da Italia. Iniciou seus
estudos no violdo aos 13 anos no Conservatorio Rossini, sob orientacdo da violonista italiana
Carmen Lezi Mozzani, neta do conhecido violonista classico e luthier italiano Luigi Mozzani.
Ao0s 17 anos, Domeniconi mudou-se para Berlim, na Alemanha, onde estudou composi¢édo com
Heinz-Friedrich Harting na Berliner Hochschule fiir Musik, atual Universidade de Artes de
Berlim, onde mais tarde tornou-se professor (HARRIES, 2014). Paralelamente, entre 0s anos
de 1977 e 1980, foi chefe do departamento de viol&o classico no Conservatério de Istambul, na
Turquia, o que contribuiu principalmente para a sua assimilagdo dos estilos musicais turcos,
indianos e arabes (SONMEZLER, 2013). Desde o inicio de sua carreira composicional,
Domeniconi buscou inspiracdo e referéncias musicais de diferentes culturas, especialmente a
“musica anatdlica”. Em uma entrevista realizada em 2005, em Istambul, Domeniconi comenta

sobre:

A Anatélia esta geograficamente aberta tanto para o Oriente quanto para o Ocidente.
Como ocidental, eu ndo me senti um estrangeiro, e pude abracar toda a riqueza do
Oriente. A masica classica turca esconde tesouros musicais tremendos para um
violonista, e a musica do saz e do oud inclui melodias cativantes. (CATALTEPE,
2005, apud RADOVANLIJA, 2020)

O compositor explica que Koyunbaba ¢ o nome de uma vila localizada na regido da
Anatolia, na peninsula de Bodrum. Domeniconi conta que é uma regido arida, rochosa, e de
fortes ventos, de uma natureza selvagem e ambigua, bruta e bela. Em especial, relata a
existéncia de uma caverna ao topo de um morro ¢ possivel entrar “nos olhos” dessa caverna,
sentar e admirar a beleza do mar e toda a natureza ao redor de Koyunbaba. O nome tem origem
turca e pode ser traduzido como “Kdyiin” - Ovelha e “Baba” - Pai, O pai das ovelhas, ou seja, 0
pastor. Esse nome também se refere a uma figura mistica e religiosa do santo Koyln Baba, um
importante lider local que viveu entre os séc. X1l e X1V e que teve seu timulo colocado naquele
solo, tendo entdo, em homenagem, o seu nome dado para a regido (MORRIS, 2006;
DOMENICONI, 2023).

A suite Koyunbaba foi composta durante a estadia de Domeniconi em Istambul, onde
recebeu forte influéncia da musica modal anatélia, tendo contato com instrumentos locais, como
0 Saz e 0 Oud, e o sistema musical microtonal. Em Istambul Domeniconi tocava Koyunbaba de
forma improvisada, fazendo uma musica “viva”, em constante transformagao, caracteristico do
processo criativo do compositor (HARRIES, 2014; RADOVANLIJA, 2020). Em 1985 recebeu

um convite para grava-la em Berlim, na Alemanha, e desde entdo se tornou a versdo oficial.
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Para Desidério (2023) Koyunbaba nédo é apenas um fato em uma histdria, € uma atmosfera de
vivéncias, e que a cada vez que a obra é tocada uma nova histdria também é contada.

Uma das principais caracteristicas de Koyunbaba é o seu sistema de scordatura (figura
1), em que o instrumento é afinado como um acorde de Ré menor aberto, com as cordas
ordenadas da seguinte forma: 1-F4, 2-Ré, 3-L4, 4-Ré, 5-L& e 6-Ré, uma referéncia direta ao saz
(ou baglama) e ao oud turco. Domeniconi também sugere uma segunda possibilidade de
scordatura, em DO# menor aberto, sendo a segunda op¢do a mais aconselhavel, evitando o

excesso de tensdo nas cordas 2 e 3, e ao proprio instrumento em geral.

Koyunbaba
Suite fiir Gitarre (op. 19)
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Figura 1: Partitura Koyunbaba primeiro movimento Moderato, compassos 1-6. Scordatura e Quidlteras.

Esse sistema de afinacdo, possibilita efeitos de batimentos gerados pela diferenca de
microtons entre os pares de cordas afinadas em unissono ou oitavas.! Desidério (2023) aponta
que esta afinacdo faz de Koyunbaba uma obra altamente idiomatica, e que torna o violdo um
instrumento mais potente, com novas possibilidades de execucdo. Corréa (2013, p.2) aponta
qgue a mudanca traz novas possibilidades composicionais, gerando novas formas de acordes,
escalas, mecanismos de digitacdo, dedilhados e gestos. Santos (et al, 2012) indicam em seus
estudos que, a cinematica gestual, acuracia técnica e escolhas de digitacao, também influenciam

diretamente as variagdes deliberadas de timing.

Metodologia de Analise

Para a realizacdo das anélises, foram escolhidas trés gravagdes do primeiro movimento
da suite Koyunbaba Op.19. Os critérios de selecdo das gravacdes foram: 1. A fidelidade a
partitura (edicdo Margaux, 2002); 2. A exceléncia em relagdo ao dominio técnico e
amadurecimento artistico; 3. O historico de trabalho colaborativo com o compositor ou que

1 O efeito de batimentos na aculstica ocorre quando dois tons préximos, mas com frequéncias
ligeiramente diferentes, sdo tocados simultaneamente. Esse fendmeno € percebido como uma
pulsacao ou variacdo periédica na amplitude do som,
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tenham contato extensivo com seu estilo ou obra; 4. Utilizagdo de gravagdes realizadas em

estudio.
Violonista Album/EP Ano de Publicacdo
John C. Williams The Guitarrist 1998
Julia Schiiler Koyunbaba Op.19 2023
Xuefei Yang X Culture 2023

Tabela 1: Relacdo das gravacdes. Nome do violonista, nome do album, ano de publicacdo da gravacdo, atalho
para o link de acesso a gravagao no youtube.

As gravagdes serdo analisadas até o Gltimo compasso (62), que compreende todo o texto
musical, desconsiderando o material posterior a indicacdo dal segno al Fine, pelo fato de

existirem diferentes escolhas estruturais de execucgdo entre 0s intérpretes.

Sonic Visualiser

Sonic Visualizer é um software de licenca livre, distribuido e desenvolvido pelo Centre For
Digital Music (C4DM) da Queen Mary University de Londres, permitindo visualizar e extrair
diferentes parametros de uma onda sonora, gerando graficos de tempo, duracdo, dinamica,
espectrogramas e graficos de frequéncia (CUARTAS et al., 2019), como no exemplo em
seguida (figura 2), sendo de grande utilidade para a analise computacional da mdsica gravada
e para a musicologia digital. O software possibilita a implementacédo de ferramentas e plugins
de desenvolvedores independentes, além de exportar os dados para que sejam interpretados por
outros programas. Outra qualidade é a reducdo da velocidade de reproducdo da gravacao, em
até 12,5% sem alterar outros pardmetros, tornando possivel a correcdo manual de onsets e

garantindo a precisdo dos dados para a analise do tempo (ABARZUZA, 2018, p.84 e 85).
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Figura 2: Sonic Visualiser. Imagens da coleta e analise de dados.

Analise Comparativa

Na Tabela 2, sdo apresentados os dados iniciais que incluem o pulso médio, medido em
batidas por minuto (bpm), e a minutagem, que indica a duracédo das gravacdes analisadas. Essas
duas grandezas sdo inversamente proporcionais: quanto maior o bpm, menor a duragdo do
trecho musical. Esses dados servem para estabelecer uma expectativa sobre o andamento
musical na performance. Quando o andamento se desvia, seja para mais ou para menos, espera-

se uma compensacédo temporal, seja no mesmo discurso musical ou em um trecho subsequente.

Pulso médio Minutagem (62 compassos)
Williams 113 bpm 2°47”
Schiler 137 bpm 2°33”
Yang 112 bpm 2’57

Tabela 2: Dados sobre pulso médio em bpm (batidas por minuto) e minutagem da gravacao.

Para melhor compreenséo da linha temporal apresentada nos gréaficos, foi elaborada uma
proposta sintética da organizacdo estrutural deste movimento (tabela 3). Nessa proposta, as
secOes A e A' correspondem a abertura da obra, enquanto B e B' formam um arco de
desenvolvimento melodico, seguido pelos momentos de méxima tenséo, saturacdo motivica e
resolucdo. C é uma secdo de contraste ritmico e harmonico, enquanto D e E séo reexposicoes,

sendo D uma transposicdo de A e E uma variagdo com indicativo de finalizacéo.
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Secdo A A’ B B’ C D E
Compasso 1-6 7-12 13-23 24-38 39-49 50-55 56-62
Onset 1-24 25-48 49-96 97-167 | 168-207 | 208-233 | 234-265

Tabela 3: Organizacédo das secbes por letra, compasso e nimero do onset.
A figura 3 apresenta a média aritmética de pulsos por minuto em cada sec¢éo. Observa-

se que os trés intérpretes optam por iniciar a musica em um andamento mais lento, abaixo das
médias previamente registradas (Tabela 2). Williams e Schiler realizam uma aceleracdo
gradual até atingirem o apice na secdo B', seguido por um contraste em C e um novo pico de
energia em D. Embora Yang alterne entre diferentes andamentos, ela também conduz uma
aceleracao gradual até D. Entre as gravacdes, Schuler apresenta o maior contraste na flutuacéo

do bpm médio entre B’, C e D.

140
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Figura 3: Secdo x bpm. Média de pulsos por minuto em cada se¢ao.

A partir da figura 4, é possivel observar a métrica irregular, cuja consisténcia estrutural
esta alinhada aos arcos melddicos de tensdo e relaxamento, claramente evidentes nos pontos de
inflex&o do grafico. Como a obra possui um carater essencialmente melddico, evocando o saz
(baglama) e o estilo recitativo da mdsica anatolia, o uso extensivo de rubatos e outros
elementos de manipulacdo do tempo ndo compromete sua identidade. Pelo contrario, esses
recursos reforcam tanto o carater da obra quanto a individualidade interpretativa de cada

musico.
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Nas trés gravacdes, notam-se variacbes de timing bastante marcantes em pontos
especificos, onde cada inflexdo sugere um novo direcionamento do discurso, mas que sempre
converge de forma coesa ao final de cada secdo. Essa caracteristica decorre da escrita de
Domeniconi, que estruturou a obra com ritardandos explicitos, prolongando as figuras ritmicas
de maior valor. Esse efeito de alargamento é particularmente perceptivel nos compassos 6, 12,
22, 23, 37, 38 e 49. Essa abordagem revela a intencionalidade do compositor em seccionar a
peca, de maneira que esses momentos indiqguem a concluséo de uma ideia e contribuam para a

coesdo geral da obra.
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Figura 4: Compasso x bpm. Média de bpm por compasso em cada secao.

Na figura a seguir, observamos a secdo de abertura A (compassos 1-6), representada por
uma linha continua, e sua repeticdo A' (compassos 7-12), indicada por uma linha pontilhada,
comparando a variagdo de timing entre as repeticdbes em cada gravacdo. A partitura
correspondente pode ser visualizada na Figura 1 (p.11). Sonmezler (2013, p.30) explica que
essa abertura é caracterizada pela referéncia ao baglama e pelo ritmo aksak presente nas
quidlteras, formando o compasso composto 7/8 (2+2+3). Williams e Schiler optaram por
utilizar rubatos, criando uma leve aceleracéo no inicio da frase e compensando no final. Yang,
por sua vez, apresentou uma interpretacdo mais expressiva e contrastante em termos de timing,
realizando a repeticdo A' de maneira significativamente mais rapida. No compasso 9, ela
também introduziu uma ornamentacdo caracteristica do baglama, evidenciando sua
familiaridade com o género. E possivel verificar que os trés intérpretes realizam aceleragdes

graduais nos trés primeiros compassos e exploram o rubato ao final dos compassos 6 e 12.
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Figura 5: Compasso x bpm. Secdo A (1-6) e A’(7-12).

uma quinta diminuta, uma nota de tenséo.

Na figura a seguir, é possivel observar o grafico de aceleragdo entre 0os compassos 28 e
35, que correspondem ao final da se¢c@o B’. Esse trecho pode ser considerado um dos momentos
de maior tensdo da obra, caracterizado por um longo desenvolvimento melédico com uma
sequéncia de motivos e contra-motivos que permanecem sem resolucdo. 1sso gera uma
densificacdo pela diminuigdo da distancia intervalar entre os elementos, além da saturacéo

motivica e da pedalizacdo da nota La6, que, no contexto harménico, pode ser interpretada como
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Figura 6: Compasso x bpm. Aceleragdo e linha de tendéncia. Partitura Koyunbaba Moderato, p.03. Compassos
28 a 35.

Através da linha de tendéncia (linha continua), podemos perceber que os trés intérpretes
compartilham uma compreensdo semelhante em relagdo a direcionalidade do discurso, alem de
concordarem em realizar o rubato no compasso 33, seguido por um acelerando mais expressivo
nos compassos 34 e 35. Na linha tracejada, observamos que Williams e Schiler também
executam rubato no compasso 31, sugerindo que esses rubatos (nos compassos 31 e 33)
resultam da valorizacdo expressiva dos ornamentos escritos, caracteristicos do estilo. Apesar
de Yang apresentar a maior amplitude entre o andamento inicial e final, Williams demonstrou
maior uso das inflexes. Na figura 4, compassos 36-38, € possivel observar a resolucdo da
tensdo acumulada anteriormente (compassos 28-35), marcada por um ritardando acentuado nos
trés intérpretes. Os compassos 33 e 37 fazem mais uma referéncia a mdsica anatolia,
evidenciada pela ornamentacéo e pelo ritmo aksak.

Por fim, temos a representacdo de compassos especificos da se¢do contrastante C. Os
compassos 39, 41 e 43 sdo apresentados com uma série de trés imitacdes motivicas transpostas,
gue descem de uma regido mais aguda para uma mais grave, enquanto os compassos 44-49

consistem em repeticdes (ecos) e fragmentacdes do contra-motivo (compassos 40, 42, 44).
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Comparando as gravagdes, podemos novamente visualizar uma concordéncia na
direcionalidade do discurso, que apresenta uma desaceleracdo até a completa dilui¢do do pulso.
No entanto, € possivel notar que Schiler e Yang realizam essa diminui¢do em duas etapas, de
39 a 43 e depois de 44 a 49, enquanto Williams s0 reduz o pulso a partir do compasso 46. Vale
ressaltar que os trés intérpretes estdo em um andamento inferior a média, caracterizando esta

como uma secéo lenta.
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Figura 7: Compasso x bpm. Desaceleragdo e linha de tendéncia. Comp. 39, 41, 43, 44, 46, 48 e 49.

Considerac0es Finais

ApoGs a analise comparativa das gravacbes de John Williams, Julia Schiler e Xuefei
Yang, foi possivel identificar associacdes entre as decisdes interpretativas dos executantes em
relacdo ao timing e ao contexto cultural especifico da obra. Em termos de visdo macro temporal,
observou-se uma concordancia nas direcdes gerais no uso de accelerandos e ritardandos,
refletindo uma tendéncia natural em movimentos ascendentes e descendentes. A natureza
melddico-homofbnica da obra, a scordatura empregada e a referéncia a musica anatélia
contribuem para um gesto musical horizontalizado, que reforca a sensagéo elementar de tenséo
e relaxamento, aparados pelas possibilidades de flutuacdo do pulso. Além disso, as
interpretacdes dos ritardandos explicitos, escritos pelo compositor com o uso do
prolongamento das figuras, e o destaque expressivo nas ornamentagdes foram igualmente
consistentes. Dado que a peca apresenta meétrica irregular e poucas indicacbes de
expressividade, é crucial observar atentamente as indicagdes do compositor para estabelecer
regularidades estruturais, mesmo que de forma seccional. Esta compreensdo € fundamental para

uma manipulacao coerente do timing.
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Sdo diversas as diferencas interpretativas, mas algumas caracteristicas de cada
violonista podem ser destacadas em uma abordagem qualitativa. Em Williams, observou-se
uma abordagem muito controlada do tempo rubato, caracterizada por uma compensacao precisa
do “tempo roubado” e uma manipulacdo cuidadosa do pulso em materiais repetidos, com
aceleracOes e desaceleracfes medidas e proporcionais, demonstrando um controle rigoroso
sobre o pulso interno. A gravagédo de Schiler, por outro lado, revela uma interpretacdo mais
instavel e enérgica, com um pulso mais acelerado e de carater contrastante, onde cada frase ou
periodo possuem um discurso proprio, porém com inicio e fim bem definidos. Ja a interpretacéo
de Yang é mais lenta e introspectiva, com um uso notavel de rubatos e inflexdes
microestruturais, especialmente em pequenos conjuntos de notas, como ornamentacoes,
acordes e quialteras. Vale destacar que tanto Schiler quanto Yang aplicam rubatos nos baixos,
frequentemente atrasando ou adiantando a relacdo do baixo com a melodia, que contribuem
para a fluidez da obra reforcando a caracteristica do pulso flutuante e a métrica irregular.

A utilizacdo da anélise de gravacGes como ferramenta para a construgdo interpretativa
deve ser conduzida por um olhar critico e fundamentado em referéncias sélidas, permitindo
uma justificativa consistente do material analisado. Do contrario, corre-se 0 risco de
simplesmente replicar execugbes sem valor formativo significativo. Como afirma Gerling
(2008), “Compreender o que faz uma execugao 'original', ao invés de copiar, pode contribuir
para que um executante forme seus valores, gostos e informe sua intuicio estética”, visando a
construcdo de uma identidade artistica solida.

No que se refere ao uso do software Sonic Visualiser para obtencédo e analise de dados,
embora o processo de extracdo possa ser relativamente lento e exija pratica até o refinamento
satisfatorio do método, ele se mostrou uma ferramenta bastante potente para a pesquisa
musicolodgica e ideal para a analise de timing em obras para viol&o.

Espera-se que este artigo sirva como ponto de partida para pesquisadores interessados
na analise comparativa de gravacgdes, no estudo de timing, violonistas que busquem interpretar
Koyunbaba ou que estejam a procura de bibliografia especializada sobre Carlo Domeniconi e
sua obra Koyunbaba. Este trabalho ainda demanda de pesquisas futuras para ser aprofundado.
Isso inclui a possibilidade de explorar diferentes formas de visualizagdo dos dados macro e
microestruturais das gravacgdes, expandindo a andlise para os demais movimentos da suite
Koyunbaba e incluindo uma amostragem mais ampla de gravagdes e interpretacdes. Dessa
forma, os dados obtidos poderdo ser enriquecidos e fornecer uma base ainda mais robusta para

a compreensao das variaveis interpretativas e das dindamicas temporais inerentes a obra.
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Resumo. Este artigo apresenta o recorte de uma pesquisa que descreve 0 percurso interpretativo, fundamentado
na Teoria das topicas musicais, das Tres piezas rioplatenses do compositor argentino Maximo Diego Pujol. Com
base nos elementos estilisticos presentes na obra, articulam-se diferentes possibilidades interpretativas. Destaca-
se o idiomatismo do compositor baseado na fusdo entre a muasica de concerto (musica de tradicdo escrita) e
géneros musicais sugeridos nos trés movimentos (tango, milonga e candombe). O arcabougo tedrico-conceitual
traz o entendimento da Teoria das topicas musicais. Os dados resultantes da pesquisa apontam que topicas
musicais podem servir como lentes para desvendar camadas de significado e expressdo presentes na musica,
fundamentando e enriquecendo a interpretacdo em um nivel profundo de entendimento e expressividade.

Palavras-chave. Teoria das tépicas musicais. Tres piezas rioplatenses para violdo solo. Maximo Diego Pujol.
Interpretacéo.

The Tres Piezas Rioplatenses by Maximo Diego Pujol: An Interpretation Based on the Theory of Musical
Topics

Abstract. This article presents an excerpt from a research project that describes the interpretative path, grounded
in the Theory of musical topics, of the Tres piezas rioplatenses by the argentine composer Maximo Diego Puijol.
Based on the stylistic elements present in the work, different interpretative possibilities are articulated. The
composer's idiomatic stands out based on the fusion of concert music (written tradition music) and musical
genres suggested in the three movements (tango, milonga, and candombe). The theoretical-conceptual
framework provides understanding of the theory of musical topics and the research results indicate that musical
topics can serve as lenses to reveal layers of meaning and expression present in music, grounding and enriching
the interpretation at a deep level of understanding and expressiveness.

Keywords. Theory of Musical Topics. Tres piezas rioplatenses for solo guitar. Maximo Diego Pujol.
Interpretation.

Introducéo

Este artigo apresenta 0 recorte de uma pesquisa que descreve O percurso
interpretativo, fundamentado na Teoria das topicas musicais, da suite Tres piezas rioplatenses
para violdo solo do compositor argentino Maximo Diego Pujol. A obra, composta em 1991, é
constituida por trés movimentos contrastantes inspirados em dancas: 1. Don Julian (Tempo di
Tango - Allegro); Il. Septiembre (Andante); I1l. Rojo y Negro (Candombe). 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 (mdsica de tradicdo escrita) e 0s géneros

musicais da Regido do Rio da Prata. A intengédo desta abordagem foi perceber os elementos
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musicais (signo e significado) e gerar uma interpretacdo da peca tendo como arcabouco
tedrico a Teoria das tdpicas musicais. Esta teoria constituiu-se como uma ferramenta
importante para entender a linguagem musical apresentada na partitura em um contexto
musical abrangente, devido ao fato de que as Trés piezas rioplatenses carregam uma
importancia histdrica e cultural retratada através das dangas (tango, milonga e candombe)
pertencentes a cultura da Regido do Rio da Prata.

O fenbmeno interativo entre a musica de tradicdo escrita e 0s géneros da suite € uma
expressao clara do hibridismo em mdsica, em que a mescla de diversas influéncias e tradi¢des
resulta em uma nova forma de arte que transcende suas origens individuais, pois processos
hibridos transpassam as fronteiras tradicionais dos estilos, incorporando elementos diversos
oriundos de diferentes géneros, tradi¢cbes ou técnicas e demonstrando como a fusdo de estilos
pode criar uma narrativa musical rica. Essa sintese de elementos permite uma exploracéo
profunda da expressividade musical, trazendo & tona aspectos da emocdo humana e da
identidade cultural o que propicia um olhar expandido da partitura, transcendendo a
decodificacdo dos signos e conectando espacos e culturas de maneira Unica e envolvente.
Piedade (2011, p. 106) diz que o hibridismo em musica se refere a imbricacdo de elementos
estilisticos que sintetizam uma obra ou género musical e complementa explanando que o
hibridismo evidencia a dindmica interativa das topicas musicais encontradas em composi¢des
e improvisacOes, e ressalta que a interdependéncia dos elementos musicais destaca como
diversas expressdes musicais se entrelacam e influenciam umas as outras. Essa interacdo nao
s6 aumenta a complexidade musical, mas também ilustra como a combinagéo das tdpicas gera
novos significados e contextos dentro das obras, desafiando fronteiras e classificagdes
rigidamente definidas. O pesquisador define o conceito de “friccdo de musicalidades” como
um fendbmeno que examina os lagos socioculturais atraves da interacdo entre varias expressoes
musicais. Ele observa que essa dindmica possibilita que essas expressdes convivam sem se
misturarem, preservando suas fronteiras distintas tanto no aspecto musical quanto simbélico
(PIEDADE, 2011, p. 105).

A Teoria das Topicas musicais

Topicas musicais sdo consideradas figuras retoricas ou elementos caracteristicos que
evocam sensacdes, afetos, lugares ou significados e que durante o desenvolvimento do
discurso musical visam criar uma conexdo simbolica, proporcionando uma acepcdo de
unidade representativa, estilistica, cultural, espacial, social, emocional, entre outros sentidos.

As topicas também desempenham um papel essencial na construcdo da narrativa,
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transcendendo a organizacdo dos sons e tornando-se uma expressdo artistica que ressoa em
diferentes niveis de sentidos e significados, permitindo que a musica transcenda seus
materiais para se tornar uma forma de comunicacdo profunda e multifacetada. Ratner (1980)
foi quem primeiramente identificou a utilizacdo de campos simbdlicos na musica, elementos
semanticos de um discurso musical, cunhando-0s como tépicas musicais e desenvolvendo um
catalogo de “figuras caracteristicas” que estruturam o discurso dos compositores do inicio do
séc. XVIII, uma espécie de “legado dos compositores classicos”.

A palavra “tépica” vem do grego topos e significa lugar, indicando um estereotipo
l6gico-discursivo (AQUIEN & MOLINIE, 1999 apud PIEDADE, 2012, p. 5), um lugar-
comum argumentativo. Para Piedade (2012, p. 5) os topoi (plural de topos) sdo pontos
essenciais do discurso, pois simbolizam ideias gerais que sdo previamente compreendidas por
uma comunidade linguistica especifica. Piedade (2007; 2011; 2012; 2013; 2023) tem se
debrugado sobre o estudo das topicas musicais e sua relagdo com 0s universos presentes na
musicalidade brasileira; investiga a presenca de padrdes musicais que compdem os discursos
e identificam materiais que revelam diferentes camadas de significado que estdo interligadas
entre obras ou em uma mesma obra; explana que tdpicas envolvem uma teoria da
expressividade e do sentido musical; sdo figuras da retérica musical que também séo
topologicas, ou seja, espaciais; “sua plenitude significativa, seu efeito de topica se da ndo
tanto por sua estrutura interna mas pela posi¢do de sua articulagdo no discurso musical”
(PIEDADE, 2013. p. 8); compreende que a musica brasileira abarca diversas topicas, as quais
designam ou representam géneros musicais, afetividades e espacos geogréaficos de vivéncias,
significacOes e relagdes humanas; explana que tdpicas representam orientacdes de analise
musical que superam o formalismo ao “envolver simultaneamente conhecimentos musicais e
interpretagdes historico-culturais”, pois funcionam “como via de acesso a significagdo e aos
nexos culturais em jogo” (PIEDADE, 2007, p. 6-7).

O autor propde o alargamento da teoria de Ratner (1980), expressando uma Viséo
pessoal desta e estruturando algumas topicas que para ele simbolizam, retratam e traduzem a
cultura musical brasileira e suas influéncias, sugerindo a designacdo de “Conjuntos de
topicas™ que em seu ponto de vista refletem alguns esteredtipos, um tipo de um “carater de
brasilidade” (PIEDADE, 2007, p. 4-5).

Piedade (2023, p. 79-80) explana que uma conjuntura para uma aplicacdo ortodoxa
da teoria das topicas se funda “na existéncia de um contexto socio-histérico bem estabelecido
e estavel, como é o caso da musica no periodo classico. Neste universo musical nada muda,

suas fronteiras musico-culturais estdo salvaguardadas por séculos posteriores de construcao
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histérica”. Porém, ao abordar temas da musica brasileira as dificuldades com a teoria
emergem por ndo se tratar de um periodo histdrico restrito, solicitando a constru¢do de um
contexto de pesquisa em “uma comunidade contemporanea que habita seu territorio, bem
como em conjuntos de musicalidades regionais que ali circulam”. Para Piedade (2023, p. 80),
essa adaptagdo “permitiu empregar a teoria das topicas na musica brasileira e abriu uma
perspectiva para a descoberta e categorizagdo das topicas”, pois de acordo com o autor “essas
topicas parecem transcender as fronteiras entre o popular e o erudito”; um campo fértil onde

reverberam topicas brasileiras.

O campo de pesquisa

A organizagdo do campo de pesquisa foi estruturada em trés pilares: a)
planejamento da interpretacdo: apreciacdo do texto musical (inventario dos eventos
composicionais) a fim de aprofundar um entendimento da peca atraves da observagdo de
recorréncias e contraste do material e a maneira com que os eventos se interrelacionam, com o
intuito de compreender o design musical estruturante da obra — aspectos intencionais da
criacdo musical; constituicdo de uma interpretacdo histérica, cultural, geogréafica e
significativa, retratando as sonoridades que simbolizam o género de cada movimento, bem
como o local de sua origem mediante a Teoria das topicas musicais (identificacdo dos topoi);
b) sessdes de pratica: construcdo de processos de pratica deliberada com base no texto
musical; aprendizagem intencional, consciente e reflexiva, fundamentada em metodologias de
estudo qualitativas, diversificadas e criativas; c¢) feedback autoavaliativo: apreciacdo dos
registros audiovisuais e da leitura dos diarios de estudo (instrumentos de coleta de dados) com
a finalidade de apreciar as tomadas de decisfes técnicas e interpretativas reorganizando a

préxima sessdo de pratica mediante os resultados alcancados.

Estruturacdo de um conjunto de tdépicas musicais para o 2° mov. das Tres piezas
rioplatenses

Ao longo das sessbes de préaticas o tracado da pesquisa foi se desenvolvendo de
maneira reflexiva, integrando uma variedade de estratégias e abordagens para aprimorar a
compreensdo, a interpretacdo e a construcdo de significados. Diagramas que delineiam
possiveis topicas para cada movimento da peca foram estruturados a partir de dois sentidos: 1)
escutas musicais variadas de cada género retratado; investigacdo de outras pecas de Pujol que
apresentam os géneros; 2) identificacdo na partitura dos materiais que representam cada

género.
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Este percurso originou dois conjuntos de topicas musicais: Tépicas Composicionais e
Topicas Interpretativas. Cada topica pertencente a cada conjunto foi nomeada e descrita de
modo a retratar conteudos, sentidos e nuances de cada género retratado a fim de propiciar as
interacdes entre os elementos musicais e a construgdo de significados e perspectivas.

As Topicas Composicionais representam os significados e afetos; séo as topicas
identificadas a partir de elementos composicionais — andamento; organizacdo ritmica e
métrica; configuracdo melddica e harmonica; recorréncia de motivos; ornamentagéo;
elementos interpretativos grafados; articulacGes; efeitos percussivos; sonoridades; timbres;
elementos intertextuais; idiomatismos; maneirismos — que se relacionaram diretamente com
a Teoria das tdpicas musicais, estabelecendo as musicalidades, os modos e 0s espacos de
fruicdo dos géneros retratados na peca que sdo partilhados culturalmente e socialmente,
trazendo para a leitura musical sentidos e percepcdes externas ao signo grafado.

As Topicas Interpretativas representam expedientes usuais e frequentes nas praticas
habituais. Foram estruturadas a fim de completar os possiveis hiatos presentes na escrita e que
sdo preenchidos por meio de expedientes técnico-interpretativos violonisticos (uso de
vibratos, escolha das digitacdes, dedilhados etc.), com o objetivo de complementar as
informacdes grafadas pelo compositor e expandindo a interpretacéo da obra.

Os dois conjuntos de topicas concebidos de forma flexivel e ndo dogmatica refletem
apenas a experiéncia musical vivenciada na pesquisa. Ndo sdo aplicaveis em obras do
repertorio violonistico de outros compositores e nem em outras obras de Pujol, pois foram
baseados no material exposto na Tres piezas rioplatenses e em um momento de um percurso
interpretativo, portanto, ndo podem ser considerados universais. Porém, é possivel que a
esséncia deste processo interpretativo possa inspirar outros processos investigativos através da
criacdo de novos conjuntos de tdpicas e da significacdo de idiomaticos e contextos musicais
diversificados, corroborando ou ndo os resultados desta pesquisa.

Para este artigo serdo apresentados alguns exemplos de dados emergentes do campo
de pesquisa referentes ao 2° movimento da suite. Excertos da partitura e videos ilustram os

exemplos.
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Diagrama: Tépicas Composicionais
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Diagrama 1: Conjunto das “Tépicas Composicionais”
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Diagrama: Topicas Interpretativas
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Diagrama 2: Conjunto das “Topicas Interpretativas”

Exemplos de dados emergentes do campo de Pesquisa: Septiembre (Andante)

Introducéo A B C B A Coda

Quadro 1: estrutura formal do movimento

A identificacdo do género milonga envolveu a apreciagdo das nuances ritmicas e
métricas grafadas e suas interacdes com outros elementos musicais, como as relaces tonais
presentes; exigiu uma compreensdo das tradicOes e sensibilidades culturais associadas ao
género que neste caso € a milonga campeira. Mogetta (2018, p. 162) relata que Septiembre é
uma milonga campeira inspirada no comeco da primavera e em sua energia; seu andamento
lento remete a situagdes reflexivas — atmosfera contemplativa; introspectiva — sugerindo
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.
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A prética de fragmentos ritmico-melodicos retirados da introdugdo e sua
reorganizacdo métrica possibilitou reconhecer em qual posicao o género se apresenta. O ritmo
da milonga (3 + 3 + 2) € representado entre os c. 1-4 através da fusdo métrica entre a linha do

baixo e a linha intermediaria.
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Figura 1: fusdo métrica da linha do baixo e linha intermediéria (c. 1-4)

Ao agrupar ritmicamente as notas presentes na linha do baixo Ré3-L&42 com uma
nota da linha intermediaria Si3, percebe-se que o ritmo da milonga se encontra “encoberto”
pela grafia das vozes, pois ao ouvi-lo isoladamente é possivel reconhecer a métrica
milongueira de maneira evidente. Foi adotada uma proposta interpretativa para este segmento
através da digitacdo a fim de enfatizar o ritmo da milonga. Para interpretar a introducéo (c. 1-
4) com base na Teoria das tépicas musicais foi utilizada a Topica Composicional “Pampeana”
que se refere ao ritmo 3 + 3 + 2 e a sonoridade gerada pela fusdo das linhas do baixo e

intermediéria que faz alusdo ao género da milonga campeira.
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Figura 2: Topica “Pampeana” (c. 1-4)
https://youtu.be/tluwqgl7Cglg
Para a secdo A (c. 5-17) foi proposta uma interpretacdo repleta de nuances
(dindmicas; agdgicas; ornamentos) partindo dos elementos expressivos grafados no texto e de
outros ndo grafados (rubatos; accelerandos; expedientes técnicos como vibratos); dedilhados
diferentes da edicdo. Para expressar os afetos foi utilizada a Topica Interpretativa
“Movimento arpejado” que se refere as notas sobrepostas tocadas em arpejo causando um

efeito poético, sentimentalista, romantico e encantador.
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https://youtu.be/t1uWq17Cg1g

Figura 3: Topica “Movimento arpejado” (c. 9-11 e 16)
https://youtu.be/7wx-stKh4L0

Na secdo B (c. 18-29) o ritmo da milonga é reintroduzido trazendo ndo apenas o
pulso caracteristico, mas também evocando imagens de paisagens vastas e serenas, tipicas do
ambiente rural. Nesta secéo foi utilizada a Tdpica Interpretativa “Processo digitacional” que se
refere a elaboracdo de digitacdes e dedilhados: a) foi elaborada uma digitacdo para as notas
La2 - F&#3 - Mi2 (c. 18; 20; 22; 24; 26; 28) e L&2 - Sol#3 - Mi2 (c. 19; 21; 23; 25; 27; 29)
com o intuito de padronizar os movimentos da ME; b) foram eleitos alguns dedilhados: p para
as notas do baixo; p - i - p - m para as notas das vozes intermediaria e superior, gerando mais
de uma funcéo para o polegar — repetindo o uso do polegar foi possivel proporcionar uma
disposicéo favoravel para os dedos da MD gerando estabilidade técnica e sonora devido ao
peso e forca natural dos dedos sobre as cordas. Esta disposicdo merece atencéo pelo fato de
que estar consciente da forca empregada na MD, possibilita destacar outras notas e
comprometer a acentuacdo ritmica e métrica da fusdao constituida pelas notas presentes nas

linhas do baixo e intermediéria (c. 18-29).
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Figura 4: Topica “Processo digitacional” (c. 18-29)
https://youtu.be/BtoB4vPOjTs
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https://youtu.be/BtoB4vPOjTs

Na secdo C (c. 30-38) a proposicédo foi de transmitir uma ideia dangante e enérgica,
partindo dos elementos expressivos grafados no texto (dindmicas; agdgicas) e de outros ndo
grafados (acentos; dindmicas; agogicas; ligaduras de articulacdo e sustentacdo; fermata;
diferentes digitacGes e dedilhados). Para expressar 0s materiais intertextuais presentes na obra
foi utilizada a Topica Composicional “Inverno Portefio” que faz insinuagBes a obra de
Piazzolla, representada pelo andamento e pelas figuras curtas seguidas de figuras pontuadas
na voz superior, representada pelas notas em destaque.
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Figura 5: Topica “Inverno Portefio” (c. 33-38)
https://youtu.be/9wny3gm14wE
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Figura 6: Inverno Portefio de Astor Piazzolla (c. 8-15)
Quatro EstacOes Portefias - transcri¢do para violao (1995) de Sérgio Assad

A Coda transmite uma sonoridade que remete a uma paisagem longingua,
representando um ambiente derradeiro. Para expressar afetos e emoc6es foi utilizada a Topica
Composicional “Movimento linear” que se refere as notas em movimento escalar trazendo

nuances sonoras empregadas nas notas da voz superior.

120


https://youtu.be/9wny3gm14wE
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Figura 7: Topica “Movimento linear” (c. 54-57)
https://youtu.be/mjsviwKTfU4

Considerac0es Finais

A utilizacdo da Teoria das tdépicas musicais foi fundamental para identificar e
significar o design composicional — a maneira com que 0 compositor tece 0s materiais
musicais — propiciando a percepcdo de um cenario expandido dos elementos alusivos a um
estilo composicional — “personagens”, espagos culturais ¢ geograficos, atmosferas e
sentimentos — e oportunizando uma melhor compreensao da estética da obra. A interpretacédo
com base nos topoi transcendeu a pratica comum ocasionando um entendimento abrangente
da esséncia e dos significados subjacentes, retratando simbolos e indicando um estere6tipo
I6gico-discursivo.

A combinacdo entre Topicas Composicionais e Interpretativas permitiu uma
execucdo enriquecida, proporcionando um tipo de “ambiéncia” ao carater de cada género
musical — lugares evocados pelas sonoridades — trazendo refinamentos sonoros, por meio
dos recursos técnico-musicais, a partir de uma leitura ampliada do signo musical mediante a
coarticulacdo entre os elementos composicionais. As tdpicas possuem valores que vao além
de seu contexto préprio, pois possibilitam o reconhecimento de camadas culturais
incorporadas na obra que sdo expressas por meio de simbolismos, que ndo se encontram
retratados na escritura musical, favorecendo a construcdo de narrativas que contribuem para
desenrolar a trama expressiva de cada intencdo musical epromovendo uma conexao rica e
informada para a interpretacao.

A abordagem das Tres piezas rioplatenses sob a Gtica da Teoria da tdpicas musicais,
propoésito desta pesquisa, oportunizou a articulagdo de possibilidades interpretativas que
destacaram o idiomatismo do compositor, constituido na interacdo entre a masica de tradicao
escrita e os géneros da suite. A exploracdo dos materiais composicionais permitiu a
construgdo de uma perspectiva interpretativa configurada na mescla de influéncias e tradi¢oes
que transpassam as fronteiras tradicionais dos estilos musicais favorecendo a criacdo de uma
narrativa musical rica e contextualizada.

Esta abordagem multifacetada garantiu uma autenticidade na interpretacao, refletindo

ndo apenas as inten¢des do compositor, mas também outras perspectivas interpretativas sobre
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https://youtu.be/mjsv1wKTfU4

a obra, dialogando de forma dinamica com as tradi¢0es musicais de cada género sem deixar
de incorporar outros expedientes presentes em um processo interpretativo convencional,
demonstrando que a fusdo de processos pode alargar nossas praticas habituais.

Piedade (2011, p. 108) sublinha que as topicas transcendem a distin¢ao entre musica
de tradicdo escrita e popular, criando um espaco em que esses estilos musicais se entrelagam
com outras formas emergentes de expressdo. Essas interagcbes ndo apenas coexistem, mas
assumem um papel fundamental na construcdo da identidade musical. Ao integrar elementos
de diversas origens musicais, as topicas ndao sé enriqguecem o cenario musical, mas também

influenciam ativamente em uma possivel percepcao interpretativa da obra.
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Notas

1Brejeiro: referem-se a um estilo brincalhdo e ao mesmo tempo desafiador, exibindo audéacia e virtuosismo de
forma graciosa, mas também interesseira, individualista e maliciosa. Também faz alusdo a figura do malandro da
cultura carioca e brasileira em geral; Epoca de ouro: reinam os maneirismos das antigas valsas e serestas
brasileiras, impera a nostalgia de um tempo de simplicidade e lirismo, de ruralidade e frescura; Nordestino:
retratadas através do baido e da escala mixolidia mediante uma série de padrdes se tornaram indice da identidade
brasileira tornando-se um recurso fortemente empregado na expressdo da brasilidade; Bebop: referem-se ao
“jazz” brasileiro; esta musicalidade permeia varias esferas da musica brasileira, principalmente a musica
instrumental; Afro: representam o universo afro-brasileiro através dos batuques, lundus, jongos; Sulinas:
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envolve a musica tradicional das terras galchas e géneros musicais argentinos, uruguaios e paraguaios tais como
guarania, chacarera, milonga, tango etc. (envolvendo especialmente a superposi¢do ritmica de 3 contra 2
tempos); Caipiras: evocam o mundo rural conforme a imaginacdo 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; Amerindios: se concentram principalmente no uso de flautas nativas e percussio do tipo “pau-
de-chuva”; Arabe: trazem a influéncia da world music principalmente através de escalas e ornamentacdes;
Oriental: configuram-se através das escalas de cinco notas (pentatonismo); Experimental: fundam-se
especialmente na exploragdo timbristica; Atonal: evocam um cultivo erudito de “vanguarda”; Tropical:
estratégias icbnicas denotando as florestas e a exuberancia tropical, como os passaros em Villa-Lobos (Piedade,
2007).
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Resumo. Neste trabalho tivemos como objetivos a realizacdo de uma Edicdo Critica e Transcricdo para orquestra
de violGes da obra Concertino n.3 para viol&o solista, flauta, timpanos, bells e orquestra de cordas, de Radamés
Gnattali. Para tanto, realizamos um levantamento bibliografico e seguindo a stemmatica, método atribuido ao
filélogo alemdo Karl Lachmann, fizemos um levantamento de fontes, seguido da descricéo e colagdo, que foram
importantes para a elaboracéo do aparato critico, onde formulamos os comentérios criticos acerca das diferencas
e davidas encontradas. Por fim, editamos a partitura pratica e baseado nesta realizamos a transcricao.

Palavras-chave. Violdo. Concerto. Radamés.

Concertino n.3 for Sol Guitar, Flute, Timpani. Bells and String Orchestra by Radamés Gnattali: A Critical-
Interpretative Edition

Abstract. In this research we did a Critical Edition and Transcription for guitar orchestra of the work Concertino
n.3 for solo guitar, flute, timpani, bells and string orchestra, by Radamés Gnattali. To this end, we did a
bibliographical survey, and following the stemmatica, a method attributed to the German philologist Karl
Lachmann, we did a survey of sources, followed by description and collation, which were important for the
elaboration of the critical apparatus, where we formulated critical comments about the differences and doubts
encountered. Finally, we edit the practical score and based on this we perform the transcription.

Keywords. Guitar. Concerto. Radameés.

Introducéo

O trabalho foi fruto de um projeto de pesquisa PIBIC com financiamento da UFBA que
ocorreu entre 2022 e 2023, e que teve como orientador o professor Dr. Ricardo Camponogara
de Mello e os bolsistas Cauan Roque Almeida dos Santos, Juan Machado Portugal e Tiago
Bruno Batista dos Santos.

Neste artigo, apresentaremos o0s objetivos e metodologias utilizadas para a criagdo do
projeto de pesquisa “Concertino n.3 para violdo solista, flauta, timpanos, bells e orquestra de
cordas de Radamés Gnattali: uma edicdo critico-interpretativa”, além de aprofundar em
algumas etapas desenvolvidas no decorrer da pesquisa. Neste sentido, contemplaremos também
questdes relacionadas a vida e obras para violdo de Radamés Gnattali, apresentacdo de dados
do manuscrito autégrafo utilizado e do concerto, como para quem foi dedicado, quando foi

gravado e estreado, e exemplificar alguns dos comentéarios criticos que fazem parte da nossa
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edicdo critica e que foram importantes para a criacdo da transcri¢do do Concertino para violao
solista e orquestra de violQes.

Objetivos e metodologias

O trabalho teve como objetivos as realizacbes de uma edicéo critica da obra Concertino
n.3 para violdo solista, flauta, timpanos, bells e orquestra de cordas, do compositor Radameés
Gnattali, e a transcricdo da mesma peca para orquestra de violdes.

Segundo George Feder (2011, p. 142), “uma edigdo ¢ critica quando usa o método
critico para determinar a origem do texto, e inclui um aparato critico”, onde sdo registrados os
comentarios criticos. Para tanto, iniciamos com um breve levantamento bibliografico, que
serviu para a construcdo da contextualizacdo vida e obra de Radamés Gnattali focando na sua
producdo e relacdo para com o violao. Realizamos entdo, um levantamento completo das fontes
disponiveis da obra, iniciando desse modo, a fase do recenseamento. Tal processo constitui o
segundo estagio da stemmadtica, método atribuido ao filologo alemao Karl Lachmann (1793-
1851), que procura estabelecer uma relacdo genealégica entre as fontes. No levantamento,
conseguimos encontrar as seguintes versées: manuscrito autdgrafo da reducéo para violdo e
piano; manuscrito autografo da grade; copias manuscritas das partes cavadas; copia manuscrita
da grade; edicdo fac similar; e manuscrito autdégrafo da adaptacdo escrita para dois violGes
solistas e orquestra. Apos o levantamento, realizamos a descricdo, individuacdo e descript das
fontes. Além disso, procuramos saber a respeito do ano de inicio e conclusdo da criacdo do
concerto, onde foi estreado e gravado, para quem foi dedicado, assinatura do compositor, entre
outras informacOes. Em seguida realizamos a colacéo entre as li¢oes, e depois elaboramos o
stemma (espécie de arvore genealdgica). Por fim, trabalhamos na reconstituicdo do arquétipo:
fonte da qual todas as outras descendem. Nesse sentido, fizemos a formulacdo dos comentarios
criticos a respeito de duvidas, variacbes e erros que conseguimos encontrar ao longo do
concertino. Logo ap0s, realizamos a partitura pratica e a transcricao da obra para violdo solista
e orquestra de violdes, ambas feitas atraves do software para edigédo de partituras Finale.

Para a realizagdo da transcricdo, adaptamos a orquestra de cordas para o padréo de
organizacdo da Orquestra de ViolGes da UFBA, onde dividimos a flauta, timpanos, bells e
orquestra de cordas em quatro naipes de violdes, sendo o naipe 1, que fica a esquerda do regente
responsavel pelas partes mais agudas, geralmente violinos 1 e flauta por exemplo, e o0 naipe 4,
que fica a direita do regente, pelas partes mais graves da orquestra, como o cello, contrabaixo
e no caso da peca os timpanos. Importante dizer que para a realizacdo da partitura préatica e da

transcricdo, cada bolsista ficou responsavel por um dos movimentos da peca, sendo que a
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correcdo das partes foi feita por todos os participantes do projeto. Ao final, tivemos como
produtos do trabalho uma edicdo critica e uma transcri¢do para violdo solista e orquestra de
violdes da obra Concertino n.3 para violdo solista, flauta, timpanos, bells e orquestra de
cordas, de Radamés Gnattali. Em nosso aparato critico apresentamos solucgdes para as licdes
probleméticas que encontramos no decorrer de todos 0s movimentos. Para isso, identificamos
0s problemas, determinando as ocorréncias e propusemos soluces que aparecem tanto no
aparato critico quanto na partitura pratica (Figura 1), e a partir destas, realizamos a transcri¢cao

da obra para violdo solista e orquestra de violdes.
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Figura 1: Imagem do terceiro movimento da partitura pratica critica, incluida na edicéo critica.

Optamos por fazer a edicdo critica utilizando apenas o manuscrito autografo da grade,
visto que, além dessa ser a fonte que € o arquétipo, ou seja, a fonte orquestral da qual, montando
0 stemma, todas as outras descendem, devido a morte de Nelly Gnattali, que era quem detinha
as obras de Radameés, 0 acesso as outras versdes dessa peca ficou bastante dificil. Vale ressaltar
gue o manuscrito autografo da grade possui varias dificuldades de leitura, por ter sido feita pelo
préprio Radamés, a lapis, sendo outro ponto que justifica a utilizacdo dessa fonte para formular

0S comentarios criticos.

Radamés e o violdo

Radamés Gnattali (1906-1988) foi um pianista, compositor e arranjador que nasceu na
cidade de Porto Alegre, Rio Grande do Sul. Tendo a familia por parte de mae (Familia Fossati)
cheia de musicos de concerto profissionais, Radamés sempre teve a mdsica presente na sua

infancia, ainda mais com o seu pai sendo maestro e fagotista. Por mais que tenha tido uma
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educacdao pianistica voltada para a musica de concerto, Radamés também apreciava a musica
popular brasileira.

Ainda na adolescéncia, Radameés Gnattali teve seu primeiro contato com o violdo, onde
segundo Barbosa e Devos (1984, p. 13), "ja mantinha contatos pessoais com alguns musicos
gaudchos, frequentando serestas e blocos carnavalescos. Nessas ocasifes, trocava o piano pelo
cavaquinho ou pelo violdo". Teve a oportunidade de conhecer e tocar com muitos violonistas
brasileiros que foram importantes em seu desenvolvimento como compositor e arranjador:
Annibal Augusto Sardinha (Garoto), Irméos Assad, Laurindo Almeida, Raphael Rabello, Zé
Menezes, dentre outros. Além de ter tido o convivio com tais instrumentistas, compés e dedicou
pecas para estes, tais como os Concertinos de nimero 2, 3 e 4, escritos para violao e orquestra,
dedicados a Annibal Augusto Sardinha, Zé Menezes e Laurindo Almeida, respectivamente, e 0
Concerto para 2 viol6es solistas, oboé e orquestra de cordas, dedicado aos Irmdos Assad.
Radamés também dedicou outros arranjos aos irmdos Assad (Sérgio e Odair Assad), como a
versdo para dois violfes da Suite Retratos, originalmente escrita para bandolim, orquestra e
conjunto regional, além de uma versao para 2 violdes e orquestra do Concertino n.3, original
para violdo solista, flauta, bateria, bells e orquestra de cordas. Ambas as pecas foram escritas
pelo proprio Radamés e foram transcritas para dois viol@es pelo autor. O compositor também
fez obras para viol&o solo, como os Dez Estudos, Danca Brasileira, Tocata em Ritmo de Samba

nameros 1 e 2, Brasiliana n.13, Pequena Suite, entre outras.

Concertino n.3 para violdo solista, flauta, timpanos, bells e orquestra de cordas

Através da descricdo das fontes, acreditamos que esse concerto comegou a ser Composto
em 1956 e foi finalizado em 1957, visto que no manuscrito feito a lapis pelo autor, esta indicado
na Ultima pagina (40) que a obra foi feita em 1957, porém, na edi¢do fac-similar indica que a
obra foi realizada em 1956. Esse concerto foi dedicado a Zé Menezes, compositor e violonista
brasileiro, que mesmo néo o tendo estreado, gravou a obra com a Orquestra de Camera da Radio
Ministério da Educacdo e Cultura, que foi regida pelo maestro Mario Tavares, no disco
“Radamés Gnattali, Villa Lobos, Edino Krieger”, lancado em 1962 pela Columbia
Masterworks. Laurindo Almeida também gravou a pega, com a Orquestra Brasileira de Camara
regida pelo proprio Radames, cuja gravacgéo esta no LP “Concerto de Copacabana”, langado em
1967. O concertino possui trés movimentos contrastantes, no modelo classico rapido-lento-
rapido.

O manuscrito autégrafo da grade (Figura 2), que foi o utilizado para a realiza¢do da

edicdo critica e da transcricdo, possui 40 paginas (sem contar a capa), escrito a lapis, com
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dimensdes 42 x 28 cm, sendo que as paginas 23, 24, 25 e 26 medem 44 x 28 cm. No alto da
pagina 1, aparece a indicacdo e logo abaixo a dedicatoria: Flauta - Bateria - Bells // Para José
Menezes. No meio da pagina 40, apds o final do terceiro movimento da obra, é possivel ver a

assinatura do compositor e logo abaixo a data da composicdo: Radames Gnattali // Janeiro de
1957.
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Figura 2: Foto da pagina 1 do manuscrito autografo da grade.

Comentario critico

Para o artigo, trouxemos dois exemplos dos inUmeros aparatos criticos que conseguimos
encontrar durante a obra, decorrente de dividas a respeito da grafia de Radamés Gnattali e
possiveis erros. Além de evidencia-los, propusemos solu¢Ges com base na harmonia em que o

erro esta inserido, na comparacdo com sua repeticdo em outra situacdo da peca, na forma da
peca, entre outros.

Exemplo 1

No compasso 75 (Exemplo 1) do primeiro movimento, pentagrama do violdo solista, é
possivel ver a falta de cabecas de notas nos contratempos do primeiro e do segundo tempo do
compasso.
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Exemplo 1: Foto do manuscrito autégrafo, primeiro movimento, compasso 75, pentagrama do viol&o solista.

Tal situacdo nos gerou bastante divida em como executar tal trecho, mas a solugéo que
conseguimos encontrar foi a de que estas hastes sem cabeca sdo notas de repeticdo, em que se
deve repetir a Ultima ou ultimas notas que aparecem antes dessas hastes. Esse tipo de situacao
é bastante comum durante toda a peca, como é possivel ver no Exemplo 2, que é um trecho do

terceiro movimento.

Exemplo 2: Foto do manuscrito autégrafo, terceiro movimento, compassos 198, 199, 200 e 201, pentagramas da
orquestra de cordas, exceto violinos 1.

Pegando como exemplo a linha do violino 2 no compasso 198, a primeira e Unica nota
que aparece claramente € a nota I4, que, segundo a nossa solucao proposta, devera ser repetida,
visto que em seguida aparecem as notas de repeticdo. Isso vai acontecer ao longo desse
movimento em outras ocasifes também, e sempre nos momentos em que o viol&o solista ndo

esta presente.
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No compasso 6, na linha do cello, aparece um sinal apds a nota Fa# do terceiro espaco
suplementar superior, que por conta da grafia de Radames, fica dificil de entender o que ele

estd querendo propor (Exemplo 3).

_—;r
i :
Exemplo 3: Foto do manuscrito autdgrafo, terceiro movimento, compasso 6, pentagrama do cello.

Chegamos a concluséo de que o sinal utilizado pelo compositor € o bequadro, visto que
no trecho a melodia do cello esta descendo cromaticamente do Fa# até o Ré no primeiro tempo
do compasso seguinte, sendo uma resposta a melodia do violino 2 no compasso 4, que faz o
mesmo cromatismo. Outro fator que contribui para chegar a essa conclusédo é que fazendo uma
colacdo com a recapitulacdo, visto que o movimento é uma forma sonata, é possivel ver o
mesmo bequadro na mesma melodia, porém na viola e escrito de uma maneira que fica mais

facil de entender que é tal indicacdo (Exemplo 4).
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Exemplo 4: Foto do manuscrito autégrafo, terceiro movimento, compasso 258 e 259, pentagrama da viola. O
bequadro esta no Fa do segundo tempo do compasso 258.

E importante salientar que a grafia utilizada pelo compositor para indicar o bequadro no

decorrer da obra é bastante variada, como é possivel ver no Exemplo 5 e no Exemplo 6.
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Exemplo 5: Foto do manuscrito autégrafd, compasso 31, pentagrama do violao solista. O bequadro esta junto ao
Fa no segundo tempo do compasso.
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Exemplo 6: Foto do manuscrito autégrafo, compasso 42, pentagrama do violdo solista. O bequadro esté junto ao
Mi da segunda colcheia do primeiro tempo.

Considerac0es finais

Tivemos como produtos do trabalho uma edigdo critica e uma transcricao para orquestra
de violdes da obra Concertino n.3 para violdo solista, flauta, timpanos, bells e orquestra de
cordas, de Radamés Gnattali. Em nosso aparato critico apresentamos solucGes para as licdes
problematicas que encontramos no decorrer do concerto. Portanto, identificamos uma série de
problemas, determinando as ocorréncias e propusemos soluc¢des que aparecem tanto no aparato
critico quanto na partitura pratica. A partir destas, realizamos a transcricao da obra para violdo
solista e orquestra de violdes que sera publicada e vai ser gravada pela orquestra de violdes da
UFBA.

E importante referir que, sob orientagdo de Ricardo Camponogara, ja realizamos a
edicdo critica e transcri¢do dos concertinos 1, 2, 3 e 4, trabalhos que serdo publicados em breve,
assim como ocorreu com o Concerto para 2 vilGes, oboé e orquestra de cordas, onde realizamos

uma edicéo critica e baseados nesta realizamos a transcri¢do que foi publicada pela UFBA e
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gravada pela Orquestra de Violdes da UFBA. Juntamente com este ultimo concerto e seguindo
0S Mesmos passos, ou seja, realizando edi¢des criticas prévias, publicamos a transcricdo e
gravamos o Concerto para violdo e pequena orquestra de Heitor Villa-Lobos e o Concerto para
violdo de Francisco Mignone, no album intitulado Concertos Brasileiros. Vale ressaltar que a
realizacdo desses trabalhos tem como um dos principais objetivos a elaboracdo de edigdes
criticas e a contribuicdo através de transcrigdes para a ampliacdo do repertdrio para instrumento
solista e orquestra de violdes. Portanto, com a realizacdo da edicdo critica e transcricdo do
Concertino n. 3 (Figura 3), concluimos as pesquisas em torno da série de quatro concertos que

Radamés Gnattali escreveu para violdo solista e orquestra.
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Figura 3: Imagem da transcri¢do do terceiro movimento.
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