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RESUMO 

 

No presente trabalho, as peças Noche (número 3) e Huarache (número 4) das oito que 

integram a Suíte Carteles de Miguel Bernal Jiménez (México: 1910-1956) serviram de base 

para analisar e comparar três gravações de pianistas mexicanos e seis gravações de três 

pianistas brasileiros. As gravações foram analisadas com relação ao andamento e suas micro 

flutuações (timing), visando os aspectos comuns e discrepâncias como ponto de partida das 

várias possibilidades interpretativas. Foi avaliada a influência das análises e das escutas de 

gravações dos pianistas mexicanos apresentadas aos pianistas brasileiros. As gravações dos 

pianistas mexicanos já estavam disponíveis publicamente. Os pianistas brasileiros 

concordaram voluntariamente em participar deste estudo gravando duas vezes as duas peças: 

antes e depois de conhecerem os dados básicos tais como título e compositor, as análises 

estruturais, as análises retóricas e as gravações dos pianistas mexicanos. Os dados extraídos 

das gravações foram analisados através de softwares especializados e revelaram semelhanças 

de variações de andamento na peça Noche (Adagio) com respeito à análise estrutural 

apresentada. Em referência à análise retórica não foram detectados traços comuns. Com 

respeito à peça Huarache: (Allegro pesante) não foram encontradas semelhanças na variação 

dos andamentos adotados. Os gráficos gerados das gravações dos pianistas brasileiros 

permitiram estabelecer a existência de semelhanças e diferenças no desempenho do 

andamento, como resultado da influência das informações disponibilizadas. Não foi possível 

estabelecer um padrão de comportamento do andamento baseado em semelhanças entre 

interpretações de pianistas mexicanos e brasileiros.  

 

 

Palavras-chave: Análises de gravações; comparação de gravações; andamento, timing. 

 

 

 



 

 

 

 

 

ABSTRACT 

 

This work presents the analyses and comparison of three Mexican pianists’ recordings 

and six Brazilian pianists’ recordings of two pieces, Noche (No. 3) and Huarache (No. 4), 

from the eight movement Suite Carteles by Miguel Bernal Jiménez (México 1910- 1956). The 

analyses aimed at establishing both similarities and differences as a starting point for several 

performing possibilities based on findings of tempo and timing. The study evaluated the 

influence of the analyses and the listening of Mexican pianists’ recordings presented to the 

Brazilian pianists. Mexican pianists’ recordings were previously available to public access. 

The Brazilian pianists agreed voluntarily to participate in this study by recording the pieces 

twice: before and after receiving basic information such as title and composer, structural and 

rhetorical analysis as well as the recordings of Mexican pianists. The analyses of data 

extracted from recordings through specialized software showed similarities in tempo 

variations for the piece Noche (Adagio) in light of the structural analysis presented to the 

Brazilian participants. Rhetorical analyses presented to same group of participants did not 

seem to affect the results, there were no traceable differences. Results also point to a lack of 

discernible patterns for Huarache, the faster piece. Graphs generated from recordings by the 

Brazilian pianists show both similarities and differences in the timing and this can be 

attributed to the influences from analytical and recorded information. Finally, results point to 

wide differences in tempo, timing and overall understanding of the two groups. 

 

Keywords: Recording analysis; recording comparison; tempo, timing.  

 



 

 

 

 

 

Lista de abreviaturas e siglas 

 

and.  andamento 

B1  pianista brasileiro 1, participante brasileiro 1 

B2  pianista brasileiro 2, participante brasileiro 2 

B3  pianista brasileiro 3, participante brasileiro 3 

bpm  batidas por minuto 

c.   compasso, compassos 

CD  disco compacto, compact disc 

Cm.   Confirmatio (parte retórica) 

Ct.  Confutatio (parte retórica) 

dif.  diferença 

E.  Exordium (parte retórica) 

ex.   exemplo, exemplos 

Fig.  figura, figuras 

Grav.   gravação, gravações 

imed.  imediato, imediata 

kbps  kilobits por segundo 

M1  pianista mexicano 1 

M2  pianista mexicano 2 

M3  pianista mexicano 3 

máx.  máximo, máxima 

N.  Narratio (parte retórica) 

N/A  não aplicável, não apresenta, não apresentado 

NREM  movimento não rápido dos olhos (No Rapid Eye Movement) 

Pe.  Peroratio (parte retórica) 

Pr.  Propositio (parte retórica) 

REM  movimento rápido dos olhos (Rapid Eye Movement) 

rep.  repetição, repetições 

s.  seção 
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1 INTRODUÇÃO 

 

Considerando que a interpretação de uma obra musical é mais do que uma simples 

leitura de elementos gráficos e sua reprodução sonora (HILL, 2002), um dos elementos mais 

significativos da execução musical se constitui nas escolhas interpretativas, as quais podem se 

fundamentar em argumentos da própria área visando um resultado convincente para a obra a 

ser estudada. Assim, o conhecimento dos elementos musicais que não integram a partitura, 

mas que se tornam imprescindíveis na interpretação, confere vida à música e à execução 

(CLARKE, 2002). Como estabelecido nos apontamentos de Schenker postumamente reunidos 

e publicados (2000, p. 5): “[...] o modo de notação do autor não indica as suas orientações 

para a performance, mas, em um sentido muito mais profundo, representa o efeito que ele 

pretende alcançar […]”
1
. 

As decisões interpretativas compreendem uma variedade de categorias, tais como 

contorno das frases, articulação, andamento, timing (micro oscilações de andamento ou 

agógica), dinâmica, coerência global e gestos (GERLING; SANTOS, 2010). Neste sentido, 

Epstein (1995) e Bowen (1996) entre outros estudiosos afirmam que o andamento é um dos 

elementos principais de uma performance e o mais abrangente, incluindo-se os outros 

parâmetros anteriormente mencionados no cômputo do andamento. Segundo Epstein (1995, p. 

4), “[...] na experiência de um músico, as deficiências da performance parecem estar 

relacionadas com o controle do tempo. [...]”
 2

. O célebre compositor Richard Wagner (1895) 

no seu escrito sobre regência (Über das Dirigiren) do ano 1869 desenvolveu um longo ensaio 

crítico sobre a questão de andamento e caráter em relação aos regentes de orquestra e corais e 

afirmava que a escolha do tempo apropriado reflete a compreensão da obra. Embora Wagner 

tenha se referido especificamente aos regentes, suas ideias são aplicáveis a qualquer 

executante de uma peça musical, pois a interpretação pressupõe o entendimento da peça em 

questão, no entanto, cada intérprete desenvolve um entendimento diverso.  

                                            
1
 “[...] the author's mode of notation does not indicate his directions for the performance but, in a far more 

profound sense, represents the effect he wishes to attain” (SCHENKER, 2000, p. 5).  
2
 “[...] in one musician’s experience, performance shortcomings seem connected with the domain of time. […]” 

(EPSTEIN, 1995, p. 4).  
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O argumento anterior pode ser complementado com o que Bowen estabelece: “[...]. 

Determinar o tempo “correto”, se isso existir, seria um juízo estético, não histórico. [...]”
3
, ou 

seja, reflete uma questão subjetiva de gosto, submetida aos critérios e ideologias próprias de 

cada sociedade, cultura e época. 

As decisões interpretativas relativas ao andamento, entre outros aspectos, apresentam 

significativas variações como Bowen (1996) afirma, visto que existem tendências marcantes 

de aceleração e desaceleração do andamento no decorrer da história dos registros 

fonográficos. De fato, torna-se complexo até mesmo buscar por tendências. 

Estudos recentes que comparam gravações de uma mesma obra têm se baseado na 

comparação de andamentos adotados a partir de recomendações explícitas da partitura 

(GERLING, 2000). O estudo do andamento de qualquer obra baseado em gravações e 

indicações de caráter e indicações metronômicas escritas na partitura tem sua utilidade para a 

interpretação, e aliado aos estudos históricos e musicológicos, contribui para determinar um 

rumo a ser tomado pelo intérprete.  

Existem casos de peças musicais que apesar de estarem marcadas em um andamento, 

são executadas em velocidades distintas, por usos convertidos em modelos, visto que a 

tradição de execução também sofre modificações. Um exemplo desse fato é descrito por 

Kolisch:  

Embora existam muitos exemplos nos quais Beethoven indicou claramente o tempo 

através de indicações metronômicas,… as indicações dele dificilmente têm sido 

aceitas como expressões plenas e válidas das suas intenções, e não têm sido 

uniformemente adotadas na prática da performance… A prática tradicional da 

performance desvia-se amplamente dos tempos colocados nessas indicações 

metronômicas… (KOLISCH, 1993, p. 90)
4
. 

Kolisch (1993) pondera que a utilização do metrônomo serve para determinar a 

velocidade básica e não para engessar toda uma peça de forma maquinal. Nessa ordem de 

ideias, Epstein (1995) estabelece que, dependendo da perspectiva, definir o tempo de uma 

peça com uma marca metronômica rigorosa pode se constituir em um erro mais que acerto. A 

esse respeito, Taruskin (1995) assinala o caso dos tempi nas gravações de Stranvinsky da sua 

                                            
3
 “[...]. Determining the “correct” tempo, if such a thing exists, would be an aesthetic judgment, not a historical 

one. [...]” (BOWEN, 1996, p. 114).  
4 “Although there are many instances in which Beethoven clearly indicated tempo by means of metronome 

markings... His markings have hardly been accepted as fully valid expressions of his intentions, nor have they 

been uniformly adopted in performance practice... Traditional performance practice deviates widely from the 

tempi denoted by these metronome markings...” (KOLISCH, 1993, p. 90).  
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própria obra. Geralmente o andamento é mais rápido do que o indicado pela marca 

metronômica colocada pelo próprio compositor. Em relação à definição do tempo, Clarke 

(2002) faz alusão à habilidade de alguns intérpretes para estabelecer o andamento sem 

precisar de um metrônomo, ou seja, baseados no seu relógio interno (Palmer, 1997).  

Os estudos de comparação de andamentos tornam-se relevantes quando a obra escrita 

contém indicações de caráter metafórico (ex.: misterioso, escuro, leggero) que podem variar o 

andamento além da oscilação normal (BOWEN, 1996). Mais ainda, tratando-se de obras não 

pertencentes ao repertório padrão internacional e que pelo mesmo motivo ainda não têm uma 

tradição bem consolidada, o intérprete necessita realizar uma busca pelo andamento que 

melhor convém à interpretação da obra escolhida.  

Esse é o caso de Carteles, obra mexicana para piano escrita no ano de 1952 por Miguel 

Bernal Jiménez que, segundo Miranda (1996, p. 79) é uma amostra das “[...] prerrogativas 

estéticas da escola nacionalista mexicana dos anos trinta e quarenta: a expressão aliada à 

economia de meios […]”
5
. O papel do executante como mediador entre o compositor e a 

geração do som situa-o em um plano bastante complexo, mais ainda se for levada em conta a 

questão de elementos nacionalistas presentes na obra. Desenvolver o tópico do nacionalismo 

não está na abrangência desse trabalho, mas é conveniente colocar alguns antecedentes 

relacionados com a obra.  

Com a ocorrência da Revolução Mexicana na primeira metade do século XX, o México 

procurou minimizar sua dependência de países estrangeiros para as soluções de seus 

problemas sociais e políticos. Assim, visando uma nova construção do país, foram criadas 

ideias e expressões culturais, misturando traços do esplendor cultural anterior à chegada dos 

espanhóis com elementos trazidos por eles durante os três séculos de dominação. A mistura 

apresentou inúmeras variantes, como resultado da miscigenação cultural do México pré-

hispânico. Essas expressões culturais, de caráter único e próprio, representaram diferentes 

comunidades imaginadas como autênticas, tendo por isto mesmo sedimentado um profundo 

nacionalismo mexicano, movimento de pensamento que tinha começado já na Nova Espanha 

na segunda metade do século XVIII.  

                                            
5
 “[…] prerrogativas estéticas de la escuela nacionalista mexicana de los años treinta y cuarenta: la expresión 

aunada a la economía de medios. […]” (MIRANDA, 1996, p. 79).  
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A música também se integrou a esse movimento, originando obras que além de utilizar 

instrumentos indígenas, evocam imagens associadas aos fenómenos e maneiras de viver do 

México, tanto pré-hispânico quanto nos séculos seguintes.  

O compositor Miguel Bernal Jiménez nasceu no estado de Michoacán, México em 

1910. Além de compositor, foi organista, musicólogo e pedagogo. Após estudar na sua 

cidade, estudou no Instituto Pontifício de Música Sagrada de Roma, Itália. É considerado um 

dos maiores expoentes do nacionalismo musical mexicano e o principal representante do 

nacionalismo sacro do século XX. Suas obras mais conhecidas, no entanto, são aquelas 

pertencentes ao repertório profano. 

A obra de Bernal Jiménez caracteriza-se por mesclar temas musicais obtidos das 

tradições populares: cantos do cotidiano, de trabalho, religiosos e assuntos políticos e 

históricos. Segundo Ávila (1977, p. 88), “[...] O nacionalismo de Bernal consiste na adaptação 

de elementos mexicanistas de diversas origens (mestiça, indígena, etc.) a um estilo surgido de 

várias fontes. […]”
6
. As composições de Bernal Jiménez abrangem vários gêneros: dramas e 

poemas sinfônicos, música para teatro, filmes, balé, sinfonias, sonatas, missas, motetes, hinos, 

música de câmara e peças avulsas.  

Carteles (em português: Cartazes) é uma das obras primas do repertório mexicano de 

caráter secular para piano, na qual “[...] o intérprete deve desenhar de maneira nítida as 

imagens propostas pelo autor com pouquíssimos recursos. […]”
7
 (MIRANDA, 1996, p. 75). 

O virtuosismo está ausente nessa obra. Foi escrita entre 1951 e 1952 com uma tendência 

expressionista, oposta às obras de caráter sagrado do mesmo compositor.  

Embora o anacronismo da obra com relação às tendências da composição no século XX, 

Carteles é considerada uma obra moderna porque, como Cortez (1985, p. 78) estabelece, “faz 

da música uma crítica da própria música. A música revela-se como escritura antes da música 

propriamente entendida (inversão do paradigma clássico)”.
8
  

Mesmo que alguns autores considerem os Carteles como uma Suíte (DÍAZ NÚÑEZ, 

2000, 2003; HERRERA ZAPIÉN, 1996; MIRANDA, 1996), Cortez (1985) refere-se como 

                                            
6
 “[...] El nacionalismo de Bernal consiste en la adaptación de elementos mexicanistas de diversa procedencia 

(mestiza, indígena, etc.) a un estilo surgido de varias fuentes. […]” (ÁVILA, 1977, p. 88).  
7
 “[...] el intérprete debe trazar nítidamente las imágenes propuestas por el autor con muy pocos recursos al 

alcance. […]” (MIRANDA, 1996, p. 75) 
8
 “[...] hace de la música una crítica de la música misma. La música se vuelve escritura antes que música 

(inversión del paradigma clásico)” (CORTEZ, 1985, p. 78).  
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uma collage. A suíte consiste em um conjunto de oito peças curtas para piano solo com os 

seguintes títulos (tradução ao português nossa):  

1. Volantín (Merry-go-round)  Carrossel 

2. Danza Maya (Mayan dance)  Dança maia 

3. Noche (Night)    Noite 

4. Huarache (Folk dance)   Huarache (dança folclórica) 

5. Sandunga (Folk dance)   Sandunga (dança folclórica) 

6. Pordioseros (Beggars)   Mendigos ou pedintes 

7. Hechiceria (Sorcery)   Feitiçaria 

8. Parangaricutirimícuaro (Fiesta)  (Nome de um vulcão) Festa 

Das oito peças, as peças 3 (Adagio) e 4 (Allegro pesante) são de andamento e caráter 

contrastantes (QUANTZ, 1752), além de não trazerem uma indicação metronômica nem para 

determinar o tempo básico inicial, ao contrário das outras seis.  

O presente trabalho consiste em um estudo comparativo de gravações, tendo como 

participantes pianistas brasileiros na execução das peças Noche e Huarache da obra Carteles 

de Miguel Bernal Jiménez. Como ponto de referência, utilizo três gravações de pianistas 

mexicanos disponíveis publicamente na internet e em CD, tendo o andamento como ponto de 

partida das várias possibilidades interpretativas da obra. 

Carteles é uma obra padrão do repertório pianístico nacional no México, que embora 

sendo conhecida no âmbito dos estudantes mexicanos de nível médio de piano, tem atingido 

somente um modesto número de registros fonográficos. O anterior possibilita a procura de 

semelhanças e diferenças de andamento na execução entre pianistas mexicanos a partir da 

análise das poucas gravações disponíveis. Possibilita também localizar os pontos 

compartilhados na tradição da execução pianística, aspecto revestido de importância na 

tradição oral e ainda pouco estudado na tradição acadêmica. 

No percurso deste trabalho serão identificados possíveis elementos significativos e 

concepções da interpretação das peças através de análises estruturais e retóricas feitas 

exclusivamente para os participantes brasileiros neste trabalho a partir de uma interpretação e 

apreciação pessoal dos elementos da música e da partitura. A utilização dessas análises tem 

por objetivo contribuir no reconhecimento de como diferentes modalidades de estudo podem 

influir na realização do andamento dos pianistas brasileiros, identificando as escolhas 
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interpretativas de cada um deles mediante uma análise de gravações em experimento 

controlado.  

O estudo de semelhanças e diferenças de andamento entre as interpretações de 

brasileiros e mexicanos contribuirá para o estabelecimento de possíveis padrões e definições 

de caráter. 
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2 SOBRE ANÁLISES E COMPARAÇÃO DE GRAVAÇÕES 

 

A análise e comparação de gravações é uma atividade de ampla significação para a 

execução musical. Constitui um dos métodos específicos de estudo da interpretação que 

permite apreciar criticamente o modo em que uma peça musical é executada em distintas 

versões sem depender exclusivamente da atividade do músico ao vivo e da memória auditiva. 

A esse respeito, tem se desenvolvido estudos e críticas que salientam o fato da desigualdade 

entre a interpretação ao vivo e a gravação. Bose (2005) estabelece que a adrenalina da 

performance ao vivo pode ter efeitos surpreendentes com respeito aos desafios de execução 

(virtuosidade), emoção e intensidade da interpretação que não aparecem em uma gravação. O 

trabalho realizado por Lima (2009) constitui uma opção visto que diminui as diferenças entre 

a interpretação ao vivo e a gravação, ao analisar gravações em vídeo feitas ao vivo durante um 

concurso.  

Seja como for, as gravações são um modo de acessar a interpretação de artistas de 

épocas passadas e de analisar e comparar detalhadamente o desempenho de músicos notáveis 

(BOWEN, 1996; FREITAS, 2013).  

Seashore (1938) foi um dos primeiros estudiosos a analisar e comparar registros 

fonográficos. Este cientista utilizou principalmente recursos visuais para representar as 

características do som, já que se trata de qualidades que não são percebidas pelos cinco 

sentidos comuns (EPSTEIN, 1995). Como Cook (2004, p. 109) estabelece: “O valor das 

representações objetivas da música, em resumo, consiste principalmente na possibilidade de 

compará-las e assim identificar características significativas [...].”
9
 

Seashore enumerou as características das ondas de som, que também são suscetíveis de 

serem estudadas em gravações: frequência, amplitude, duração e forma, e alguns aspectos de 

cada uma delas. O estudo desses aspectos permite gerar dados exatos sobre gravações de 

performances e analisar os distintos traços interpretativos de cada executante. Instrumentistas 

e cantores adotam a prática da análise e comparação de gravações, na maioria das vezes com 

o propósito de se apropriar de gestos musicais, andamentos e outros atributos da interpretação 

presentes nas gravações de artistas de renome. A esse respeito, Gerling (2008) menciona o 

caso de uma professora de piano que recomendou a seus alunos ouvir várias gravações para 

                                            
9
 “The value of objective representations of music, in short, lies principally in the possibility of comparing them 

and so identifying significant features […]” (COOK, 2004, p. 109).  
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copiar aquilo que mais gostassem. Freitas (2013, p. 1) escreve: “ao escutar gravações, cada 

músico pode aceitar, descartar ou simplesmente refletir sobre o que ouve”.  

Assim, executantes procuram nas gravações parâmetros interpretativos para uma dada 

obra. Bowen (1996) afirma as vantagens de estudar o tempo de uma execução ante as 

dificuldades de estudar a performance em si, baseado na possibilidade da quantificação dos 

dados e a apresentação conjunta desses dados de várias performances em comparação com o 

fato de ter que escutar uma performance por vez.  

Seguindo essa linha, Matschulat (2011) encontra nas gravações distintos critérios de 

andamento e caráter, tendo assim a dimensão temporal como um fator determinante. Nesse 

contexto, Bowen (1996) assinala o tempo, a modulação do tempo (oscilação), a duração em 

minutos, a proporção estrutural das seções ou partes em porcentagens e a flexibilidade como 

alguns dos aspectos da performance mais estudados por serem altamente quantificáveis. 

Entendendo o timing como micro oscilações de andamento com uma finalidade expressiva 

(GERLING; SANTOS, 2010), Clarke (2002) salienta a importância do estudo do andamento e 

timing para o estabelecimento de modelos ou representações mentais de performances.  

As diferenças entre intérpretes na execução das indicações de dinâmica em uma peça 

musical também são um assunto que tem originado estudos com gravações (PIRES, 2006 e 

SOUZA CARDOSO, 2010).  

A análise e comparação de gravações pode ter não somente um enfoque interpretativo 

mas psicológico (BOSE, 2005), vindo a causar mudanças na interpretação e até mesmo se 

baseando em tecnologia (LEECH-WILKINSON, 2009 e BOSE, 2005). Gerling (2000, 2008) 

trata da questão de andamentos e também do tempo rubato enquanto Matschulat (2011) 

investiga gestos musicais. Souza Cardoso (2010), por sua vez estabelece que a ausência de 

indicações metronômicas em uma peça musical permite que o estudo se volte para a questão 

da dinâmica ao invés do andamento.  

Dodson (2011) atribui igual importância aos fatores de andamento e dinâmica, o que é 

possível derivado do enfoque da sua pesquisa: a relação entre estrutura musical e expressão na 

performance, sendo que o andamento e os fatores de intensidade podem alterar a expressão na 

execução, assim como as ideias de frases musicais e agrupamentos de notas.  

Apesar da opinião de Souza Cardoso, o estudo do andamento frente à ausência de 

indicações metronômicas se torna uma questão importante para o estabelecimento de padrões 

e costumes de interpretação. 
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3 METODOLOGIA 

 

O presente trabalho foi delineado com base na análise e comparação de gravações de 

duas peças contrastantes do compositor Miguel Bernal Jiménez, interpretadas por dois grupos 

de pianistas com três integrantes cada: mexicanos e brasileiros. Por se tratar de uma obra 

mexicana, as gravações mexicanas consideradas para este estudo são de três pianistas 

profissionais de distintas idades, pertencentes a diferentes gerações e foram tomadas como 

ponto de comparação. As gravações brasileiras foram feitas com pianistas escolhidos entre os 

alunos do Programa de Pós-graduação em Música da UFRGS e que não conheciam as peças. 

Essas gravações foram realizadas em duas etapas: na primeira etapa receberam a partitura 

com nome do compositor e título da obra removidos. Na segunda etapa, cada participante 

recebeu um jogo distinto de materiais. A escolha dos materiais individualizados teve por base 

os resultados de uma primeira entrevista realizada após a primeira gravação. Para facilitar a 

leitura os participantes mexicanos serão identificados como M1, M2 e M3. Da mesma forma, 

os pianistas brasileiros serão identificados por B1, B2 e B3. 

A partitura, cujos direitos reservados ainda não estão liberados, foi obtida através de 

solicitação ao Centro Nacional de Investigación, Documentación e Información Musical 

“Carlos Chávez” (CENIDIM), para fins exclusivamente acadêmicos.  

As análises estruturais e retóricas foram feitas especificamente para os participantes 

brasileiros com critérios e apreciações pessoais, salientando o fato que os pianistas mexicanos 

não teriam tido acesso às análises aqui apresentadas.  

As comparações dos dados de andamento das gravações foram feitas por cada peça, 

atendendo ao critério por bloco no caso dos pianistas mexicanos. Para os participantes 

brasileiros foram adotados critérios adicionais para cada um dos três participantes e 

posteriormente por bloco também. Finalmente são apresentadas figuras comparativas das 

gravações reunidas.  

Considerando-se que o estudo do andamento reflete dados numéricos expressos em 

tabelas e gráficos (dimensão quantitativa) de manejo mecânico, foram intercalados 

comentários expressando percepções pessoais e comparações de caráter subjetivo sobre as 

gravações, que tentam aproximar este trabalho da atividade artística e do âmbito humano 

(dimensão qualitativa).  
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3.1 MATERIAIS DISTRIBUÍDOS AOS PARTICIPANTES BRASILEIROS 

 

A análise da estrutura de uma obra musical parece ter relevância direta na interpretação. 

Forte (1959) assinala que “[...] Schenker acreditava que uma composição poderia ser 

reproduzida corretamente só se o intérprete tivesse compreendido as intenções do compositor 

como reveladas pela partitura... […]”
10

, sendo necessária uma análise.  

A identificação das seções, temas principais, desenvolvimentos, motivos, características 

rítmicas e funções e traços harmônicos facilita o processo de compreensão, execução e 

memorização (caso seja necessário). Chaffin (2012, p. 191) estabelece que “[...] os músicos 

codificam a música de acordo com seu entendimento do esquema estrutural [...]” e denomina 

as análises que contêm este tipo de informação como guias estruturais. Esses guias são um 

dos tipos de guias de execução, que segundo os estudos realizados por esse autor (2012, p. 

193) “[...] são indispensáveis, mesmo nas obras mais fáceis [...]”, se tratando do aprendizado 

de obras em períodos curtos de tempo.  

Por outro lado, o estudo da retórica como arte da persuasão é uma parte importante das 

práticas interpretativas musicais e pode contribuir significativamente na obtenção de um 

resultado superior. Através do emprego da retórica, é possível desenvolver a argumentação 

necessária para mostrar mensagens contidas em uma determinada obra bem como realizar 

escolhas de decisões interpretativas com a capacidade expressiva de transmiti-las aos ouvintes 

de maneira convincente.  

Embora a retórica tenha sido amplamente desenvolvida no período barroco e tenha sido 

olvidada como uma ferramenta interpretativa em períodos posteriores, o seu emprego como 

ferramenta analítica pode trazer contribuições efetivas em obras latino-americanas do século 

XX. As análises retóricas apresentadas nesse trabalho se desenvolveram com respeito à fase 

do discurso denominada Dispositio (QUINTILIANO, 1887), ou seja, a distribuição que se faz 

das ideias e partes do discurso, dando um lugar adequado a cada uma.  

O Dispositio resulta um aspecto objetivo e primordial, partindo somente da partitura e 

sem a possibilidade de ter contato direto com o compositor, nem dados sobre as ideias que 

originaram as peças (Inventio). As duas fases seguintes do discurso (Elocutio e Actio) 

                                            
10

 “[...] Schenker believed that a composition could be reproduced correctly only if the performer had grasped 

the composer's intentions as revealed by the score [...]” (FORTE, 1959, p. 4).  
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correspondem propriamente à interpretação e as observações respectivas realizadas na 

discussão de resultados. A fase da Memoria não se encontra na abrangência deste trabalho.  

As análises estão baseadas na identificação de figuras estabelecidas por teóricos como 

Bartel (1997) e Buelow (1980), fazendo o trabalho de adaptação requerido ao tratar com uma 

obra mexicana da segunda metade do século passado. Embora essas análises apresentem uma 

visão pessoal para tentar melhorar o desenvolvimento da performance sobre as peças Noche e 

Huarache, acredito que existe a possibilidade de uma estreita relação entre as figuras retóricas 

e a obra de Bernal Jiménez, considerando a sua formação em música sacra como compositor e 

como intérprete.  

As análises estruturais e retóricas permitem criar uma representação mental da música, 

tanto em relação com os elementos técnicos quanto com as possíveis mensagens da obra 

musical. Essa representação mental reflete-se no andamento e suas oscilações (CLARKE, 

2002) entre outras formas.  

Existem inúmeras análises estruturais e retóricas sobre o repertório mais conhecido da 

música erudita. Mas, ainda são escassos os trabalhos de análise da música latino-americana, 

em especial de obras de compositores mexicanos.  

Além das análises, um elemento importante no aprendizado de novas músicas é a escuta 

das obras, seja ao vivo ou por gravação. Reid (2002, p. 107) estabelece que “tanto a literatura 

pedagógica quanto a psicológica sugerem que escutar a performance de outros é o meio mais 

efetivo de desenvolver habilidades interpretativas. [...]”. Nesse contexto, as ideias de Sloboda 

(1996) confirmam essa afirmação ao se referirem à paixão dos grandes músicos por escutar as 

performances de outros intérpretes notáveis. Freitas (2013) apresenta na sua pesquisa 

resultados que permitem ver os resultados da utilização de gravações de performances de 

grandes músicos em um processo definido por modelagem.  

Desta forma, os participantes brasileiros tiveram acesso parcial às gravações dos 

pianistas mexicanos como parte dos requisitos deste trabalho.  

 

3.1.1 ANÁLISE ESTRUTURAL DA PEÇA 1: NOCHE 

 

A peça 1 tem três seções bem diferenciadas, em razão dos temas musicais expostos:  

Seção A: compassos 1-11;  
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Seção B: compassos 12-16; e 

Seção C: compassos 17-25.  

A característica modal e a liberdade rítmica da melodia presente na peça inteira 

evidenciam a inspiração gregoriana do compositor. O andamento de Adagio está indicado 

desde o início e não tem modificação nenhuma.  

 

3.1.1.1 SEÇÃO A 

 

A seção A (Fig. 1) compreende os c. 1-11 e está escrita em 4/4, tendo a seguinte 

anotação de expressão no c. 3: “espress. e un po’ a piacere”.  

Os dois primeiros compassos (Fig. 2) apresentam um motivo na voz intermediária 

(tenor) constituído por duas notas em graus conjuntos em mínimas (Mi, Fá). Na voz do baixo 

se encontra o pulso a ser mantido durante toda a seção A. O pulso, que ativa as notas Mi e Fá, 

subdivide-se com a nota Si em figuras de semínima (Mi, Si, Fá, Si), criando relações de 

oitavas diretas. A alternância entre as notas Mi e Fá com o acréscimo de Si opera como um 

pedal discreto e revela uma relação tonal inicial, na qual a nota Mi pode ser considerada como 

primeiro grau de uma escala e a nota Si, quinto. A ausência de alterações coloca essa escala 

em modo frígio. Essa figura é executada com a mão esquerda em uma intensidade pianissimo.  

Figura 1: Peça 1: Noche, seção A: c. 1-11 
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Figura 2: Peça 1: Noche, seção A, c. 1-2 

 

 

A primeira ideia musical (Fig. 3) aparece no tempo forte do c. 3 na voz superior 

(soprano), começando na nota Ré 6 e estendendo-se até o c. 8 no qual termina em um Ré 5, 

abrangendo a extensão de Si 6 a Dó 5 em uma intensidade mezzo piano. Está escrita no modo 

dórico com os principais pontos de ênfase nas notas Ré e Lá, utilizadas como primeiro e 

quinto graus respectivamente. A variedade rítmica deste início é notável, pois nele se 

apresentam figuras de semínima, colcheia, semicolcheia e quiálteras irregulares, uma 

apojatura curta e para finalizar a ideia, dois mordentes inferiores sobre a nota Ré 5. As vozes 

inferiores (tenor e baixo) mantem idênticas as condições descritas anteriormente.  

 

Figura 3: Peça 1: Noche, seção A, c. 3-8 

 

 

A segunda ideia musical (Fig. 4) vai do c. 9 (com o último tempo do c. 8 em uma 

entrada anacrústica) ao c. 11, e pode ser considerada como uma imitação, consequência ou até 

mesmo uma “resposta” à primeira ideia (embora retoricamente o final da primeira ideia 
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musical não termina como interrogação), mas com maior movimentação rítmica. A voz 

superior começa e termina na nota Si 5, e em seu ponto mais alto chega à nota Lá 6, 

descrevendo geometricamente uma parábola. Nesse trajeto a linha melódica está baseada em 

uma escala pentatônica: Mi, Sol, Lá, Si, Ré, com dois momentos de exceção que incorporam a 

nota Dó como grau conjunto. Quanto à métrica, começa simultaneamente com uma nova voz 

interna (contralto), apresentando uma pausa e duas colcheias pertencentes a uma tercina 

inicial que marca o modelo rítmico mantido pela nova voz (contralto) até o segundo tempo do 

c. 11.  

 

Figura 4: Peça 1: Noche, seção A, c. 9-11 

 

 

As tercinas formam quartas justas inferiores e paralelas à voz de soprano através de 

bordaduras inferiores exceto nas últimas duas notas da soprano. As vozes de soprano e 

contralto têm intensidade pianissimo.  

A voz do tenor mostra uma variante métrica de diminuição, pois está escrita em 

semínimas, e uma variante melódica descendente: no c. 9, o motivo de duas notas (Mi, Fá) 

desce uma segunda (Ré, Mi) e prossegue no modo diatônico. A voz do baixo mantém suas 

condições idênticas. Ambas as vozes seguem com intensidade pianissimo.  

 

3.1.1.2 SEÇÃO B 

 

A seção B (Fig. 5), dos c. 12-16, se desenvolve em 5/4 com um ar “misterioso”. O 

tratamento a quatro vozes praticamente desaparece, polarizando-se entre duas partes: a 

superior e a inferior. Organizo a seção B em dois fragmentos.  
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Figura 5: Peça 1: Noche, seção B: c. 12-16 

 

 

O Fragmento 1 (Fig. 6) é constituído do c. 12 ao terceiro tempo do c. 14 e a parte 

superior, com uma intensidade piano, apresenta um movimento harmônico ascendente sobre 

os seguintes acordes: Ré menor, Ré bemol maior e Lá maior, existindo um movimento de 

salto direto entre esses dois últimos. Metricamente, trata-se de uma figura ampla (de quatro 

tempos, nos c. 12 e 13) e que inclui as figuras de colcheia pontuada com semicolcheia no 

quinto tempo, que podem se considerar como anacruse para o compasso seguinte. A parte 

inferior, com uma intensidade mezzo forte, consiste em um motivo rítmico que incorpora 

elementos figurativos característicos da seção A: semicolcheia-tercina de colcheias-semínima-

mínima, salientando melódica e ritmicamente um contorno a ser sequenciado das seguintes 

sonoridades: Dó, Mi bemol e Si, em direção ascendente. A partir do c. 14 existe um crescendo 

para as duas partes (superior e inferior), que será continuado no seguinte fragmento.  

 

Figura 6: Peça 1: Noche, seção B, fragmento 1: c. 12-14 
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O Fragmento 2 abrange do quarto tempo do c. 14 ao c. 16. Para maior facilidade, será 

analisado em duas fases.  

A primeira fase (fase a, Fig. 7) compreende do quarto tempo do c. 14 ao terceiro tempo 

do c. 15. A parte superior apresenta-se em bordadura com as sonoridades de Si menor e Lá 

maior até o terceiro tempo do c. 15. As ligaduras de fraseado que oscilam entre Si menor e Lá 

Maior refletem uma sensação de cadência ao repousar sobre essa última sonoridade. A parte 

inferior realiza o mesmo jogo de alternância com as notas do motivo do Fragmento 1 na 

última “tonalidade” em que foram apresentadas (Si maior: Mi, Fá#, Si), em uma versão 

ritmicamente reduzida: colcheia pontuada e semicolcheia seguida de semínima. Saliento que o 

tipo de fraseado apresentado com esse motivo é diverso do Fragmento 1 no qual o primeiro 

grau foi acentuado nas duas primeiras vezes (Dó e Mi bemol). Já na terceira vez, a ausência 

de acento e a presença das ligaduras mudam o conceito tonal do motivo, podendo-se afirmar 

que as funções das notas presentes não são as mesmas que na fase anterior, trata-se de II-V-I 

graus. Quanto à dinâmica, embora o crescendo iniciado no Fragmento 1 estenda-se aos dois 

primeiros tempos, poderia praticamente estender-se aos demais, pois comporta-se como um 

caminho para chegar ao clímax da peça.  

 

Figura 7: Peça 1: Noche, seção B, fragmento 2, fase a: c. 14-15 

 

 

A segunda fase (fase b, Fig. 8) abrange do quarto tempo do c. 15 até o final do c. 16, e é 

uma passagem homofônica. Harmonicamente, está constituída por duas sonoridades: Fá (com 

sétima maior e segunda acrescentada) e Mi (também com segunda acrescentada), com uma 

tendência claramente cadencial visto que resolve no terceiro tempo do c. 16. Ao requisitar a 

intensidade forte para ambas às partes (superior e inferior), pode se considerar que a obra 

chegou ao seu ápice e, pelo tipo de resolução nesse ponto poderia finalizar a obra.  
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Figura 8: Peça 1: Noche, seção B, fragmento 2, fase b: c. 15-16 

 

 

3.1.1.3 SEÇÃO C 

 

Considero que os c. 17-25 (Fig. 9) têm um caráter ambíguo, pois o ambiente distinto 

desta passagem em relação às seções anteriores a caracterizam como Seção C. No entanto, 

outro analista poderia denominar esta última seção de Coda, em virtude dos elementos 

comuns apresentados nas outras seções.  

 

Figura 9: Peça 1: Noche, seção C: c. 17-25 

 

 

O primeiro fragmento desta Seção (Fig. 10) está constituído pelos c. 17-19, escritos em 

6/4 mostrando as duas vozes superiores (soprano e alto) ritmicamente sincopadas. A voz 

intermediária (alto) entra nos tempos 1, 3 e 5, enquanto a voz superior (soprano) nos tempos 

2, 4, e 6, gerando assim um efeito sonoro de um som em cada pulsação. O agrupamento de 
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fraseado acontece cada três notas (de cada voz) e a intensidade para ambas é piano. Apresenta 

a indicação “lontano” (longe). O desenho (direção das hastes) indica que as vozes podem ser 

distribuídas entre as duas mãos, visando obter uma execução do fraseado indicado (ligadura) 

sem precisar de trocas de dedilhado.  

 

Figura 10: Peça 1: Noche, seção C, fragmento 1: c. 17-19 

 

 

O c. 20 e a primeira metade do c. 21 escritos em 12/8 formam o segundo fragmento 

(Fig. 11) e começam com uma prolongação ou suspensão das últimas notas do segmento 

anterior (c. 17-19), ambas transpostas à parte inferior. A parte superior, após uma pausa de 

colcheia pontuada, traz uma figura rítmica e melódica baseada nas notas do acorde de Fá# 

maior, uma figuração arpejada e três vezes enfatizada. Embora o numeral “8” ocorra duas 

vezes no início da figuração, creio tratar-se de um erro de edição, pois no c. 21 (que na 

partitura utilizada localiza-se em outro sistema), o numeral “8” ocorre somente uma vez. A 

passagem em questão requisita a intensidade pianissimo e o caráter “leggero e gaio” (leve e 

alegre).  

 

Figura 11: Peça 1: Noche, seção C, fragmento 2: c. 20-21 

 

 

O terceiro fragmento (Fig. 12) da Seção C constitui a última parte da peça, ou seja, da 

segunda metade do c. 21 ao c. 25. Como continuação do fragmento anterior (c. 20-21), esta 

última seção em 12/8 também apresenta a mesma intensidade pianíssimo. O sutil contraste 
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fica por conta do caráter “scuro” (escuro). Apresenta sonoridades que começam na parte 

superior no quarto tempo, e se complementam no primeiro tempo do compasso seguinte. 

Nesta passagem final, a dissonância é mais pronunciada e no c. 24, a figuração em semínimas 

pontuadas carrega a indicação de “rall”. Noche repousa na fermata do c. 25 com intensidade 

ppp enquanto a parte superior prolonga a sonoridade articulada no c. 23.  

 

Figura 12: Peça 1: Noche, seção C, fragmento 3: c. 21-25 

 

 

E, por que uma Coda? Partindo do conceito de Coda como epílogo ou conclusão de um 

discurso com base em seus pontos principais, apresento a continuação uma análise de 

elementos que foram descritos nas seções A e B.  

Os sons articulados nos c. 17-19 podem ser considerados como uma mescla de 

sonoridades pertencentes ao começo (nas vozes inferiores) bem como aquelas dos c. 14 e 15 

(Fig. 13). 

Figura 13: Peça 1: Noche, relação entre c. 17-19 e c. 1-2 e 14-15 
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Da segunda metade do c. 21 ao c. 24, as sonoridades utilizadas pelo compositor fazem 

menção àquelas já presentes no Fragmento 1 da Seção B (c. 12-14). Assim, terças maiores e 

menores em sequência realizam desenhos que poderiam mostrar traços de “tonalidade”, mas 

não de modalidade (Fig. 14). No prosseguimento, as duas mãos competem pelo interesse, mas 

ambas mantêm o mesmo traçado sequencial. 

Figura 14: Peça 1: Noche, relação entre c. 21-24 e c. 12-14 

 

Outro aspecto a ser salientado é a semelhança na marcação dos pulsos como elementos 

sonoros ativos tanto no início quanto no final da obra. Ainda que as fórmulas de compassos 

sejam diferenciadas, as figuras rítmicas escritas tem que ser executadas sobre quatro tempos 

iguais. O compositor parece insistir na alternância entre Mi e Si (Fig. 15).  

Figura 15: Peça 1: Noche, relação entre c. 24-25 e c. 1-2 
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3.1.2 ANÁLISE RETÓRICA DA PEÇA 1: NOCHE 

 

Segundo a fase do discurso denominada Dispositio na tradição retórica de Quintiliano 

(1887) e apropriada para o campo musical por Mattheson (1739), na seção A estão contidos o 

Exordium (c. 1-2), o Narratio (c. 3-8) e o Propositio (c. 9-11). A seção B caracteriza o 

Confutatio (c. 12-16). Na seção C se encontram o Confirmatio (c. 17-19) e o Peroratio (c. 20-

25). Vide o seguinte quadro:  

 

Quadro 1: Peça 1: Noche, relação entre seções e partes retóricas 

Seção Partes retóricas Compassos 

A 

Exordium 1-2 

Narratio 3-8 

Propositio 9-11 

B Confutatio 12-16 

C 
Confirmatio 17-19 

Peroratio 20-25 

 

3.1.2.1 EXORDIUM 

 

Se considerarmos que uma introdução ou Exordium (c. 1-2) à peça 1 consiste no modelo 

apresentado no c. 1 e a repetição idêntica no c. 2, podemos argumentar a favor de um caso de 

Palillogia. Esses dois compassos iniciais (Fig. 16) criam o ambiente sonoro no qual a obra 

será desenvolvida, “[...] a passagem do silêncio ao som” (LANZONI, 2013, p. 221). Em 

seguida, o padrão estabelecido torna-se o acompanhamento da Seção A (até o c. 11) com 

algumas variantes de altura, apresentando assim as figuras de Palillogia e Meiosis. 

 

Figura 16: Peça 1: Noche, Exordium: c. 1-2 
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3.1.2.2 NARRATIO 

 

Como pode ser visto na Fig. 17 (c. 3-8), a exposição do material temático principal 

denominada Narratio inicia no compasso 3 com um intervalo de sétima entre a nota inicial da 

melodia (Ré 6) e a nota do acompanhamento (Mi 4), ou seja, Inchoatio imperfecta. O terceiro 

tempo apresenta um salto de quarta ascendente configurando varias figuras retóricas de 

distintas categorias: Anabasis, Exclamatio e Heterolepsis. Segue uma Catabasis que servirá 

como modelo (Strophe) para uma resposta (Antistrophe) imediatamente após (c. 4 e 5); e para 

um Polyptoton nos c. 9 e 10 (na voz intermediária: alto). Da Antistrophe é derivada uma 

Synonymia nos c. 5 e 6. Esta Synonymia inclui exclamatio, através de um salto de sexta na 

parte central. O último tempo do c. 6 apresenta uma figura de quiáltera irregular 

correspondente a uma Catabasis e a um Dubitatio. A parte intitulada Narratio termina com 

um afastamento do material temático principal (Apostrophe), mantendo só a nota Ré como 

vínculo com a seção seguinte. Podemos afirmar também que na figura Apostrophe dos c. 7 e 8 

existe um caso de Circulatio (bordadura dupla).  

 

Figura 17: Peça 1: Noche, Narratio: c. 3-8 
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3.1.2.3 PROPOSITIO 

 

Para Mattheson (1739) no Propositio é contido o objetivo do discurso sonoro de 

maneira resumida. Os c. 9-11 (Fig. 18) e seu início anacrústico contêm uma síntese das ideias 

propostas nos c. 1-8. No último tempo do c. 8, o Propositio apresenta em primeiro lugar uma 

pausa que separa as ideias musicais do Narratio e do Propositio (caso de Distributio). Como 

o modelo de acompanhamento tem figuras de mínima, o primeiro intervalo formado entre a 

nota inicial da melodia e o acompanhamento é uma quarta, criando novamente Inchoatio 

imperfecta. Tomando impulso nesse último tempo, os c. 9-11 são uma Repercussio do 

Narratio, e também uma Paronomasia, tendo na voz de alto uma anaphora. O Propositio 

finaliza com Interrogatio.  

 

Figura 18: Peça 1: Noche, Propositio: c. 9-11 

 

3.1.2.4 CONFUTATIO 

 

Escrito em 5/4, o argumento contrário à ideia principal chamado de Confutatio (c. 12-

16, Fig. 19) da peça 1 consiste em uma Anabasis baseada em “[...] modulações e tonicizações, 

[…] acompanhadas por variações do material temático.” (LANZONI, 2013, p. 222). O c. 12 

apresenta, na voz do baixo, um motivo que inclui Exclamatio, formado com o elemento 

rítmico da tercina do Propositio e o salto de quarta ascendente que caracteriza o c. 3 

(Narratio). Este motivo é apresentado nos seguintes compassos a distintas alturas ascendentes 

(Auxesis). Sobre o mesmo motivo é feita uma Paronomasia nos c. 14 e 15. Dos c. 13-14 

existe um Saltus duriusculus. A parte final do Confutatio, a partir do quarto tempo do c. 15, é 

um Noema que é precedido por um salto ascendente na parte inferior (Exclamatio).  
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Figura 19: Peça 1: Noche, Confutatio: c. 12-16 

 

3.1.2.5 CONFIRMATIO 

 

O c. 17, início do Confirmatio (c. 17-19, Fig. 20), contém as notas principais do entorno 

sonoro com que foi começada a obra, pelo qual, pode ser considerado como uma confirmação 

sintética ou uma lembrança de toda a obra até este ponto (Justi, 2009). Esse compasso é um 

modelo que é repetido nos dois seguintes (Palillogia). Pela disposição rítmica, o Confirmatio 

é uma Syncope Catachrestica. O último intervalo que funciona como enlace com o Peroratio 

é um Interrogatio.  

Figura 20: Peça 1: Noche, Confirmatio: c. 17-19 
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3.1.2.6 PERORATIO 

 

Começando com uma pausa (Distributio), o Peroratio ou conclusão do discurso (c. 20-

25, Fig. 21) mostra um motivo de arpejo que é repetido duas vezes (Palillogia). Após, se 

apresenta uma pausa total (homoioptoton, aposiopesis) sem intenção de finalização 

(VILLAVICENCIO, 2011). Depois, existe um caso de Parrhesia (dissonâncias extremas) que 

é tomado como modelo para duas Meiosis.  

 

Figura 21: Peça 1: Noche, Peroratio: c. 20-25 

 

3.1.2.7 OUTROS DADOS RELACIONADOS 

 

O título Noche da peça número 3 de Carteles de Bernal Jiménez parece ser uma 

representação sonora de uma cena noturna em algum povoado mexicano, especificamente do 

Estado de Michoacán (MIRANDA, 1996), aonde o compositor nasceu. O andamento Adagio 

e a intensidade pianissimo fazem referência a uma situação calma, escura, tranquila, e 

contribuem para a criação de uma atmosfera sutil e imprecisa que, desde o meu pensamento, 

poderia se referir ao sono e ao processo de dormir.  
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De um modo geral, o processo do sono tem duas fases: NREM (Non-Rapid Eye 

Movement: movimento não rápido dos olhos) e REM (Rapid Eye Movement: movimento 

rápido dos olhos), pelas siglas em inglês. A primeira dessas fases tem quatro estágios, os 

quais eu acredito que estão presentes na peça musical analisada.  

O estágio 1 da fase NREM consiste na sensação de sonolência e adormecimento que 

precede ao sono propriamente como tal. É possível que o fragmento inicial (c. 1-2) e que 

constitui o Exordium retratam desse estágio (Fig. 22).  

 

Figura 22: Peça 1: Noche, estágio 1 da fase NREM: c. 1-2 

 

 

Figura 23: Peça 1: Noche, estágio 2 da fase NREM: c. 3-8 
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No estágio 2 da fase NREM começa o sono leve, não profundo, quando percebemos que 

estamos sonhando ou sentimos uma sensação de queda. O Narratio (c. 3-8) com a variedade 

de figuras rítmicas, incluindo as tercinas parece refletir esse estágio, algo evanescente, não 

regular, não tão medido. A quiáltera irregular no quarto tempo do c. 6 em catabasis seria a 

representação da sensação de queda. O primeiro salto ascendente da melodia tem semelhança 

com a ação de bocejar (Fig. 23).  

O estágio 3 da NREM caracteriza-se por ser uma transição ao sono profundo. O 

Propositio, que tem origem em um som proveniente da parte anterior, parece ter um 

significado de união e/ou transição (Fig. 24).  

 

Figura 24: Peça 1: Noche, estágio 3 da fase NREM: c. 9-11 

 

 

Durante o estágio 4 da fase NREM se desenvolve o sono mais profundo chamado Delta, 

cujas principais caraterísticas são a geração de ondas cerebrais amplas e lentas e a não-

produção de sonhos. A seção B da peça, equivalente ao Confutatio tem as figuras rítmicas 

mais compridas, e musicalmente representa um contaste de ideias musicais respeito à seção 

anterior. A intensidade forte ao final dessa seção (B) pode ser uma representação da 

profundidade do sono (Fig. 25).  

Finalmente, considero que a fase REM (Rapid Eye Movement) está representada pela 

Seção C (Confirmatio e Peroratio). Durante essa fase, o tronco cerebral bloqueia a 

movimentação do corpo. Este efeito encontraria se no Confirmatio (Fig. 26), através da 

Syncope Catachrestica como uma tentativa de movimentação não conseguida, ao ficar 

suspensa quando enlaça ao Peroratio.  
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Figura 25: Peça 1: Noche, estágio 4 da fase NREM: c. 12-16 

 

 

Figura 26: Peça 1: Noche, fase REM: c. 17-19 

 

No c. 20, o arpejo repetido lembra um galo que canta nas primeiras horas da manhã, e a 

Parrhesia e suas Meiosis tratariam se dos primeiros movimentos de uma pessoa acordando de 

modo irregular e lento. O caráter “scuro” dessa parte acrescenta a ideia de um amanhecer 

cedo (Fig. 27).  
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Figura 27: Peça 1: Noche, primeiras horas da manhã: c. 20-25 

 

É provável que Noche tenha inclusos alguns elementos ou recursos musicais próprios do 

canto litúrgico. Segundo Mendoza (1984, p. 38), “[...] o canto toledano descobre a sua 

presença preponderante nos cantos religiosos popularizados no México, concebidos em modo 

frígio litúrgico, que corresponde ao dórico grego [...].”
11

 Esses dois modos, utilizados em 

forma distinta, estão presentes nos compassos 1-11. Mendoza estabelece as seguintes 

características que podem ser aplicadas à peça objeto da análise:  

[…]; e assim, encontramos frequentes melodias que oscilantes que fazem cadência 

na mediante de nossa escala atual. A influência dos hinos latinos manifesta-se pelo 

uso abundante de sequências ascendentes e descendentes. O caráter calmo de muitas 

canções do México deriva da monodia religiosa tornada popular (MENDOZA, 1984, 

p. 38)
12

. 

3.1.3 ANÁLISE ESTRUTURAL DA PEÇA 2: HUARACHE 

 

A peça está centrada em Sol maior e apresenta seções bem diferenciadas, em razão dos 

temas musicais expostos:  

                                            
11

 “[…] el canto toledano descubre su presencia preponderante en los cantos religiosos popularizados en México, 

concebidos en modo frigio litúrgico, que corresponde con el dorio griego […]” (MENDOZA, 1984, p. 38).  
12

 “[…]; y así encontramos frecuentes melodías oscilantes que hacen su cadencia en la mediante de nuestra 

escala actual. La influencia de los himnos latinos se manifiesta por el uso abundante de secuencias 

ascendentes y descendentes. El carácter apacible de muchas canciones de México deriva de la monodia 

religiosa popularizada” (MENDOZA, 1984, p. 38).  
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Seção A: compassos 1-8;  

Seção B: compassos 9-32; e 

Seção A': compassos 33-40.  

 

3.1.3.1 SEÇÃO A 

 

A seção A (Fig. 28) compreende os c. 1-8 e está escrita em 2/4 com começo 

anacrústico, tendo a indicação de intensidade forte e a anotação de andamento e caráter: 

Allegro pesante que permanece através da obra toda.  

 

Figura 28: Peça 2: Huarache, seção A: c. 1-8 

 

Os dois primeiros compassos (Fig. 29) com anacruse apresentam a primeira ideia 

melódica homofônica e diatônica, ou seja, com movimentação paralela de tríades sobre os 

graus da escala de Sol maior. Essa passagem considerada estruturalmente como antecedente 

tem uma direção descendente, começando em Ré 6, com bordaduras e alcançando Si 5. A 

direção das hastes indica que a melodia e a terça inferior serão tocadas com a mão direita e a 

quinta inferior com a esquerda.  

Os c. 3-4 (Fig. 30), também anacrústicos, contém a ideia de resposta ao antecedente dos 

compassos anteriores de uma maneira monódica (à oitava). Começa em um Si 4 e, com uma 

direção ascendente cromática, termina em Ré 5. O segmento anterior (c. 3-4) corresponde a 

uma mudança de registro em relação com os c. 1-2. Com isto acentua-se o senso de diálogo 
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entre o antecedente e o consequente. Saliento a mudança deliberada do acento natural nos c. 2 

e 4, do tempo forte para a parte fraca da figuração.  

 

Figura 29: Peça 2: Huarache, seção A, c. 1-2 

 

 

Figura 30: Peça 2: Huarache, seção A, c. 3-4 

 

Os c. 5-6 são uma repetição exata dos c. 1-2. O c. 7 é uma versão reduzida dos c. 3-4, 

além de terminar em Ré bemol. O mecanismo de mudança de registro permanece inalterado 

(Fig. 31).  

 

Figura 31: Peça 2: Huarache, seção A, c. 7 e relação com c. 3-4 

 

O c. 8 (Fig. 32) é uma ponte rumo a Seção B; consiste em uma transição cromática na 

qual cada nota tem um acento, e pela direção das hastes poderia ser executado com as mãos 

alternadas, embora a escrita esteja em um registro grave.  
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Figura 32: Peça 2: Huarache, seção A, c. 8 

 

3.1.3.2 SEÇÃO B 

 

A seção B, dos c. 9-32, se desenvolve com um ar “marcatissimo” com respeito ao ritmo 

apresentado e que, neste caso, consiste em uma tercina no primeiro tempo e duas colcheias no 

segundo, proveniente de uma aproximação das danças indígenas. Os c. 9-12 podem ser 

considerados uma introdução à dança propriamente (Fig. 33) visto que articulam o modelo 

rítmico característico. Harmonicamente, esses compassos apresentam as sonoridades de Fá 

sustenido maior e Sol maior.  

 

Figura 33: Peça 2: Huarache, seção B, introdução à dança: c. 9-12 

 
 

A dança propriamente dita (c. 13-32) divide-se em dois fragmentos com elementos 

rítmicos similares: o fragmento 1 (c. 13-20) e o fragmento 2 (c. 21-32). No início, ambos 

trazem a indicação fortíssimo (Fig. 34 e 36).  

Na seção B, a parte superior apresenta um motivo reiterado, que não parece ser 

melódico, mas rítmico, baseado principalmente em síncopes (Fig. 34). Harmonicamente 

contém um compasso dissonante que consistentemente resolve a outro compasso consonante.  
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Figura 34: Peça 2: Huarache, seção B (dança), fragmento 1; c. 13-16 

Nos c. 17-20 aparece uma melodia simples apropriada da música tradicional mexicana e que 

utiliza Sol, Lá, Si e Fá sustenido, com centro tonal em Sol (Fig. 35).  

 

Figura 35: Peça 2: Huarache, seção B (dança), fragmento 1; c. 17-20 

Os c. 21-24 (Fig. 36) representam uma variante harmônica dos c. 13-16, uma modificação do 

padrão tonal na qual a tríade de Dó Maior vem acompanhada de Fá sustenido. Os motivos não 

parecem ser melódicos, mas rítmicos e harmônicos.  

 

Figura 36: Peça 2: Huarache, seção B (dança), fragmento 2; c. 21-24 

 

Nos c. 25-28, o compositor salienta a segunda parte da melodia tradicional dos c. 17-20 

começando em anacruse, acrescentando Dó como ponto mais alto e com uma trajetória 

descendente. Os c. 29-32 são uma repetição dessa segunda parte do padrão, terminando em 

um baixo Ré 3 na primeira metade do segundo tempo e retornando à parte A' em anacruse 

(Fig. 37).  
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Figura 37: Peça 2: Huarache, seção B (dança), fragmento 2; c. 25-32 

 

3.1.3.3 SEÇÃO A' 

 

Formada pelos c. 33-40, com anacruse da última colcheia do c. 32 (Fig. 38) essa seção 

se constitui em uma reafirmação do início da peça. Os c. 33-38 são idênticos aos c. 1-6. 

Embora a indicação de intensidade não apareça, pode-se entender que a intensidade deve ser 

forte, como nos compassos iniciais, e não fortissimo, que é a intensidade marcada desde o c. 

21 sem mudanças.  

Figura 38: Peça 2: Huarache, seção A': c. 33-40 
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O c. 39 com anacruse no c. 38 é uma mescla das figuras rítmicas do c. 7 (com anacruse 

também) e a textura e direção do c. 8. A intensidade é assinalada como fortissimo (Fig. 39).  

 

Figura 39: Peça 2: Huarache, seção A'; c. 39 e relação com c. 7-8 

 

O c. 40 (Fig. 40) marca o final da peça. Consiste em uma figura de colcheia no baixo 

oitavado sobre a nota Sol, uma pausa seguida do acorde de Sol maior no segundo tempo, 

acrescentado por uma segunda maior e com um sforzando.  

 

Figura 40: Peça 2: Huarache, seção A'; c. 40 

 

3.1.4 ANÁLISE RETÓRICA DA PEÇA 2: HUARACHE 

 

Segundo a fase do discurso denominada Dispositio na tradição retórica de Quintiliano 

(1887) e apropriada para o campo musical por Mattheson (1739), a peça Huarache não 

apresenta um seção que possa ser denominada Exordium como primeira parte. Fazendo uma 

adaptação com o que expressa Justi (2009), nem todas as peças apresentam todas as partes 

retóricas que Mattheson assinala. Assim, a Seção A é equivalente ao Narratio (c. 1-8). Na 

seção B encontram-se o Propositio (c. 9-20) e o Confutatio (c. 21-32). Na seção A' estão o 

Confirmatio (c. 33-39) e o Peroratio (c. 40). Vide o seguinte quadro:  
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Quadro 2: Peça 2: Huarache, relação entre seções e partes retóricas 

Seção Partes retóricas Compassos 

A 
Exordium Não tem 

Narratio 1-8 

B 
Propositio 9-20 

Confutatio 21-32 

A' 
Confirmatio 33-39 

Peroratio 40 

 

3.1.4.1 NARRATIO 

 

A música dos c. 1-8 (Fig. 41) carrega um caráter mais melódico do que a parte que se 

segue. Em especial, saliento o movimento paralelo das vozes bem como a figuração rítmica 

semelhante, desta forma não é possível discernir um acompanhamento. A primeira frase (c. 1-

2) contém uma periphrasis sobre a primeira nota, seguida de catabasis (descida). A resposta a 

essa frase (c. 3-4) apresenta anabasis (subida). Embora o c. 7 esteja baseado na ideia de 

resposta, esta ideia constitui uma interrupção do discurso rítmico e melódico precedente 

(distributio). O c. 8 é uma descida cromática (passus duriusculus) (BARTEL, 1997) que gera 

dúvida (dubitatio) sobre sua resolução. 

 

Figura 41: Peça 2: Huarache, Narratio: c. 1-8 
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3.1.4.2 PROPOSITIO 

 

Começando com quatro compassos de forte teor rítmico (c. 9-12), esse Propositio (c.9-

20, Fig. 42) é uma proposta para dançar. É também um contraste musical para o Narratio. Os 

c. 13-16 funcionam como strophe que atua como resposta imitativa e em um registro 

levemente superior (c. 17-20). A strophe contém pausas (suspiratio, hyperbaton) de colcheia 

que além de permitir uma respiração (VILLAVICENCIO, 2011), salientam a polirritmia da 

peça. A frase dos c. 19-20 (Epistrophe ou rima) voltará a aparecer no Confutatio (c. 27-28 e 

31-32).  

Figura 42: Peça 2: Huarache, Propositio: c. 9-20 

 

3.1.4.3 CONFUTATIO 

 

Entendendo o Confutatio como a confirmação de uma ideia para refutar argumentos 

contrários através de repetições de elementos temáticos, os c. 21-32 (Fig. 43) têm quase os 

mesmos elementos rítmicos e melódicos (synonymia, palillogia, epistrophe) do Propositio, 

acrescentando os últimos quatro compassos (29-32) com uma repetição idêntica dos c. 25-28. 
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Figura 43: Peça 2: Huarache, Confutatio: c. 21-32 

 

3.1.4.4 CONFIRMATIO 

 

Os c. 33-39 (Fig. 44) são uma confirmação musical das ideias apresentadas nos c. 1-7, 

incluindo uma imitação do movimento da Dubitatio do c. 8 através da linha descendente e 

quase cromática (vide Fig. 32).  

Figura 44: Peça 2: Huarache, Confirmatio: c. 33-39 
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3.1.4.5 PERORATIO 

 

A conclusão da peça ou Peroratio (c. 40, Fig. 45) é breve e firme mediante um 

Exclamatio: um baixo em tempo forte e primeiro grau, e após uma pausa, uma sonoridade de 

Sol maior, tonalidade da peça segundo a armadura.  

Figura 45: Peça 2: Huarache, Peroratio: c. 40 

 

3.1.4.6 OUTROS DADOS RELACIONADOS  

 

Huarache em espanhol do México é um tipo de sandália feito com faixas de couro. A 

palavra huarache vem da palabra “kwarachi” em linguagem purépecha ou tarasco, próprio da 

zona de Michoacán, lugar onde o compositor nasceu. O huarache pode ser também um prato 

típico da cozinha mexicana, cuja forma é parecida às sandálias indígenas antes referidas.  

Apesar de existir uma dança tradicional mexicana chamada de “El Huarache” ou “Los 

Huaraches”, a única relação que ela tem com a peça de Carteles é o fato de se tratar de 

músicas para dançar com um tipo de sapato determinado.  

Com respeito às figurações rítmicas que apresenta a música indígena mexicana, 

Mendoza (1984) estabelece de maneira geral:  

O ritmo na música indígena é quase sempre de uma grande energia e uma enorme 

variedade; mesmo com os elementos mais breves consegue combinações 

insuspeitas. Usa durações contrastantes breves e longas, com pontos e ligaduras. Na 

música da costa do Oceano Pacífico aparece o uso de tercinas e quiálteras de dois, 

tanto na voz quanto no acompanhamento, combinando-se mutuamente e utilizando 

durações de um tempo ou de meio tempo, mescladas com tercinas e semifusas. De 

maneira que nenhum instrumento nem a voz coincidem, obtendo-se uma grande 
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riqueza polirrítmica. As fórmulas rítmicas isócronas ficam reservadas para a 

coreografia. (MENDOZA, 1984, p. 29)
13

.  

O parágrafo anterior é perfeitamente aplicável ao caso de Huarache, no qual a riqueza 

polirrítmica apresentada nos compassos 9-32 confirma a concepção da peça como música de 

dança indígena.  

A possibilidade de separação desses compassos através da análise harmônica em células 

de dois compassos, com caráter ostinato, e o desenvolvimento melódico de comprimento 

variável (vide os compassos 29-32 que acrescentam quatro compassos à frase modelo de oito) 

mostra uma semelhança com os hinos rituais aos deuses, segundo as características 

apresentadas por Mendoza (1984, p. 29).  

Além disso, esse Huarache poderia ser considerado um canto indígena mestiço pela 

presença de uma tonalidade e uma estrutura europeias, assim como de métrica e rimas 

notáveis próprias da cultura espanhola (vide todos os casos de epistrophe e epiphora na 

análise retórica), “[...], ficando somente, muito nas profundezas, traços da sensibilidade 

indígena nas terminações rítmicas e cadenciais”
14

.  

 

3.2 OBTENÇÃO E TRATAMENTO DOS DADOS 

3.2.1 SOBRE AS GRAVAÇÕES DOS PIANISTAS MEXICANOS  

 

Os pianistas mexicanos, cujas gravações são analisadas, foram identificados através de 

suas prováveis idades, correspondendo o número 1 ao mais velho. Profissionais, atuantes, os 

nomes foram omitidos para preservar a privacidade.  

As gravações de M1 e M3 foram extraídas de vídeos ao vivo disponíveis em 

www.youtube.com, e convertidas em formato .mp4 através do site www.keepvid.com com as 

características Max 480p, para ter a melhor qualidade possível de vídeo. Posteriormente foi 

                                            
13

 “El ritmo en la música indígena es casi siempre de una gran energía y una enorme variedad; aún con los 

elementos más breves logra combinaciones insospechadas. Usa de valores contrastados breves y largos, con 

puntillos y con ligaduras. En la música de la costa del Océano Pacífico aparece el uso de tresillos y dosillos, 

tanto en la voz como en el acompañamiento, combinándose recíprocamente y utilizando valores de un tiempo 

o de medio tiempo, mezclados con tresillos y cuádruples corcheas. De manera que ningún instrumento ni la 

voz coinciden, obteniéndose una gran riqueza polirrítmica. Las fórmulas rítmicas isócronas quedan 

reservadas para la coreografía” (MENDOZA, 1984, p. 29).  
14

 “[...], quedando sólo muy a lo hondo rasgos de la sensibilidad indígena en las desinencias rítmicas y 

cadenciales” (MENDOZA, 1984, p. 31).  

http://www.youtube.com/
http://www.keepvid.com/
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extraído só o áudio com o software AoA Audio Extractor Basic, versão 2.3.7 (freeware
15

), que 

oferece uma velocidade máxima de bits do codificador de 320 kbps. Não foi usado nenhum 

filtro de ruído nesses áudios.  

As gravações de M2 foram obtidas de um CD disponível comercialmente usando o 

Reprodutor de Windows Media versão 12, convertendo em formato .mp3 com a máxima 

velocidade de bits do codificador oferecida: 320 kbps.  

Por causa das sonoridades pp (pianíssimo) requeridas na peça 1, os gráficos de áudio 

não tinham a visibilidade adequada. Para poder ter gráficos susceptíveis de analisar com 

maior precisão, foi aplicado um primeiro efeito de amplificação de 300% e posteriormente 

mais um de 166% às três gravações, usando o software WavePad edição máster v 5.25 de 

NCH Software. As gravações da peça 2 não precisaram ser amplificadas.  

Assim, os arquivos a serem analisados tiveram uma qualidade de 320 kbps. A 

frequência de amostra dos arquivos é de 44100 Hz (44.1 kHz).  

 

3.2.2 SOBRE AS GRAVAÇÕES DOS PIANISTAS BRASILEIROS 

 

Foram fornecidas as partituras das duas peças a três participantes brasileiros 

selecionados aleatoriamente entre os alunos de piano do Programa de Pós-graduação em 

Música da UFRGS, que tiveram um prazo de três meses para estudar. As partituras recebidas 

não contiveram inicialmente o título nem a identificação do compositor. Os participantes 

brasileiros não tiveram acesso a estas informações. 

Três meses depois se realizou a primeira etapa de gravações. Obtiveram-se os termos de 

consentimento livre e esclarecido dos três participantes imediatamente após a gravação e a 

entrevista com cada um (anexo D). Dessa maneira, no momento em que foram realizadas as 

gravações, os participantes ainda não conheciam os títulos e o nome do compositor das peças 

executadas. As gravações foram numeradas com o mesmo critério das gravações dos pianistas 

mexicanos, ou seja, por ordem de senioridade.  

Para sistematizar e organizar os dados (GERLING; SANTOS, 1990) as entrevistas 

foram transcritas (anexo E). Posteriormente foram decodificados os dados e identificados os 

desafios de execução e interpretação de cada participante, salientando as dificuldades que os 

                                            
15

 Disponível em: http://www.aoamedia.com/audioextractor.htm. Acesso em: 10 jan. 2015.  

http://www.aoamedia.com/audioextractor.htm


52 

 

 

 

participantes encontraram e as necessidades ou carências que tiveram. Baseado nesse 

processo de decodificação e identificação de desafios foram fornecidas análises estruturais, 

análises retóricas e/ou gravações em áudio (um elemento por peça e por participante) de 

acordo com os resultados da análise da primeira entrevista (anexo F):  

 

Quadro 3: Peça 1: Noche, resultado da análise da primeira entrevista 

Participante Material acrescentado à peça 1 

B1 Análise estrutural 

B2 Gravações em áudio 

B3 Análise retórica 

 

Quadro 4: Peça 2: Huarache, resultado da análise da primeira entrevista 

Participante Material acrescentado à peça 2 

B1 Análise estrutural 

B2 Análise retórica 

B3 Gravações em áudio 

 

Transcorrido um mês do recebimento das informações referentes às análises e 

gravações, foi realizada a segunda etapa de gravações.  

Para realizar as duas etapas de gravações utilizamos um Disklavier Yamaha que gera 

arquivos .mid (midi). Dado que Sonic Visualiser, software específico recomendado pelo 

Centre for the History and Analysis of Recorded Music (CHARM)
16

 para a análise de 

gravações, não suporta arquivos em formato .mid, foi preciso converter esses arquivos a .mp3, 

usando o software WavePad Edição máster v 5.25 de NCH Software.  

Os arquivos .mp3 da peça 1 das duas etapas de gravações receberam o mesmo 

tratamento de amplificação das gravações dos pianistas mexicanos.  

Finalmente as gravações foram armazenadas em formato .mp3 (320 kbps, máxima 

velocidade de bits do codificador oferecida por WavePad) e uma frequência de amostra de 

44100 Hz (44.1 kHz), características técnicas idênticas às gravações dos pianistas mexicanos.  

                                            
16

 www.charm.rhul.ac.uk 

http://www.charm.rhul.ac.uk/
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3.2.3 PROCEDIMENTO DE ANÁLISE 

 

As análises foram realizadas utilizando o software Sonic Visualiser, software específico 

recomendado pelo CHARM. Marcaram-se os tempos de cada compasso com a finalidade de 

obter os dados precisos de andamento de cada gravação. Na peça 2 não foi marcado o início 

em anacruse por ser uma figura de colcheia que neste caso, equivale à metade de um tempo 

somente.  

Para cada seção de gravação foi gerado um gráfico. A partir desse gráfico que marcou o 

andamento de cada tempo nas gravações, exportaram-se os dados em formato de texto (.txt). 

Dado que o último som de ambas as peças tem fermata, não é possível determinar o 

andamento do último tempo. Os arquivos em formato de texto foram importados para 

Microsoft Excel para calcular a média de andamento de cada gravação.  

Foram identificadas as seções estruturais das peças em uma nova coluna, independente 

das três primeiras colunas geradas com os dados originais e a média de andamento de cada 

seção estrutural foi calculada. Também identifiquei as partes retóricas das peças de acordo 

com a análise previamente feita e calculei a média de andamento de cada parte retórica. Esse 

dado serve para analisar as diferenças de andamento internas em cada seção estrutural, 

levando em consideração a semelhança entre estrutura musical e estrutura do discurso 

presente em ambas as peças.  
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4 DISCUSSÃO DE RESULTADOS 

4.1 GRAVAÇÕES DA PEÇA 1 - PIANISTAS MEXICANOS 

 

Buscando localizar pontos compartilhados da tradição, a primeira comparação entre 

gravações é a média geral de andamento da peça inteira. O seguinte gráfico (Fig. 46) mostra 

os dados dos três pianistas mexicanos estudados com uma tendência a diminuir a média de 

andamento do Adagio conforme a idade dos intérpretes em ordem decrescente: 

 

Figura 46: Peça 1: Noche. Pianistas mexicanos. Média de andamento em bpm 

 

A variância apresentada resulta digna de nota considerando que as diferenças de 9 bpm 

entre M1-M2 e M2-M3 em um andamento próximo a uma batida por segundo são claramente 

perceptíveis. Inclusive uma diferença de 4 a 6 bpm pode significar uma mudança leve de 

andamento ou caráter conforme os distintos parâmetros que desde a criação do metrônomo 

têm sido estruturados associando um andamento musical com uma velocidade determinada 

(vide anexo I), expressada em batidas por minuto (bpm). Com relação à peça 1, será 

considerada como diferença significativa a variação de andamento auditivamente perceptível 

e que mude o caráter da obra ou passagem.  

Segundo Kolisch (1993), Beethoven tinha plena ciência da relação entre andamento e 

cifra metronômica. Para o compositor de Bonn, o Adagio corresponde a 32 a 50 bpm. No 

entanto, é importante esclarecer que esse tempo corresponde somente às categorias referidas a 

fórmulas de compasso binárias nas quais o andamento está relacionado com a unidade métrica 



55 

 

 

 

ou à unidade de tempo e não a unidade de compasso. O anterior é aplicável ao andamento 

médio apresentado por M3.  

Na tabela proposta por Med (1996) o andamento Adagio, com suas características 

próprias de tempo vagaroso e calmo, se estabelece entre as 54 e as 60 bpm, e é precisa no caso 

de M2.  

De acordo com Bowen (1996) o uso de dados numéricos não substitui uma audição 

detalhada. Na escuta das três gravações, percebi um caráter inicial de Andante no caso de M1 

e M3. O dado é relevante, pois M3 apresentou os andamentos mais lentos na comparação 

entre os três pianistas mexicanos, no entanto, a sensação e intenção dele na sua interpretação 

correspondem a um caráter distinto ao indicado na partitura. Inclusive o caráter pareceu-me 

mais movimentado que o de M1 que numericamente tem o andamento mais rápido.  

Como uma média geral do andamento de Noche não mostra detalhes das variações de 

tempo no seu transcurso é necessário analisar o andamento em cada seção estrutural de acordo 

com a análise feita nesse estudo exclusivamente para os pianistas brasileiros, levando em 

consideração que os pianistas mexicanos não conheceram essa análise (Fig. 47). Os pianistas 

mexicanos, coincidentemente com a análise estrutural, refletem uma aceleração da seção B (c. 

12-16) e uma desaceleração na seção C (c. 17-25).  

A seção A (c. 1-11) está escrita em compasso quaternário e na mão esquerda apresenta 

figuras de semínimas que poderiam ter contribuído para manter a estabilidade do tempo, 

entretanto a seção B (c. 12-16), escrita em compasso de cinco tempos, tem figuras rítmicas 

pontuadas que poderiam levar a acelerar o tempo. A seção C (c. 17-25), escrita em compasso 

de seis tempos e depois em compasso composto de quatro tempos (12/8) contém figuras 

rítmicas que podem ajudar a manter o pulso e a diminuí-lo. As várias indicações de 

performance bem como a interpretação dos pianistas serão discutidas quando da apresentação 

da análise retórica.  

Assim, embora a Fig. 47 reflita um maior detalhe de andamentos, segue a análise do que 

acontece dentro das seções estruturais através das partes retóricas (Fig. 48), utilizando como 

referência a análise retórica feita especialmente para esse estudo, que os pianistas mexicanos 

não conheceram. A seção A (c. 1-11) inclui as três primeiras partes retóricas do discurso: 

Exordium (c. 1-2), Narratio (c.3-8) e Propositio (c. 9-11), e a seção C (c. 17-25) inclui as 

duas últimas: Confirmatio (c. 17-19) e Peroratio (c. 20-25). A seção B (c. 12-16) corresponde 

ao Confutatio.  
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Figura 47: Peça 1: Noche. Pianistas mexicanos. Média de 

andamento em bpm por seções estruturais 

 

Figura 48: Peça 1: Noche. Pianistas mexicanos. Média de 

andamento em bpm por partes retóricas 

 

Analisando a Fig. 48, com relação às partes retóricas, não é possível determinar 

tendência ou tradição específica com respeito ao andamento da peça. As leves oscilações de 

andamento, como as apresentadas entre Exordium (c. 1-2) e Narratio (c. 3-8), ainda que sejam 

consideradas próprias e naturais de qualquer interpretação (Bowen, 1996), não descrevem os 

mesmos desenhos. M1 tem uma leve aceleração, mas M2 e M3 uma leve desaceleração. 

Nesse ponto a partitura conta com a indicação mezzo piano e espress. e un po’ a piacere” (c. 

3). Dentre os elementos musicais que chamam a minha atenção no Narratio, está uma 

apojatura no terceiro tempo do terceiro compasso (vide Fig. 17) e uma quiáltera de dez notas 

para um tempo. Esses elementos, considerando a indicação espress. e um po' a piacere, 
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resultam em diferenças significativas. M1 e M3 executam a apojatura de maneira 

pronunciada, e M3 apresenta uma desaceleração importante durante a quiáltera, além de 

executar os mordentes dos compassos 7 e 8 em um andamento e caráter mais devagar que a 

média do Narratio.  

M1 dá início a uma aceleração desde o Propositio (c. 9-11) que tem uma indicação de 

pianissimo e dolcissimo e que ainda se encontra na seção A, ou seja, confere uma 

interpretação de affretando ou stringendo para a indicação dolcissimo. A seção B, 

retóricamente o Confutatio (c. 12-16), é executada com uma leve desaceleração com respeito 

aos três compassos anteriores, retornando ao andamento inicial. Assim, embora os três 

pianistas mexicanos, de acordo à Fig. 47, acelerarem o andamento na seção B (c. 12-16) que 

inicia com uma indicação de piano e “misterioso”, analisando por partes retóricas o resultado 

de M1 não é refletido da mesma forma.  

Durante os c. 13-15 (vide Fig. 19), M1 e M2 realizaram um accelerando conjuntamente 

com o crescendo indicado na partitura. M3 não apresentou mudanças de andamento 

associadas com o crescendo nessa passagem.  

No início do Confirmatio (c. 17-19), M1 e M3 desaceleraram em relação à parte 

anterior, entanto M2, contrariamente, acelerou. No entanto, a realização da indicação lontano 

com que começa o Confirmatio, segundo minha apreciação, é melhor alcançada por M2 

através da intensidade piano. Esse Confirmatio tem uma indicação de intensidade piano que 

M1 longe de executá-la, apresenta uma intensidade forte.  

Na Peroratio (c. 20-25) que consiste em um compasso e meio com as indicações 

pianissimo e leggero e gaio, e os quatro compassos e meio restantes em pianissimo e scuro, 

tampouco existe uma linha comum entre os três pianistas. M1 diminui um pouco o andamento 

segundo a Fig. 48, mas dentro desses 5 compassos, o leggero e gaio foi interpretado como 

uma acentuada aceleração repentina. Para M2, que segundo a figura mencionada diminui 

consideravelmente o andamento, o leggero e gaio não se reflete como uma aceleração 

respeito da parte anterior (Confirmatio; c. 17-19) mas como uma continuação desta que 

paulatinamente, no pianissimo e scuro, desacelerou e diminuiu. M3 apresenta, segundo o 

gráfico (Fig. 48), uma leve e quase imperceptível aceleração. Segundo a minha apreciação, o 

leggero e gaio de M3 evoca um galo trinando de manhã, característica assinalada na análise 

retórica neste trabalho.  
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Segundo a Fig. 48, o relevo de M3 no percurso da peça apresenta variações de 

andamento mínimas, as quais se tornariam imperceptíveis sem a utilização do software 

especializado. Suas acelerações e desacelerações estão no limite das 6 bpm, no entanto que as 

variações de M1 e M2 têm uma abrangência de 16 e 28 bpm respectivamente. A quantidade 

de indicações de caráter e a flutuação de velocidade de M3 mostra que este pianista procura 

realizar o caráter a partir de mudanças sutis no tipo de toque e nas nuanças como apojaturas e 

ornamentos, e não em aspectos de maior impacto geral, como o tempo. Com essa 

característica de estabilidade no andamento e em base a importância que reveste esse fator na 

interpretação como foi explicado na introdução, a gravação da peça 1 de M3 lembra o 

pensamento de Stravinsky:  

[...] Pois, como eu já disse, a música deve ser transmitida e não interpretada, porque 

a interpretação revela a personalidade do intérprete ao invés do que a do autor, e 

quem pode garantir que um executante refletirá a visão do autor sem distorção? 

(STRAVINSKY, 1958, p. 75)
 17

. 

Usando palavras de Bowen (1996, p. 112, grifo do autor) em referência a Mendelssohn, 

Toscanini e Norrington, M3 tentou “[...] deixar a música falar por si sem interferência do 

executante [...]”
18

. O único detalhe é que essa opinião foi expressa com relação aos tempos 

rápidos, e não ao respeito dos andamentos lentos, como o da peça 1. 

Deve-se salientar que o critério para a elaboração dos gráficos desse trabalho baseou-se 

na média de andamento de seções e não no andamento específico de cada batida. Este 

procedimento visa conferir a integridade musical e a continuidade durante a obra.  

 

4.2 GRAVAÇÕES DA PEÇA 1 - PIANISTAS BRASILEIROS 

 

Mudando o esquema de análise apresentado anteriormente, e procurando a influência 

dos diversos elementos acrescentados a cada participante para estudar a obra, a partir das 

comparações entre primeira e segunda gravação, analisei comparativamente as gravações de 

cada participante em separado. Posteriormente retomei, com respeito à segunda gravação, o 

                                            
17 “For, as I have already said, music should be transmitted and not interpreted, because interpretation reveals the 

personality of the interpreter rather than that of the author, and who can guarantee that such an executant will 

reflect the author's vision without distortion?” (STRAVINSKY, 1958, p. 75) 
18

 “[...] “let the music speak for itself without interference from the performer [...]” (BOWEN, 1996, p. 112).  
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tipo de comparação que foi feito com as gravações dos pianistas mexicanos, procurando 

semelhanças entre os pianistas brasileiros nas últimas versões registradas.  

 

4.2.1 PARTICIPANTE B1 

B1 afirmou na primeira entrevista ter pensado em tranquilidade, melancolia, saudade, 

dor e tristeza, um caráter reflexivo e introspectivo. Salientou a falta de conhecimento sobre o 

título e o autor da peça. B1 recebeu uma análise estrutural da peça. O seguinte gráfico (Fig. 

49) mostra a média de andamento na primeira e na segunda gravação, sem apresentar uma 

diferença significativa geral, localizando o critério de Adagio na concepção de Kolisch (1993) 

como foi descrita com respeito a M3. Mas, contrário ao acontecido com M3, nas duas 

gravações de B1 percebi um caráter lento, ou seja, mais calmo que o Adagio.  

 

Figura 49: Peça 1: Noche. B1. Média de andamento em bpm 

 

Analisando o gráfico de andamento por seções estruturais (Fig. 50), percebe-se uma 

leve tendência geral de aceleração na segunda gravação. Na primeira gravação aprecia-se um 

desenho similar aos pianistas mexicanos. Nos c. 13-15 dentro da seção B, compartilha um 

traço comum nas duas gravações: a associação de um accelerando com o crescendo marcado 

na partitura. Esse traço está presente também nas gravações de M1 e M2. Um elemento no 

qual pode se apreciar a influência da análise estrutural fornecida para esse pianista se encontra 

ao passar da seção B (c. 12-16) à seção C (c. 17-25). Na primeira gravação, não existe uma 

pausa interpretativa após a fermata para trocar de seção. Na segunda gravação existe, apesar 

de não ser completamente audível por causa da pedalização usada.  
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Figura 50: Peça 1: Noche. B1. Média de andamento em bpm por seções estruturais 

 
 

Na análise da gravação por partes retóricas, a principal diferença visível na Fig. 51 entre 

a primeira gravação e a segunda, foi o andamento adotado para o Confirmatio (c. 17-19), que 

gerou uma desaceleração relativa no contraste do Peroratio (c. 20-25). Também existe 

diferença no andamento entre as três primeiras partes, de acordo com a Fig. 51.  

 

Figura 51: Peça 1: Noche. B1. Média de andamento em bpm por partes retóricas 

 

Entre a primeira e a segunda gravação existem semelhanças que nos fazem pensar em 

traços interpretativos próprios de B1. Esta observação confirma o que Bowen (1996) 

estabelece sobre traços comuns nas performances do mesmo artista. No c. 8, antes de começar 

o Propositio (c. 9-11), o andamento desacelerou gradual e quase imperceptivelmente, 

provavelmente por uma associação de um andamento mais devagar e antecipatório do 
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dolcissimo indicado na partitura. No entanto, o Propositio foi executado levemente mais 

rápido em ambas as gravações.  

Na entrevista final, B1 afirmou ter acelerado a última parte, em relação à primeira 

gravação (c. 20) para melhor retratar o caráter de leggero e gaio. Esse caráter foi alcançado, 

mesmo ao ser tocado com una intensidade mezzo forte ao invés da intensidade pianissimo 

marcada na partitura. 

 

4.2.2 PARTICIPANTE B2 

 

Assim como B1, na primeira entrevista B2 expressou pensamentos relacionados à 

melancolia, com a diferença que também acrescentou ideias de mistério e ironia para algumas 

partes da peça. B2 recebeu as três gravações dos pianistas mexicanos, em formato de áudio. 

Embora o andamento geral da segunda performance de B2 desacelerasse (Fig. 52), não 

representa uma diferença significativa. A intenção de andamento e caráter inicial que percebi 

nas duas gravações corresponde ao marcado na partitura, Adagio.  

 

Figura 52: Peça 1: Noche. B2. Média de andamento em bpm  

 

O desenvolvimento em relação às seções estruturais da peça mostra a mesma ideia de 

desaceleração geral, de uma forma mais equilibrada na segunda gravação (Fig. 53). Um traço 

referente às seções estruturais, comum nas duas gravações, foi a desaceleração no término da 

seção A (c. 1-11) e no início da seção C (c. 17-25). Foi detectada também uma pequena pausa 

após a fermata do c. 16 que conclui a seção B (vide Fig. 5). Essa pausa que funciona como 
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respiração não está presente em nenhuma das gravações analisadas dos pianistas mexicanos, 

mas surge na segunda gravação de B1 (após ter estudado a análise estrutural). As percepções 

anteriores refletem uma performance analítica de B2.  

 

Figura 53: Peça 1: Noche. B2. Média de andamento em bpm por seções estruturais 

 

A diferença de andamento nas partes retóricas (Fig. 54) apresenta-se com respeito às 

duas últimas partes. Na primeira gravação o andamento apresenta uma leve aceleração na 

última parte em relação à anterior, enquanto o andamento da segunda gravação reflete uma 

desaceleração equilibrada através da peça inteira.  

No Narratio (c. 3-8), B2 mostrou oscilações de andamento que contribuíram para o 

interesse interpretativo da segunda gravação. Essas flutuações estão presentes também na 

gravação de M2, a mesma que B2 afirmou ter gostado mais.  

Na Propositio (c. 9-11) a indicação de dolcissimo é interpretada por B2 como um 

allargando, exatamente ao contrário de M1.  

O c. 16 motivou uma execução com características comuns nas duas gravações: a 

finalização (sonoridade com fermata) é suave, mesmo tendo um acento indicado na partitura.  

O caráter leggero e gaio do Peroratio (20-25) foi alcançado nas duas gravações (c. 20), 

sendo de melhor qualidade interpretativa a segunda. Nos c. 22-25 com indicação de 

pianissimo e scuro, apresentou um melhor equilíbrio de sonoridades entre mão direita e mão 

esquerda na segunda gravação.  

Durante a segunda entrevista, B2 afirmou ter desacelerado em geral, para ter calma e 

separar cada seção identificada nas gravações dos pianistas mexicanos, fato que deixa ver a 
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capacidade de análise estrutural de B2, fator que determinou dar a B2 as gravações como 

material de estudo e não as análises. B2 disse ter mudado também o tipo de toque e o 

andamento a partir do c. 17 no qual aparece a indicação lontano, relacionando esse caráter 

com um andamento mais lento.  

 

Figura 54: Peça 1: Noche. B2. Média de andamento em bpm por partes retóricas 

 

 

4.2.3 PARTICIPANTE B3 

 

B3 não se referiu aos sentimentos na primeira entrevista, mas concebeu a peça como 

uma música folclórica ou étnica para ritual de caráter exótico. B3 teve acesso à análise 

retórica. A diferença de média geral de andamento entre a primeira e a segunda gravação de 

B3 não revela modificações perceptíveis (Fig. 55). As pequenas oscilações temporais foram 

detectadas somente após as análises de ambas as gravações. Tanto B3 quanto B2 e M2 

mantiveram-se nas marcas de Adagio propostas por Med (1996), no entanto, percebi que o 

caráter inicial da primeira gravação de B3 aproxima-se mais de um Andante do que de um 

Adagio. Na segunda gravação, o caráter aproxima-se do Adagio, mas permanece na intenção 

Andante. Provavelmente o caráter exótico de um ritual tal qual referido na entrevista de B3 

fez com que o associasse ao caráter Lento e, ante a indicação Adagio tentou aumentar o 

andamento para não ficar arrastado.  
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No gráfico de andamento por seção estrutural (Fig. 56) observa-se uma desaceleração 

geral em ambas as gravações, sendo mais equilibrada na segunda, visto que a desaceleração é 

mais gradual.  

Da mesma maneira que B2, B3 realizou a pequena pausa após a fermata do c. 16 para 

concluir a seção B (Fig. 5). Apesar de apresentar essa pausa nas duas gravações, esta inflexão 

não fica tão clara na segunda gravação devido à pedalização utilizada. 

 

Figura 55: Peça 1: Noche. B3. Média de andamento em bpm 

 

 

Figura 56: Peça 1: Noche. B3. Média de andamento em bpm por seções estruturais 

 

No gráfico analítico por partes retóricas (Fig. 57), aparece na segunda gravação uma 

aceleração leve entre Confutatio (c. 12-16) e Confirmatio (c. 17-19), e uma diferença menor 
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entre os andamentos das últimas duas partes, ou seja, um contraste menor. Essas nuanças 

foram refletidas no gráfico por seções estruturais (Fig. 56) como um maior equilíbrio na 

desaceleração geral. A principal característica encontrada em B3 foi o manejo das oscilações 

de tempo durante cada seção estrutural e, inclusive durante cada parte retórica. Por exemplo, 

no Narratio (c. 3-8) B3 apresenta oscilações distintas que ajudam a interpretação: na primeira 

gravação sobre a apojatura do c. 3 e na segunda gravação com respeito à quiáltera de dez (c. 

6).  

Figura 57: Peça 1: Noche. B3. Média de andamento em bpm por partes retóricas 

 
 

Na entrevista final, B3 expressou não ter mudado intencionalmente os andamentos em 

comparação com sua primeira versão, com exceção das variações naturais a qualquer 

performance. Embora B3 afirmasse não estar convencido de alguns dos pontos da análise 

retórica, ele modificou sua interpretação durante as passagens assinaladas como dolcissimo 

(anacruse do c. 9), misterioso (C. 12) e leggero e gaio (c. 20) na segunda gravação.  

 

4.2.4 PIANISTAS BRASILEIROS – 2ª. ETAPA DE GRAVAÇÕES 

 

Na continuação seguem as comparações entre as segundas gravações dos três 

participantes brasileiros, procurando encontrar semelhanças entre elas. A Fig. 58 mostra uma 

tendência inversa à dos três pianistas mexicanos analisados (vide Fig. 46). Neste caso, o 

pianista mais velho (B1) apresenta um andamento mais lento e o pianista mais novo (B3) um 
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andamento mais rápido, no entanto, o pianista mais novo (B3) conseguiu uma construção e 

delimitação de frases mais pronunciada que os pianistas B1 e B2, provavelmente como 

resultado do estudo da análise retórica.  

Na visualização por seções estruturais (Fig. 59), B2 e B3 apresentaram um mesmo 

desenho de andamento com tendência a acelerar, em tanto o desenho de B1 mostrou tendência 

a desacelerar. Os desenhos de B1, B2 e B3 foram distintos ao apresentado de maneira similar 

pelos três pianistas mexicanos estudados.  

 

Figura 58: Peça 1: Noche. Pianistas brasileiros. 

Segunda gravação. Média de andamento em bpm  

 
 

Figura 59: Peça 1: Noche. Pianistas brasileiros. Segunda 

gravação. Média de andamento em bpm por seções estruturais 

 

Em questão das partes retóricas (Fig. 60), embora o desenho apresentado por B2 e B3 

mostra traços parecidos, a comparação dos padrões de desenho apresentados pelos pianistas 

brasileiros não permitem estabelecer uma tendência em comparação com os pianistas 

mexicanos no gráfico correspondente (Fig. 48).  
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Existem semelhanças entre B2 e B3 com respeito às quatro primeiras partes (c. 1-16), 

nas quais se observa uma desaceleração gradual geral. No Confutatio (c. 12-16) e no 

Confirmatio (c. 17-19), existe semelhança entre B1 e B3, ambos aceleram nesta passagem. A 

principal tendência geral de andamento é a desaceleração do Peroratio (c. 20-25) em relação 

ao Confirmatio (c. 17-19), presente também nas gravações dos pianistas mexicanos 1 e 2.  

 

Figura 60: Peça 1: Noche. Pianistas brasileiros. Segunda 

gravação. Média de andamento em bpm por partes retóricas 

 

4.3 COMPARAÇÃO FINAL DE GRAVAÇÕES DA PEÇA 1 

 

A comparação final para apreciar com clareza as semelhanças e diferenças entre as 

gravações analisadas, com respeito ao desenvolvimento da performance e tendo a média do 

andamento como referência, é apresentada em forma de curva, desenho que permite ver a 

interpretação de uma maneira linear. A Fig. 61 apresenta os traços interpretativos com base 

nas seções estruturais, e a Fig. 62 com base nas partes retóricas.  

Embora possam ser identificadas algumas semelhanças nas linhas do gráfico, não foi 

possível determinar uma tendência geral ou algum padrão de comportamento do andamento 

na peça 1. Entre as gravações dos pianistas brasileiros, pode-se observar diferenças 

interpretativas causadas principalmente pela análise estrutural e pelas gravações fornecidas. A 

análise retórica aparentemente não causou forte impacto quanto à variação de andamento e de 

curva de desenvolvimento, mas a interpretação propriamente dita mudou. 
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Figura 61: Peça 1: Noche. Pianistas mexicanos e brasileiros. Curva 

baseada no andamento médio em bpm por seções estruturais 
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Figura 62: Peça 1: Noche. Pianistas mexicanos e brasileiros. Curva 

baseada no andamento médio em bpm por partes retóricas 
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4.4 GRAVAÇÕES DA PEÇA 2 - PIANISTAS MEXICANOS 

 

Para começar a analisar e comparar gravações da peça 2, foi preciso primeiro analisar, o 

que aconteceu com a indicação de repetição no fim do compasso 32. O símbolo utilizado na 

partitura da peça é geralmente colocado para pular à Coda, e não para voltar ao início, mas 

nesse casso, o símbolo foi colocado como sinônimo de DaCapo. Nenhum dos três pianistas 

mexicanos interpretou da mesma maneira as repetições. Considerando que houve significativa 

variedade na compreensão do que deveria ser repetido, o Quadro 5 ilustra a situação:  

Quadro 5: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. 

Características das repetições 

Pianista Sequência de 

execução 

Características No. de compassos da 

gravação 

M1 A-B-A-B-A' Com as duas repetições (c. 13-20 e 21-32) na 

primeira volta. Sem repetições na segunda volta.  

92 

M2 A-B-A-B-A' Somente com a primeira repetição da seção B (c. 13-

20) nas duas voltas.  

88 

M3 A-B-A-B-A' Com as duas repetições (c. 13-20 e 21-32) nas duas 

voltas.  

112 

 

Esses dados (Quadro 5) quando somados aos comentários nas análises da peça anterior, 

me permitem prognosticar prováveis traços na interpretação musical de cada um dos pianistas 

mexicanos: M1 como um intérprete que respeitando musicalmente a partitura, age com 

flexibilidade aplicada a vários parâmetros, M2 com equilíbrio na tomada de decisões, e M3 

como um artista que busca a interpretação mais próxima aos elementos apresentados na 

partitura. No entanto, para o presente trabalho resultou conveniente não considerar as 

modificações efetuadas em cada repetição. 

A Tabela 1 mostra o andamento médio geral tomado diretamente das gravações com as 

diferentes repetições das duas voltas que cada pianista considerou e o andamento médio sem 

repetição alguma. Considerando como diferença significativa uma variação de andamento de 

+/- 10% a partir do andamento inicial que pode ser identificada de maneira auditiva, não 

existe a mesma. As diferenças e porcentagens são calculadas tomando como base a primeira 

vez que foi tocada a música, salvo indicação distinta.  



71 

 

 

 

Tabela 1: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. Média de 

andamento em bpm com e sem repetições 

Pianista Andamento médio 

geral da gravação 

Andamento médio 

sem repetições 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

M1 90,31 93,12 2,81 3,11 

M2 124,84 123,12 -1,72 -1,38 

M3 124,98 124,30 -0,68 -0,54 

 

Dado que os pianistas interpretaram as repetições de maneira diferente, as seguintes 

tabelas mostram que não existe diferença significativa entre as repetições de cada seção 

estrutural ou parte retórica, e que não existe uma tendência comum de aceleração ou 

desaceleração nas mesmas.  

 

Tabela 2: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. 

Média de andamento em bpm na seção A (c. 1-8) 

Pianista Primeira vez 

(primeira volta) 

Segunda vez 

(segunda volta) 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

M1 108,22 102,86 -5,36 -4,95 

M2 116,55 120,28 3,73 3,20 

M3 124,58 127,81 3,23 2,59 

 

Entretanto M1 apresentou uma leve desaceleração na repetição da seção A (Tabela 2), 

M2 e M3 apresentaram ligeiras acelerações.  

Devido ao comprimento da seção B, ao fato de que os c. 9-12 não tem repetição dentro 

da parte B e às variações de andamento apresentadas especificamente por M1, considero 

necessária a Tabela 3 para conferir as variações de andamento e determinar se existiram ou 

não diferenças significativas.  

 

Tabela 3: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. 

Média de andamento em bpm nos compassos 9-12 

Pianista Primeira vez 

(primeira volta) 

Segunda vez 

(segunda volta) 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

M1 73,75 72,88 -0,87 -1,18 

M2 132,03 129,62 -2,41 -1,83 

M3 128,10 129,13 1,03 0,80 
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Nas Tabelas 4 e 5 a diferença máxima de andamento foi calculada entre as repetições 

que mostraram uma maior divergência, salientadas em negrito. As porcentagens foram 

calculadas a partir da primeira vez que foi tocada a passagem. 

 

Tabela 4: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. 

Média de andamento em bpm nos compassos 13-20 

Pianista 1a. vez 

(1a. volta) 

2a. vez 

(1a. volta) 

3a. vez 

(2a. volta) 

4a. vez 

(2a. volta) 

Dif. máx. 

de and. 

% da 

diferença 

M1 87,99 88,85 82,97 0,00 5,88 6,68 

M2 129,56 128,46 127,60 126,55 3,01 2,32 

M3 126,68 125,52 126,73 126,13 1,21 0,96 

 

Tabela 5: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. 

Média de andamento em bpm nos compassos 21-32 

Pianista 1a. vez 

(1a. volta) 

2a. vez 

(1a. volta) 

3a. vez 

(2a. volta) 

4a. vez 

(2a. volta) 

Dif. máx. 

de and. 

% da 

diferença 

M1 89,61 88,06 86,60 N/A 3,01 3,36 

M2 126,50 N/A 126,53 N/A 0,03 0,02 

M3 124,24 123,18 124,28 124,19 1,10 0,89 

 

Considerando a análise estrutural que foi feita, a seção B inclui os compassos contidos 

nas três tabelas anteriores (3, 4 e 5), mas pelas diferenças de extensão (número de compassos) 

o andamento médio da seção B não é precisamente a média dos dados anteriormente 

estabelecidos. A Tabela 6 mostra os andamentos médios da seção B nas duas vezes que é 

apresentada, não encontrando diferenças significativas. Esses dados não levam em conta as 

repetições internas ou imediatas que, de acordo com as Tabelas 4 e 5, podem ser eliminadas.  

 

Tabela 6: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. 

Média de andamento em bpm na seção B (c. 9-32) 

Pianista Primeira vez 

(primeira volta) 

Segunda vez 

(segunda volta) 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

M1 86,43 83,11 -3,32 -3,84 

M2 128,44 127,40 -1,04 -0,81 

M3 125,70 125,91 0,21 0,17 

 

A seção A' não apresenta repetição e não será discutida presentemente. 
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Tomando como base a análise retórica que foi feita especialmente para os participantes 

brasileiros, o Narratio equivale à seção A (c. 1-8) e a tabela comparativa corresponde à 

Tabela 2.  

A seção B contem o Propositio (c. 9-20) e o Confutatio (c. 21-32). Seguindo os mesmos 

critérios de eliminação das repetições internas, apresenta-se a seguinte informação (Tabela 7) 

para o Propositio (c. 9-20) sem ter encontrado diferenças significativas.  

 

Tabela 7: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. 

Média de andamento em bpm no Propositio (c. 9-20) 

Pianista Primeira vez 

(primeira volta) 

Segunda vez 

(segunda volta) 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

M1 83,24 79,61 -3,63 -4,36 

M2 130,38 128,27 -2,11 -1,62 

M3 127,15 127,53 0,38 0,30 

 

Embora a tabela referente ao Confutatio (c. 21-32) seria equivalente à Tabela 5, pois são 

os mesmos compassos, acredito ser conveniente apresentar mais uma tabela (8), tomando 

como referência o andamento da primeira vez que se apresenta a música nas duas vezes que 

ela é interpretada (sem repetições internas), e não os valores mais altos e baixos.  

 

Tabela 8: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. 

Média de andamento em bpm no Confutatio (c. 21-32) 

Pianista Primeira vez 

(primeira volta) 

Segunda vez 

(segunda volta) 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

M1 89,61 86,60 -3,01 -3,36 

M2 126,50 126,53 0,03 0,02 

M3 124,24 124,28 0,04 0,03 

 

Confirmatio (c. 33-39) e Peroratio (c. 40) não precisam de comparativo, pois não 

apresentam repetição.  

Considerando a inexistência de diferenças significativas de andamento, já que a máxima 

diferença apresentada nas tabelas anteriores foi de 5,88 bpm, representando o 6,68% com 

respeito ao andamento da primeira vez em que se apresenta a música (Tabela 4), a peça será 

analisada sem repetições.  
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Tendo estabelecido a informação para a análise, eliminando as repetições, e seguindo o 

esquema de comparação usado para a peça 1, a Fig. 63 mostra os andamentos médios dos três 

pianistas mexicanos na peça 2. 

 

Figura 63: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. Média de andamento em bpm  

 

M1 mostra uma diferença de andamento significativa, próxima às 30 bpm com respeito 

a M2 e M3. Seguindo o procedimento de trabalho com a peça 1, essa diferença pode significar 

uma mudança não somente de andamento, mas de caráter. Neste caso, o impacto do 

andamento não afetou diretamente ao termo Allegro, mas a característica de como a indicação 

pesante foi interpretada.  

Segundo Kolisch (1993), o critério adotado por Beethoven para o andamento Allegro 

apresenta algumas variantes. O Allegro ordinario é considerado para 120-132 bpm, entanto 

que o Allegro ma non troppo é colocado em 92-96 bpm. Este critério adapta-se perfeitamente 

à interpretação de M1. No entanto, o tipo de toque e a intenção da interpretação são fatores 

que afetam o caráter e andamento de uma execução, não dependendo somente da velocidade 

adotada. M1, por exemplo, apresenta uma intenção inicial de fanfarra alegre que, segundo 

minha percepção, afasta-se um pouco do caráter pesante para se localizar como marcato. Nos 

comentários sobre as seguintes figuras colocarei mais detalhes.  

Os andamentos de M2 e M3 nessa peça 2 encontram-se dentro dos parâmetros 

assinalados por Med (1996) e confirmados pelo software TempoPerfect Metronome Software. 

Com isto, quero dizer que tanto M2 quanto M3 executam esta passagem em uma velocidade 

considerada padrão para o termo Allegro. Mas é necessário salientar mais uma vez que a 

intenção e a maneira de tocar conferem características interpretativas essenciais ao caráter da 
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execução. Nesse caso e, segundo o meu parecer, M2 desenvolve durante a peça inteira um 

caráter que não corresponde a um Allegro pesante, mas a um Allegro leggero. Nessa peça, 

M3, apesar de apresentar o andamento mais rápido dos três pianistas, é o intérprete que 

melhor reflete a intenção inicial de Allegro pesante criando uma sensação de peso a partir do 

tipo de toque.  

A Fig. 64 mostra o detalhe das variações de tempo no percurso da peça 2 em cada 

seção estrutural de acordo com a análise feita nesse estudo exclusivamente para os pianistas 

brasileiros e tomando em consideração que os pianistas mexicanos não conheceram essa 

análise. Desta figura não é possível determinar um padrão de comportamento do andamento, 

pois os três pianistas apresentam desenhos distintos, mas é possível fazer comentários sobre 

as características interpretativas particulares apresentadas em cada seção por cada pianista 

mexicano.  

Como pode ser constatado no gráfico (Fig. 64), M1 e M2 fazem uma mudança drástica 

no andamento da seção B em sentido contrário. Essa troca serve para identificar com clareza o 

final de uma seção estrutural e o início de outra. A diferença na extensão (número de 

compassos) das seções faz com que a média de andamento geral da Fig. 63 seja próxima à 

média de andamento da seção B (c. 9-32).  

 

Figura 64: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. 

Média de andamento em bpm por seções estruturais 

 

O c. 8 da seção A corresponde a um cromatismo (passus duriusculus, vide Fig. 41) que 

os três pianistas mexicanos interpretaram não como o último compasso da seção A, mas como 

um caminho rumo ao ritmo do que vai se tornar a fase dançante, a seção B (c. 9-32), na qual 

começa o ritmo da dança folclórica expressada no título da peça. A mudança drástica de 
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desaceleração de M1 para gerar o efeito pesante inicia desde o c. 8; também a aceleração de 

M2 e M3 para a seção B tem início no c. 8.  

Cada uma das gravações, como é natural, tem características singulares. Na gravação de 

M1 existe uma nota equivocada no c. 3: o Fá sustenido provavelmente foi tocado como Fá 

natural por uma enganosa apreciação do entorno do Ré bemol presente nesse mesmo 

compasso (vide Fig. 28).  

Por outro lado, M2 apresenta uma respiração entre a primeira sonoridade da primeira 

frase e a continuação dela, talvez para salientar a ligadura de fraseado que inicia na segunda 

sonoridade e tem acento.  

Apesar de ter conseguido a sensação de pesante somente a partir do toque e não da 

velocidade segundo a minha percepção, M3 não executa um fraseado com clareza e sinto os 

acentos dele como se fossem batidas mais do que apoios.  

Os c. 9-12 (vide Fig. 33) do início da seção B tão somente marcam o ritmo, e sendo já 

rítmicos, formam parte da seção dançante da peça. O fato de não terem repetição, faz-me 

acreditar que se trata de uma introdução rítmica para a dança propriamente dita no c. 13. O 

raciocínio anterior motivou-me a fazer a tabela de andamentos para este trecho específico 

(vide Tabela 3). A indicação de marcatissimo apresentou diversas características. M1 marca 

pronunciadamente a primeira nota de cada tempo na mão esquerda, inclusive nos compassos 

nos quais a dança tem já um desenho melódico, ou seja, para M1 o fator mais importante é o 

rítmico, a base da dança. M2 coloca o caráter marcatissimo especialmente na primeira 

sonoridade de cada compasso, e quando começa a parte melódica da dança (c. 13), o caráter 

marcato passa com maior relevância à mão direita. M3 consegue um toque marcatissimo em 

todas as notas das duas mãos, salientando levemente a primeira sonoridade de cada tempo.  

Na seção A' (c. 33-40), as gravações de M1 e M2 refletem uma intenção de retomar o 

andamento da seção A (c. 1-8). Enquanto a M3, a desaceleração que apresenta não 

corresponde a uma recuperação do andamento da seção A, pois entre a seção A (c. 1-8) e a 

seção B (c. 9-32) não se nota uma diferença perceptível de tempo. Neste caso, poderia se 

tratar mais de uma associação da desaceleração com o conceito de finalização (CLARKE, 

2004) do que de uma semelhança com M2.  

Este grupo de pianistas tende a reforçar as mesmas características nas seções A (c. 1-8) 

e A’ (c. 33-40). M1 realiza uma terminação de frase no c. 38 distinta das demais ainda que na 

partitura pareçam iguais, contribuindo para sensação de finalização da peça (CLARKE, 
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2004), embora no c. 39 recupere o andamento rápido. Com a finalidade de ressaltar o caráter 

de finalização da peça, M3 faz uma respiração no final do c. 39, alongando a pausa de 

colcheia escrita.  

 

A Fig. 65 mostra as oscilações de andamento, baseadas na análise retórica feita para os 

participantes brasileiros. Tampouco é possível determinar um padrão ou identificar uma 

semelhança.  

Um ponto que chamou a minha atenção foi o trecho dos c. 25-32 no Confutatio (vide 

Fig. 43). Os c. 29-32 são uma repetição idêntica (palillogia) dos c. 29-32, ambos com início 

anacrústico. A partitura não tem indicação de dinâmica, mas M1 interpreta os c. 29-32 em 

uma intensidade piano que contrasta com os compassos anteriores e que cria uma sensação de 

eco. M2 e M3 não apresentam diferenças marcadas ao respeito desta palillogia.  

O fato da desaceleração do Peroratio (c. 40) comum aos três pianistas que poderia 

parecer comum a simples vista não resulta de importância, pois o Peroratio consiste em um 

compasso só e que tem uma fermata no último tempo.  

Figura 65: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos. 

Média de andamento em bpm por partes retóricas 

 

4.5 GRAVAÇÕES DA PEÇA 2 - PIANISTAS BRASILEIROS 

 

Seguindo o esquema de trabalho apresentado colocado no presente texto, e adaptando-o 

a situação da peça 2, segue o Quadro 6 que salienta as diferenças relativas às repetições nas 

gravações dos participantes brasileiros originadas pela imprecisa indicação de repetição.  
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Quadro 6: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. Características das repetições 

Pianista Sequência de 

execução 

Características No. de compassos da 

gravação 
 

B1-1a. Grav. A-B-A-B-A' Com as duas repetições (c. 13-20 e 21-32) na 

primeira volta. Sem repetições na segunda volta.  

92  

B1-2a. Grav. A-B-A-B-A' Com as duas repetições (c. 13-20 e 21-32) na 

primeira volta. Sem repetições na segunda volta.  

92  

B2-1a. Grav. A-B-A' Com as duas repetições (c. 13-20 e 21-32) na 

primeira volta. Não apresenta segunda volta. 

60  

B2-2a. Grav. A-B-A-B-A' Somente com a primeira repetição da seção B (c. 

13-20) nas duas voltas.  

88 

B3-1a. Grav. A-B-A-B-A' Com as duas repetições (c. 13-20 e 21-32) nas duas 

voltas.  

112 

B3-2a. Grav. A-B-A-B-A' Com as duas repetições (c. 13-20 e 21-32) na 

primeira volta. Sem repetições na segunda volta.  

92 

 

A Tabela 9 mostra o andamento médio geral tomado diretamente das gravações com as 

diferentes repetições das duas voltas que cada pianista considerou e o andamento médio sem 

repetição alguma, atendendo os mesmos critérios seguidos com os pianistas mexicanos.  

 

Tabela 9: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. 

Média de andamento em bpm com e sem repetições 

Pianista Andamento médio 

geral da gravação 

Andamento médio 

sem repetições 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

B1-1a Grav.  107,22 107,81 0,59 0,55 

B1-2a Grav .  108,01 106,82 -1,19 -1,10 

B2-1a. Grav.  117,67 117,52 -0,15 -0,13 

B2-2a. Grav.  121,92 122,29 0,37 0,30 

B3-1a. Grav.  97,96 100,06 2,10 2,14 

B3-2a. Grav.  119,32 120,26 0,94 0,79 

 

Seguem as tabelas por cada parte de seção, seção estrutural ou parte retórica parte da 

mesma forma que foi feito com as gravações dos pianistas mexicanos, para conferir se 

existiram diferenças significativas de andamento. Nas Tabelas 10 e 11 as diferenças e 

porcentagens são calculadas a partir da primeira vez que foi tocada a passagem.  

Embora não tenha sido encontrada diferença significativa de andamento nos compassos 

9-12, a Tabela 11 segue o mesmo critério utilizado com as gravações dos pianistas mexicanos.  
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Tabela 10: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. Média de 

andamento em bpm na Seção A (c. 1-8) 

Pianista Primeira vez 

(primeira volta) 

Segunda vez 

(segunda volta) 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

B1-1a Grav.  108,53 106,76 -1,77 -1,63 

B1-2a Grav .  104,98 107,99 3,01 2,87 

B2-1a. Grav.  120,01 N/A N/A N/A 

B2-2a. Grav.  125,57 123,92 -1,65 -1,31 

B3-1a. Grav.  104,51 101,77 -2,74 -2,62 

B3-2a. Grav.  126,00 122,83 -3,17 -2,52 

 

Como quatro das seis gravações que aparecem nas Tabelas 10 e 11 apresentam uma 

diferença leve de desaceleração durante a segunda vez que os c. 1-12 foram tocados, poderia 

se considerar que existe uma tendência a desacelerar nas segundas voltas.  

 

Tabela 11: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. 

Média de andamento em bpm nos compassos 9-12 

Pianista Primeira vez 

(primeira volta) 

Segunda vez 

(segunda volta) 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

B1-1a Grav.  105,23 101,92 -3,31 -3,15 

B1-2a Grav.  106,10 106,22 0,12 0,11 

B2-1a. Grav.  115,23 N/A N/A N/A 

B2-2a. Grav.  119,34 117,10 -2,24 -1,88 

B3-1a. Grav.  104,53 99,15 -5,38 -5,15 

B3-2a. Grav.  117,23 116,33 -0,90 -0,77 

 

Nas Tabelas 12 e 13 a diferença máxima de andamento foi calculada entre as repetições 

que mostraram uma maior divergência, salientadas em negrito. As porcentagens foram 

calculadas a partir da primeira vez que foi tocada a passagem.  

Tendo em consideração a análise estrutural, a seção B inclui os compassos contidos nas 

três tabelas anteriores, mas pelas diferenças de extensão (número de compassos) o andamento 

médio da seção B não é precisamente a média dos dados anteriormente estabelecidos. A 

Tabela 14 mostra os andamentos médios das duas vezes que se apresenta a seção B, não 

encontrando diferenças significativas. Esses dados não tomam em conta as repetições internas 

ou imediatas da seção B, por não existirem variações de andamento importantes segundo as 

Tabelas 12 e 13.  
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Tabela 12: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. 

Média de andamento em bpm nos compassos 13-20 

Pianista 1a. vez (1a. 

volta) 

2a. vez 

(1a. volta) 

3a. vez 

(2a. volta) 

4a. vez 

(2a. volta) 

Dif. máx. 

de and. 

% da 

diferença 

B1-1a Grav.  108,91 110,40 106,76 N/A 3,64 3,34 

B1-2a Grav.  108,82 109,35 109,57 N/A 0,75 0,69 

B2-1a. Grav.  117,44 117,57 N/A N/A 0,13 0,11 

B2-2a. Grav.  121,95 121,64 121,15 121,70 0,80 0,66 

B3-1a. Grav.  98,95 97,78 97,25 96,57 2,38 2,41 

B3-2a. Grav.  119,54 118,90 118,29 N/A 1,25 1,05 

 

Tabela 13: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. 

Média de andamento em bpm nos compassos 21-32 

Pianista 1a. vez 

(1a. volta) 

2a. vez 

(1a. volta) 

3a. vez 

(2a. volta) 

4a. vez 

(2a. volta) 

Dif. máx. 

de and. 

% da 

diferença 

B1-1a Grav.  106,51 105,44 107,35 N/A 1,91 1,79 

B1-2a Grav.  108,58 109,55 109,07 N/A 0,97 0,89 

B2-1a. Grav.  118,12 118,22 N/A N/A 0,10 0,08 

B2-2a. Grav.  122,17 N/A 121,83 N/A 0,34 0,28 

B3-1a. Grav.  96,99 95,53 95,36 94,65 2,34 2,41 

B3-2a. Grav.  117,75 117,52 117,66 N/A 0,23 0,20 

 

Tabela 14: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. 

Média de andamento em bpm na seção B 

(c. 9-32) 

Pianista Primeira vez 

(primeira volta) 

Segunda vez 

(segunda volta) 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

B1-1a Grav.  107,10 106,25 -0,85 -0,79 

B1-2a Grav.  108,25 108,76 0,51 0,47 

B2-1a. Grav.  117,41 N/A N/A N/A 

B2-2a. Grav.  121,62 120,82 -0,80 -0,66 

B3-1a. Grav.  98,90 96,62 -2,28 -2,31 

B3-2a. Grav.  118,26 117,65 -0,61 -0,52 

 

Como a seção A' não tem repetição, não precisa elaboração deste tipo de tabela.  

Considerando a análise retórica feita, o Narratio equivale à seção A (c. 1-8), e os dados 

já foram vistos na Tabela 10.  

A seção B contem o Propositio (c. 9-20) e o Confutatio (c. 21-32). Seguindo os mesmos 

critérios de eliminação das repetições internas, apresenta-se a Tabela 15 para o Propositio (c. 

9-20) sem ter encontrado diferenças significativas.  
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Embora a tabela referente ao Confutatio (c. 21-32) seria igual à Tabela 13, pois são os 

mesmos compassos, acredito conveniente apresentar mais uma tabela (16), tomando como 

referência o andamento da primeira vez que se apresenta a música nas duas vezes que ela é 

interpretada (sem repetições internas), e não os valores mais altos e baixos.  

 

Tabela 15: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. 

Média de andamento em bpm no Propositio (c. 9-20) 

Pianista Primeira vez 

(primeira volta) 

Segunda vez 

(segunda volta) 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

B1-1a Grav.  107,69 105,15 -2,54 -2,36 

B1-2a Grav.  107,91 108,45 0,54 0,50 

B2-1a. Grav.  116,70 N/A N/A N/A 

B2-2a. Grav.  121,08 119,80 -1,28 -1,06 

B3-1a. Grav.  100,81 97,88 -2,93 -2,91 

B3-2a. Grav.  118,77 117,64 -1,13 -0,95 

 

Tabela 16: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. 

Média de andamento em bpm no Confutatio (c. 21-32) 

Pianista Primeira vez 

(primeira volta) 

Segunda vez 

(segunda volta) 

Diferença de 

andamento 

Porcentagem da 

diferença 

B1-1a Grav.  106,51 107,35 0,84 0,79 

B1-2a Grav.  108,58 109,07 0,49 0,45 

B2-1a. Grav.  118,12 N/A N/A N/A 

B2-2a. Grav.  122,17 121,83 -0,34 -0,28 

B3-1a. Grav.  96,99 95,36 -1,63 -1,68 

B3-2a. Grav.  117,75 117,66 -0,09 -0,08 

 

Confirmatio (c. 33-39) e Peroratio (c. 40) não precisam de comparativo, pois não 

apresentam repetição.  

Considerando a inexistência de diferenças significativas de andamento, já que a máxima 

diferença apresentada nas tabelas anteriores foi de 5,38 bpm, representando o 5,15% com 

respeito ao andamento da primeira vez em que se apresenta a música (Tabela 11), a peça será 

analisada sem repetições.  
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4.5.1 PARTICIPANTE B1 

 

B1 afirmou na primeira entrevista ter pensado em um caráter alegre, vivo, dançante e 

animado. Salientou a falta de conhecimento sobre o título e o autor da peça da mesma maneira 

que com a peça 1. B1 recebeu uma análise estrutural da peça. A Fig. 66 mostra a média de 

andamento na primeira e na segunda gravação, sem ter uma diferença significativa geral. De 

acordo com os conceitos de andamento e correspondência em bpm (KOLISCH, 1993; MED, 

1996), o andamento médio de B1 está colocado levemente abaixo do critério de Allegro, 

considerando esta diferença como pesante. Além disso, a intenção do toque inicial 

corresponde ao caráter indicado para a peça.  

 

Figura 66: Peça 2: Huarache. B1. Média de andamento em bpm  

 

Analisando o gráfico de andamento por seções estruturais (Fig. 67), percebe-se uma 

mudança no desenho de andamento entre cada seção. O único traço comum entre as duas 

gravações é a semelhança de andamento entre as seções A e A'. O relevo da primeira 

gravação mostra semelhança com M1, e o relevo da segunda, com M2, mas no caso de B1, as 

diferenças em bpm são quase imperceptíveis.  

Na seção A (c. 1-8) da primeira gravação, B1 apresentou a mesma nota equivocada de 

M1. Já na segunda gravação, a nota foi corrigida. Ambas as gravações não mostram 

oscilações de andamento perceptíveis, e isto pode ser interpretado como um traço 

característico de B1.  



83 

 

 

 

O caráter marcatissimo indicado a partir do c. 9 está presente em todas as notas, 

salientando cada tempo, assim como na gravação de M3. Do c. 13 ao c. 32 na primeira 

gravação, B1 mostrou uma falta de acuidade rítmica ante a presença de figuras ternárias no 

primeiro tempo do padrão rítmico (mão esquerda) e as figuras binárias na mão direita (Fig. 

68). Este detalhe pode se traduzir como um desvio, mas não é uma característica permanente. 

Durante a segunda gravação está presente o mesmo tipo de desvio rítmico com menor 

frequência que na primeira. 

 

Figura 67: Peça 2: Huarache. B1. Média de andamento em bpm por seções estruturais 

 

 

Figura 68: Peça 2: Huarache. B1. Desvio do padrão rítmico 

a) Obra original; b) Desvio 
 

Na seção A', B1 retomou a intenção da seção A, incluindo a nota errada (Fá sustenido). 

Embora a partitura não apresente indicação nenhuma para finalização, do ponto de vista da 

musicalidade a sensação de finalização deve fazer parte da conclusão de cada obra. 

(CLARKE, 2004). Na primeira gravação, a duração da fermata não foi suficientemente longa 
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para indicar finalização e não teve nenhum outro elemento para ajudar a criar o fim. Na 

segunda gravação, a duração da fermata e a intenção do toque mudaram e criaram com 

clareza a ideia de final.  

A análise por partes retóricas (Fig. 69) é um reflexo da análise por seções estruturais. A 

principal diferença entre a primeira gravação e a segunda foi o andamento adotado para o 

Peroratio (c. 40), que somente significa uma melhor interpretação da fermata e uma maior 

sensação de finalização da peça.  

 

Figura 69: Peça 2: Huarache. B1. Média de andamento em bpm por partes retóricas 

 

Na entrevista final, B1 afirmou ter acelerado o andamento como consequência de uma 

melhor compreensão da polirritmia da peça. Apesar de não ter acelerado o andamento médio 

geral da peça 2, como pode se observar na Fig. 66, torna-se claro que a aceleração referida na 

entrevista foi aplicada à parte polirrítmica (seção B: c. 9-32).  

 

4.5.2 PARTICIPANTE B2 

 

Na primeira entrevista B2 expressou ter pensado em uma peça de folclore urbano ou de 

festa de rua; também mencionou ter tido ideias de uma peça cômica para brincar. B2 teve 

acesso à análise retórica apresentada nesse trabalho. O andamento médio geral da segunda 

performance acelerou ligeiramente mas sem representar uma diferença significativa (Fig. 70). 
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O andamento em bpm se encontra próximo do critério do Allegro (ordinario) para Beethoven 

segundo Kolisch (1993) e dentro dos andamentos inferiores ao Allegro segundo Med (1996).  

 

Figura 70: Peça 2: Huarache. B2. Média de andamento em bpm  

 

O desenvolvimento em relação às seções estruturais da peça mostra andamentos 

superiores na segunda gravação, mas a mesma ideia de desaceleração geral, conforme o 

gráfico da Fig. 71.  

 

Figura 71: Peça 2: Huarache. B2. Média de andamento em bpm por seções estruturais 

 

Assim como B1, B2 mostra um desvio em relação ao padrão rítmico da seção B (c. 9-

32) que não pode ser considerado falta de acuidade, mas um problema de conceituação da 
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métrica. A Fig. 72 mostra a comparação entre a partitura original e o ritmo apresentado por 

B2.  

 

Figura 72: Peça 2: Huarache. B2. Desvio do padrão rítmico 

 

a) Obra original; b) Desvio 
 

Apesar de ter estudado a análise retórica na qual se enfatiza o caráter polirrítmico da 

peça, B2 não mudou o desvio apresentado desde a primeira gravação.  

As diferenças de andamento entre as partes retóricas (Fig. 73), tanto na primeira 

gravação quanto na segunda, são auditivamente imperceptíveis. O único traço comum 

apresentado é a desaceleração do Peroratio que, como já foi indicado em partes anteriores 

deste escrito, não constitui um fator importante por causa da fermata existente no último 

tempo do último compasso.  

 

Figura 73: Peça 2: Huarache. B2. Média de andamento em bpm por partes retóricas 

 

B2 executa as partes retóricas Confirmatio e Peroratio com diferenças perceptíveis, mas 

não consegue transmitir a ideia de finalização. Na primeira gravação, B2 realiza uma 



87 

 

 

 

desaceleração das semicolcheias do c. 39, incluindo a anacruse, mas no compasso final, (c. 

40) o processo não se completa. Na segunda gravação não existe a desaceleração das 

semicolcheias mencionadas e ainda que ele alongue a fermata (c. 40), a finalização deixa a 

desejar. 

Durante a segunda entrevista, B2 expressou não ter modificado o andamento nem a 

interpretação depois de estudar a análise retórica, que foi útil somente do ponto de vista de 

organização estrutural. Também admitiu sua falta de familiaridade com os termos retóricos.  

 

4.5.3 PARTICIPANTE B3 

 

Desde a primeira entrevista, B3 expressou ideias próximas ao título da peça e aos dados 

apresentados no segmento 3.1.4.6 (Outros dados relacionados), entendendo a peça como uma 

música para dançar. As três gravações dos pianistas mexicanos analisadas em este estudo 

foram proporcionadas a B3. A diferença de andamentos entre as duas gravações é 

significativa (Fig. 74). Na primeira gravação o andamento médio geral é próximo ao de M1. 

Na segunda gravação, esse andamento é próximo ao de M2 e M3, e ao de B2. Mesmo assim, a 

intenção não corresponde ao Allegro pesante requerido pelo compositor. Na primeira 

gravação a minha percepção é de um Allegro moderato e na segunda, de um Allegro leggero, 

similar ao de M2.  

Figura 74: Peça 2: Huarache. B3. Média de andamento em bpm  
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No gráfico de andamento por seção estrutural (Fig. 75) observa-se uma desaceleração 

geral da seção B em relação a A, traço comum nas duas gravações, e nas gravações de M1 e 

de B2.  

Assim como B1 e B2, B3 também apresentou desvios do padrão rítmico da seção B (c. 

9-32) que foram mais pronunciados na segunda gravação. As Fig. 76 e 77 ilustram os desvios.  

 

Figura 75: Peça 2: Huarache. B3. Média de andamento em bpm por seções estruturais 

 
 

Figura 76: Peça 2: Huarache. B3-1a. Grav. Desvio do padrão rítmico 

a) Obra original; b) e c) Desvios 
 

Figura 77: Peça 2: Huarache. B3-2a. Grav. Desvio do padrão rítmico 

a) 

Obra original; b) Desvio 
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Na segunda gravação, foi constatada uma característica que combina alguns dos traços 

presentes nas gravações dos pianistas mexicanos que integraram os materiais fornecidos a B3. 

Esse participante acelerou as colcheias do c. 8 (passus duriusculus) à semelhança de M2 e 

M3, mas desacelerou a seção B (c. 9-32), como M1, criando um contraste especial. O caráter 

marcatissimo (c. 9) indicado para a seção B foi realizado salientando a primeira figura rítmica 

de cada tempo.  

B3 reconheceu ter adotado a diferença de intensidades na repetição idêntica (palillogia) 

dos c. 29-32 com relação aos c. 25-28 da gravação de M1, criando de igual maneira a 

sensação de eco.  

 

Figura 78: Peça 2: Huarache. B3. Média de andamento em bpm por partes retóricas 

 

O gráfico referente à análise retórica (Fig. 78) assinala a interpretação da fermata 

(Peroratio, c. 40) marcadamente mais longa que na primeira gravação, na qual, 

aparentemente a fermata não foi executada. O relevo de andamentos das quatro primeiras 

partes retóricas é semelhante nas duas gravações.  

Na entrevista final, B3 disse ter acelerado o andamento para melhorar o caráter e dar 

ênfase nos tempos fortes e nos intervalos dissonantes com acento.  

 

4.5.4 PIANISTAS BRASILEIROS – 2ª. ETAPA DE GRAVAÇÕES 

 

Na segunda etapa de gravações dos três participantes brasileiros revelam-se também 

semelhanças e diferenças. A Fig. 79 mostra uma tendência similar à dos três pianistas 
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mexicanos analisados, na qual o pianista mais velho apresenta um andamento mais lento e os 

outros dois pianistas um andamento mais rápido.  

 

Figura 79: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. Segunda 

gravação. Média de andamento em bpm  

 

Na visualização por seções estruturais (Fig. 80), denotam-se variações nos padrões de 

execução. B1 mostrou uma estrutura parecida a M2 e inversa a M1, mas as diferenças de 

andamento para ressaltar o relevo não foram tão marcadas. A performance de B2 destaca-se 

das demais na distribuição das escolhas de andamento. B3 apresentou uma estrutura parecida 

a M1, e pelo mesmo, inversa a M2 e a B1 (vide Fig. 64 e 80).  

 

Figura 80: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. Segunda 

gravação. Média de andamento em bpm por seções estruturais. 

 
Em relação às partes retóricas, nenhum dos pianistas mostrou uma disposição 

semelhante (Fig. 81). B2 e B3 mostraram uma disposição parecida, mas não igual, pelo que 



91 

 

 

 

não se pode afirmar que as escolhas se aproximem. Em comparação com os pianistas 

mexicanos (vide Fig. 65) tampouco existiram traços comuns, exceto na desaceleração da 

Peroratio (c. 40), devida naturalmente à presença da fermata no final da peça.  

 

Figura 81: Peça 2: Huarache. Pianistas brasileiros. Segunda 

gravação. Média de andamento em bpm por partes retóricas 

 
 

4.6 COMPARAÇÃO FINAL DE GRAVAÇÕES DA PEÇA 2 

 

A comparação final tal como demonstrada nas Fig. 82 e 83 nos permite apreciar com 

clareza as semelhanças e diferenças entre as gravações analisadas. A performance da peça, 

tendo a média do andamento como referência, é apresentada em forma de curva, desenho que 

permite ver a interpretação de uma maneira linear. A Fig. 82 apresenta os traços 

interpretativos com base nas seções estruturais, e a Fig. 83 com base nas partes retóricas.  

Embora possam ser identificados traços semelhantes, por exemplo, a linha de M3, B2-

2a. Grav. e B3-2a. Grav., não é possível determinar uma tendência geral ou algum padrão de 

comportamento do andamento na peça 2. Entre as gravações de B1 e B3, pode-se observar 

diferenças interpretativas causadas principalmente pela análise estrutural e as gravações 

fornecidas. Resta ponderar sobre o baixo impacto causado pela análise retórica quanto ao 

impacto na variação de andamento e de curva de desenvolvimento. Creio que os participantes 

não tenham tido vivência significativa com este tipo de análise. 
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Figura 82: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos e brasileiros. 

Curva baseada no andamento médio em bpm por seções estruturais 
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Figura 83: Peça 2: Huarache. Pianistas mexicanos e brasileiros. 

Curva baseada no andamento médio em bpm por partes retóricas 
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5 CONCLUSÃO 

 

Embora os dados numéricos e mecânicos obtidos a partir de tabelas geradas por 

software não possam analisar a natureza individual de cada obra e de cada interpretação, 

considero relevante deixar um precedente dos critérios de andamento e referências presentes 

em cada gravação analisada, pois a obra de Bernal Jiménez ainda não conta com uma 

quantidade significativa de gravações, como foi dito na introdução. Para equilibrar os 

resultados obtidos mediante a análise numérica e obter uma visão humana das performances, 

foram apresentados comentários sobre particularidades de cada gravação que contribuem para 

criar uma identificação de cada intérprete. Elementos como flexibilidade, equilíbrio, apego à 

partitura, estruturação fundamentada e plasticidade, entre outros, podem servir para 

caracterizar cada um dos pianistas.  

Os participantes brasileiros mostraram uma maior familiaridade com a escuta de 

gravações e as análises estruturais e menor familiaridade com as análises retóricas como 

materiais de estudo além das partituras. Independentemente do grau de convencimento dos 

participantes sobre as análises retóricas apresentadas, o manejo e a interpretação das linhas 

musicais vistas como figuras retóricas acrescenta elementos à interpretação, de maneira 

consciente ou não. Embora as análises retóricas nesse estudo pareçam não ter tido um impacto 

equivalente aos outros materiais fornecidos aos participantes, especialmente com relação ao 

andamento (dado numérico), foram detectadas mudanças sutis quanto ao caráter. A leitura, 

interpretação, realização e aplicação de análises retóricas às partituras estudadas é um aspecto 

que deveria ser reavaliado e desenvolvido com maior frequência.  

Os pianistas mexicanos escolheram andamentos diferenciados para Noche (Peça 1) mas 

com o mesmo desenho de curva quando analisadas por seções estruturais. Só uma das seis 

gravações dos pianistas brasileiros evidenciou esse desenho. Quatro das seis gravações dos 

pianistas brasileiros apresentaram outro desenho com características comuns (vide Fig. 61). 

Considerando o estabelecido por Clarke (2004) sobre a tendência geral dos executantes à 

desaceleração dos finais de frases e seções, o modelo dos pianistas mexicanos poderia se 

considerar um padrão que encontra o clímax na seção intermediária da peça 1, no entanto o 

modelo das quatro gravações dos pianistas brasileiros referidas neste parágrafo pode se 
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encaixar na tendência geral citada por Clarke, colocando a peça inteira como a maior das 

seções possíveis e entendendo o caráter Adagio da peça 1.  

Nas gravações da peça 2, não foi possível estabelecer um padrão de comportamento de 

andamento nem de caráter baseado em semelhanças ou diferenças entre brasileiros e 

mexicanos. Os desvios e imprecisões do padrão rítmico por parte dos pianistas brasileiros 

podem sugerir que o tempo de estudo não foi suficiente para conseguir compreender 

musicalmente e executar a polirritmia contida após ter criado uma representação mental 

funcional. Em palavras de Clarke:  

[...] É impossível alcançar o tipo de independência necessária para tocar mesmo 

uma simples polirritmia de maneira flexível a menos que existam representações ou 

imagens separadas para as partes de ambas as mãos. [...]
19

. (CLARKE, 2002, p. 61).  

Desde a minha visão, o caráter estático de M3 nas duas peças e dos pianistas brasileiros 

na peça 2, assim como as variações de andamento de M1 deixam apreciar os dois tipos 

opostos de pensamento sobre a interpretação: o tipo que pretende ser um reprodutor dos 

elementos gráficos para deixar a música falar por si, e o tipo que realiza a performance como 

uma oportunidade de co-criação. Bowen expressa:  

[...]. Tempo e modulação de tempo permanecem hoje como assuntos centrais na 

batalha sobre se o executante deveria ser um parceiro do compositor na criação ou 

meramente um executante reprodutor (BOWEN, 1996, p. 113)
20

. 

A escassa presença de flutuações de andamento na peça 2 (Huarache: Allegro pesante) 

em frequência mais elevada do que na peça 1 (Noche: Adagio) pode ser um claro exemplo do 

pensamento atribuído aos regentes Mendelssohn, Toscanini e Norrington, que segundo 

Bowen (1996), deixam a música falar por si.  

A esse respeito, Taruskin (1995) assinala que a única maneira da música falar por si é 

realizando as composições somente com meios eletrônicos. No caso das obras compostas em 

notação musical, sempre existirá um intérprete como intermediário entre a criação do 

compositor e os ouvintes. Esse intérprete fará suas próprias escolhas baseado em múltiplos 

fatores.  

                                            
19

 “[...] It is impossible to achieve the kind of independence needed to play even a simple polyrhythm flexibly 

unless there are separate representations or images for the left -and right- hand parts. [...]” (CLARKE, 2002, 

p. 61).  
20

 “[...]. Tempo and tempo modulation remain central issues today in the continuing battle over whether the 

performer should be a creative partner with the composer or merely a re-creative executant” (BOWEN, 1996, 

p. 113).  
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A elaboração de análises estruturais, retóricas e a escuta analítica e comparativa de 

gravações são formas de estudo que ajudam à compreensão de uma obra e influenciam a 

interpretação, constituindo-se em fundamentos sistemáticos para a tomada de decisões 

interpretativas. Esses fundamentos podem servir para afirmar, negar, ajustar ou modificar os 

fatores que frequentemente são considerados pelos músicos na determinação do andamento 

(EPSTEIN, 1995): tradição, intuição, autoridade da partitura e autoridade do próprio 

intérprete. A compreensão pessoal e informada de cada obra musical que se interpreta é 

indispensável.  

As análises estruturais e retóricas, ainda que com diferenças aparentes quanto à sua 

elaboração conceitual e categórica, são duas visões de um mesmo material com uma 

finalidade única: gerar uma performance expressiva, com conteúdo emotivo que não se limite 

à mera reprodução de sons. A atividade analítica é sempre muito recomendada por 

professores, no entanto, se não for usada para desenvolver a performance como um ato de 

convencimento, sua utilidade e poder não serão devidamente valorizados.

O estudo do andamento é necessário não somente para a execução em si, mas também 

com relação ao caráter. Existem casos em que um andamento dado pode gerar a impressão de 

uma velocidade distinta por causa de fatores que afetam o caráter. O tipo de toque e a 

intenção do intérprete são dois desses fatores identificáveis quase que de maneira imediata. 

Entendi o estudo do andamento e do caráter como as dimensões quantitativa e qualitativa de 

uma mesma questão. O delineamento misto deste trabalho ajudou a melhor compreender essas 

dimensões. Não é possível isolar totalmente o andamento de outras categorias que intervêm 

em uma performance ou na tomada de decisões interpretativas, como foi escrito por Wagner 

(1895, p. 314), “[...] … a velocidade correta para qualquer peça de música somente pode ser 

determinada pelo caráter especial do seu fraseado... […].”
21

 

Medir o andamento com ajuda de softwares é uma tarefa complicada, mas identificar a 

maneira que cada pianista constrói sua performance é uma missão ainda mais complexa, que 

dificilmente se consegue medir com precisão, mas que torna única e especial cada 

performance. Embora existindo flutuações, variações e inclusive desvios de qualquer tipo, a 

convicção do executante é determinante na performance. A interpretação de uma obra musical 

deve ser um ato de convencimento (Irving, 1997).  

                                            
21

 “[...] the correct speed for any piece of music can only be determined by the special character of its phrasing... 

[…]” (WAGNER, 1895, p. 314).  
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ANEXO A – PARTITURA DAS PEÇAS 

PEÇA 1 
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PEÇA 2 
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Peça 2           (conclusão) 
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ANEXO B – PARTITURAS DAS PEÇAS COM ANÁLISES 

PEÇA 1 
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PEÇA 2 
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Peça 2          (conclusão) 
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ANEXO C – ESTRUTURA DOS TERMOS DE CONSENTIMENTO 

 
Dados de identificação:  

 

Título do Projeto: Noche e Huarache de Miguel Bernal Jiménez: análises e comparações de gravações 

baseadas no estudo do andamento e do caráter.  

Pesquisador Responsável: Arturo Sherman Yep 

Orientadora: Dra. Cristina Maria Pavan Capparelli Gerling 

Instituição a que pertence o Pesquisador Responsável: UFRGS-IA-PPG-MUS 

Telefones para contato: (51) 3308-4386 - (51) 3308-4390 - (51) 8943-6942 

 

Nome do participante:  

R.G.:  

C.P.F.:  

 

 O/A Senhor/a está sendo convidado/a a participar voluntariamente do projeto de pesquisa 

“Noche e Huarache de Miguel Bernal Jiménez: análises e comparações de gravações baseadas no 

estudo do andamento e do caráter”, de responsabilidade do pesquisador Arturo Sherman Yep, 

orientado pela Dra. Cristina Maria Pavan Capparelli Gerling. A justificativa desse projeto é o 

pensamento de que a interpretação de uma obra musical é mais do que uma simples leitura de 

elementos gráficos e reprodução sonora desses, pelo qual se torna de grande importância conhecer os 

fatores musicais “não escritos” que fazem de uma execução, uma interpretação.  

  

O objetivo geral da pesquisa é realizar um estudo comparativo, tendo como participantes 

pianistas brasileiros e pianistas mexicanos na execução das peças número 3 Noche e número 4 

Huarache da obra Carteles de Miguel Bernal Jiménez, considerando o andamento como ponto de 

partida das varias possibilidades interpretativas da obra. Entre os objetivos específicos da pesquisa 

salientam o reconhecimento das maneiras em que diferentes modalidades de estudo podem influir na 

realização do andamento e caráter na performance e a identificação de escolhas interpretativas para a 

execução das peças, a partir da análise de gravações em experimento controlado.  

 

 Os registros das performances de cada pianista serão realizados em áudio (.mid) e vídeo 

(.mts). As entrevistas serão registradas em vídeo, transcritas e analisadas com a finalidade única do 

desenvolvimento desse projeto de pesquisa, garantindo em todo tempo a confidencialidade das 

informações geradas e a privacidade dos sujeitos da pesquisa.  

 

--------------------------------------------------------- 

Assinatura 

 

Eu, ________________________, RG: _________, CPF: _______________, declaro ter sido 

informado/a e concordo em participar voluntariamente do projeto de pesquisa acima descrito. 

 

Porto Alegre, RS____ de ____________ de __________. 
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ANEXO D – ESTRUTURA DAS ENTREVISTAS 

 

PRIMEIRA ENTREVISTA (antes de conhecer título das peças e compositor, e antes de 

assinar o Termo de Consentimento que contém esses dados) 

 

1. Qual é a sua ideia da obra? (Procurando ideias parecidas ou distintas com relação ao título 

das peças) 

 

2. Qual título você daria como sugestão? (Procurando conceitos específicos sobre as peças) 

 

3. Quais são os desafios de execução pianística que você achou em cada peça? (Visando qual 

será o próximo material de estudo sobre cada peça a acrescentar) 

 

4. Quais são os desafios de interpretação que você achou em cada peça? (Visando qual será o 

próximo material de estudo sobre cada peça a acrescentar) 

 

5. O que você mais gostou da obra até agora?(Procurando traços na interpretação) 

 

6. Saber que as peças são mexicanas influencia sua execução? Por quê? Como? (Procurando 

traços na interpretação e identificação e relação de características musicais das peças com 

repertório já estudado)  
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SEGUNDA ENTREVISTA 

 

1. Quais aspectos importantes para a interpretação você achou na informação fornecida para 

peça 1? (Reconhecer como diferentes modalidades de estudo podem influir na realização do 

andamento e caráter na performance dos pianistas brasileiros) 

 

2. Quais aspectos de interpretação você acredita ter adotado ou modificado depois de 

trabalhar com a informação fornecida na peça 1? (Identificar escolhas interpretativas para a 

execução das peças entre pianistas brasileiros, partindo da análise de gravações em 

experimento controlado) 

 

3. Com respeito ao andamento, você acredita ter mudado alguns aspectos em comparação a 

sua primeira abordagem da peça 1? (Identificar escolhas interpretativas para a execução das 

peças entre pianistas brasileiros, partindo da análise de gravações em experimento controlado) 

 

4. Quais aspectos importantes para a interpretação você achou na informação fornecida para 

peça 2? 

 

5. Quais aspectos de interpretação você acredita ter adotado ou modificado depois de 

trabalhar com a informação fornecida na peça 2? 

 

6. Com respeito ao andamento, você acredita ter mudado alguns aspectos em comparação a 

sua primeira abordagem da peça 2? 
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ANEXO E – TRANSCRIÇÕES DAS ENTREVISTAS 

 

B1 - PRIMEIRA ENTREVISTA 

2014-08-22 

Sala Armando Albuquerque 

Programa de Pós-Graduação em Música – UFRGS 

 

EU: Qual é a sua ideia dessas peças, dessa obra? 

B1: Eu não sei..., como não tinha título nem compositor, eu não sei se as duas fazem parte da 

mesma composição, da mesma série de obras, mas são bem contrastantes. Uma bem tranquila, 

mais melancólica, e a outra bem mais alegre. Então, em geral, as duas fazem casos bem 

opostos.  

EU: Da peça tranquila, mais ou menos o que ideias? Temos um tranquilo de muitos tipos, 

sabe... 

B1: Bem reflexivo, muito, eu te diria, introspectivo talvez, né. Divagando um pouco, no 

tempo... 

EU: E da segunda peça? 

B1: Ah, totalmente alegre, dançante, viva, sei lá. Tá, é isso, remete para cima (não entendi as 

seguintes palavras). Remete para cima, levanta, anima.  

EU: Qual título você daria como sugestão, para a primeira peça e para a segunda? 

B1: A primeira, memorias de um soldado, talvez como pensando em coisas que fez: 

recordações tristes, saudades, e recordações meio dolorosas, um pouco tristes às vezes 

mesmo. Isso, isso.  

EU: Tá, a primeira. E a segunda? 

B1: De volta para casa! Reencontro, brincando com a família, os filhos, jogando tudo.  

EU: Tá. Quais são os desafios de execução pianística que você achou em cada peça? 

B1: Nesse piano, na primeira peça eu não consegui fazer o pianissimo que eu queria. Acho 

que tentei um pouquinho, mas foi falta do controle do instrumento, não da peça em si, só 

domínio do instrumento.  

EU: E da peça em si? 

B1: A primeira peça..., desafios, né?  
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EU: De execução pianística. 

B1: Tá. Cantar a voz superior da mão esquerda, mostrar mais do que a inferior que tem o 

ostinato, sim, no início. E pensar sempre o cantabile da mão direita onde está a melodia, 

manter esse ostinato sem ficar monótono. (Não entendi as primeiras palavras) da dinâmica, eu 

acho que é bem tranquila ela. Parte do leve, para um mais forte, mais é bem fácil fazer, não é 

difícil montar essa graduação dinâmica no final dela. Que a parte de semi-colcheias que 

talvez, para quem não tem uma leitura muito rápida, talvez possa ter problema trabalhar um 

pouco aquilo. Não tive problema nenhum, mas de repente para aquele aluno que vai iniciar 

tocando ela assim, dependendo do grau de leitura dele, pode sentir um pouco de dificuldade 

na primeira leitura, mas não é uma coisa complicada de tocar. Não é.  

EU: E com respeito à segunda peça?  

B1: A polirritmia somente do três contra dois (tá tá tá – tá tá; - m, tá tá), fazer isso assim não é 

fácil e como juntas as mãos e dar um assim na cabeça. Mas assim, é questão de sentar um 

pouco e tem que costumar também, não é um bicho estranho na cabeça, é coisa fácil, viu. 

Mas, além disso, não tive. Ah, tem também o finalzinho, o trecho do (toca os compassos 38 e 

39), aquele rapidinho, só tem para treinar a leitura, tem que treinar e ficar automático, só isso.  

EU: Agora, quais são os desafios de interpretação que você achou em cada peça? Agora não 

de execução, agora de interpretação.  

B1: Tá. Uma coisa que me remete a questões de interpretação é saber o contexto da peça. O 

título às vezes sugere muito. Então a falta de título e compositor me deixou um pouco 

(palavras que não entendi)... para como ter e saber (palavras que não entendi)... como 

intérprete.  

EU: Sim. Perdão. Sem que? 

B1: Sem compositor e sem título da peça.  

EU: Deixou a você...? 

B1: Inseguro. Inseguro de que é que vou fazer aqui agora. Porque às vezes só o título da peça 

já sugere muita cosa. O texto fala muito, né. Se você sabe o contexto do compositor, também 

ajuda bastante para imprimir o caráter. Então isso na execução me dificultou, essa falta de 

conhecimentos de compositor e título. Esse foi um fator importante da composição ou da 

interpretação. Deixa-me dizer mais um fator que influenciou ou dificultou... Acho que 

somente isso.  

EU: Tá. O que você mais gostou da obra até agora? 
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B1: Das duas, ou de cada uma?  

EU: De cada uma.  

B1: Achei legal a sonoridade na primeira. Eu gosto assim do som espacial, né, sei lá, nada 

muito tonal, meio atonal. Eu acho que o ambiente que a peça cria, eu achei legal, bem legal. 

Isso foi quanto à primeira. E a segunda, a alegria que ela passa, o caráter alegre, dançante, 

acho que são dos fatores que marcaram as duas peças.  

EU: Você falou que você não sabe o quem é o compositor. Eu tirei o nome. Você acha que as 

peças são de algum compositor de um país específico? 

B1: Supostamente (risos). Do México? 

EU: Ok. Saber que as peças são mexicanas influencia sua execução?  

B1: Eu iria a pesquisar um pouco da música mexicana, talvez de repente para descobrir sua 

rítmica, ouviria outras músicas para sentir o caráter do ritmo, até isso, faria uma pesquisa 

anterior à execução.  

EU: Tá. Mas só assim, sabendo que esta é uma música mexicana, influencia a sua execução?  

B1: Ao principio, não imediatamente, mais no futuro sim. No momento que eu pegasse a 

partitura da peça para uma interpretação, eu teria que fazer todo esse contexto histórico e 

cultural dela e do compositor.  

EU: Ok, tá. Muito obrigado.  

B1: Disponha.  
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EU: Qual é a sua ideia da obra?  

B2: Bom, a primeira é a mais lenta, né. É algo mais..., eu pensei em algo mais melancólico 

mesmo, sabe, mais desolador, assim, bastante... Tem aquele contraste, né, que me chamou a 

atenção também, na parte mais lírica com a misteriosa, né. E depois a parte média em seis por 

quatro, né, lontano..., aqui também me chamou bastante a atenção. Basicamente são essas 

três..., esse jogo de caráteres, né, assim que coloca, que começa com uma coisa mais lírica e 

desoladora, depois vá para o mistério, e uma coisa, daí depois volta para a parte lontano que é 

mais abandonada ainda né. E tem algum caráter depois também, no doze por oito, ali, um 

pouco, não sei, suponho que com mais..., um pouco... (toca o compasso 20), é uma coisa mais 

irônica, assim, pode ser. E aí termina realmente, com aqueles acordes, que para mim também 

passam uma sensação desoladora. Esses... (toca os compassos 21 e 22). Essa sonoridade, né, 

para mim também é bastante de isolamento, assim. A segunda, bom o caráter já é mais... É 

quase um caráter de festa, de rua, assim, sabe..., de brincadeira, né. Como se fosse daquelas 

figuras de folclore urbano, assim, que saem brincando, no meio da praça, coisa assim. Mais 

cômica mesmo, a segunda, né. Basicamente cômica.  

EU: Quais títulos você daria como sugestão, para a peça um e para a peça dois? 

B2: Difícil... Olha, um título, eu não sei, talvez algum que... Porque é difícil para mim pôr um 

título que resuma um caráter de uma peça, mais, para a mais lenta, eu pensaria algo como... 

Sei lá... Desolamento. 

EU: Isolamento ou desolamento? 

B2: Desolamento, ou desolado.  

EU: Ok.  

B2: Para a segunda..., para essa segunda acho que..., não sei..., eu não sei que título dar 

exatamente para a segunda, mas eu daria o nome de algum personagem, sabe, de..., assim 

como tem por exemplo o arlequim, né, sabe. São personagens brincantes, assim. Saem 

brincando, aprontando, assim. Não sei... 
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EU: Tá. Quais são os desafios de execução pianística que você achou em cada peça? 

B2: A primeira, a mais lenta, achou que foi a questão de tentar achar um toque que 

correspondesse com cada um daqueles caráteres, daqueles humores. Também a questão 

harmônica, também às vezes ela..., às vezes não, em uma grande parte do momento que me 

definiu assim, aonde que eu iria a usar um pouco de accelerando ou não. Eu acho que 

basicamente são essas coisas, né. Essa foi uma, a questão do toque, né, correspondendo a cada 

um dos humores e também a questão harmônica, para definir onde é que eu faço rubato, onde 

é que não faço, né. Na segunda, tem, eu acho que uma técnica, uma questão técnica mais 

complicada, porque tem um... (toca o compasso 1 com a mão direita só), você usa esse ataque, 

(toca mais uma vez o compasso 1) eu uso para fazer esses acordes. A parte rítmica, ela não é 

muito, não foi muito complicada nessa segunda, porque ela é muito marcante, né. É uma parte 

rítmica que você absorve fácil, assim. Mas eu acho que é isso, assim. E mantem também 

essa..., sempre é o mesmo padrão assim de, com esse padrão de energia, sabe. Para não 

perder-se. Isso aqui (toca os compassos 17-20) é a coisa mais espontânea da peça mesmo. 

Então, acho que foi isso.  

EU: Agora, quais são os desafios de interpretação que você achou em cada peça? 

B2: Tá. Eu acho que na primeira é como que eu imaginei para... A dificuldade eu acho que 

está exatamente em como que a gente faz para deixar todo orgânico, sabe. Para deixar ela com 

coerência. Porque são três partes, né, quatro ao contar o final, são bem peculiares assim, elas 

têm a sua atmosfera. Eu acho que no primeiro momento que eu li a peça, eu me preocupei 

com a questão da interpretação foi como que eu ia fazer o link de uma coisa com a história 

com a outra, sabe, para que aquela peça toda representar um todo assim. Por exemplo, nessa 

parte do meio, ali, a que tem o lontano, né (toca o compasso 17). Ela para eu sentir a obra 

muito como (toca o compasso 1), sabe. Como se fosse uma derivada desse primeiro 

movimento que inicia a peça. Claro, eu estou associando isso com a questão do timbre que 

existe entre as duas. Mais fazer essas ligações internas para mim é importante porque eu acho 

que é um material, que é um elemento ou um artificio para você criar conexões e dar um 

entendimento para a obra, né. Assim como aquela última parte do (toca o compasso 20 com a 

mão direita). Aquilo ali para mim também soa estranho. Quando toquei, assim, falei: mas 

como é que isso está dentro do contexto, né? Sendo que as outras partes todas eram de caráter 

muito sério, assim, mais íntimo, né. E de repente essa parte suja ali..., e para mim soa meio 

descontextualizado, assim. Daí eu falei: Bom, então vamos fazer de fato descontextualizado, 
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né, como se fosse alguma internação que não tem a ver necessariamente como o caráter ali 

do... né. Mas se faz parte, né, como tudo, como algumas coisas da vida, assim, acontecem 

coisas que não fazem parte e elas se aceitam. Aí na segunda, eu acho que a questão 

interpretativa... A parte da questão interpretativa mais assim para mim foi mais contundente, 

foi mais relevante. E o saber articular exatamente onde que está o caráter de ironia, ou, acho 

que está um caráter um pouco de brincadeira. Por exemplo, quando ele faz o (toca os 

compassos 7 e 8), como se fosse uma risada, sabe: tá, tá, tá, tá... É sacar essas entonações 

assim, né, de humor mesmo, já que eu tinha encarado ela com um caráter bastante cômico, né, 

de sátira. Então foi fazer essas ligações com essas entonações assim, essas inflexões, né, que 

eu entendo como humor, né. Isso para mim é (toca o compasso 8) uma risada. E depois 

começa uma coisa mais irônica (toca os compassos 9 a 11) quase como em sentido circense, 

né, uma música circense. Então a questão interpretativa nessa peça foi mais isso de detectar 

onde é que estava o humor que eu tinha, ou as pontes aí de humor ou os elementos de humor 

que eu podia tentar, né, pois eu assumi a peça como cômica, né.  

EU: O que você mais gostou da obra até agora? 

B2: A segunda, na parte rítmica dela é bastante cativante, assim, uma coisa bastante gostosa 

de aceitar, né. E a primeira, realmente é o caráter, é o jogo harmônico que ele faz, né. A paleta 

harmônica que ele escolhe, assim. Eu acho que são muito bonitas as harmonias que ele utiliza, 

ou ela, não sei se é compositor ou compositora. Mas eu gostei bastante. Lembra umas coisas 

como algo de Debussy, por exemplo, essa parte do (começa a tocar os compassos 9 e 10), essa 

coisa meio afrancesada, e depois ele já muda, e tem outra cor. É uma harmonia que eu gosto, 

assim.  

EU: Essas peças são mexicanas. Saber que essas peças são mexicanas influencia sua 

execução ou não?  

B2: Mexicanas... Olha, talvez, agora pensando, não sei se vou falar bobagem, mais isso aqui 

parece um galo, né (toca o compasso 20), me lembrou agora, não sei porquê. Olha, mais, não, 

falando sério, saber que é mexicana, eu acho que não, porque talvez, por exemplo, talvez 

agora que você me deu essa informação, talvez eu encare (toca os compassos 17 a 20)... Por 

exemplo, pode ser que essa melodia seja uma canção folclórica. Não sei, estou simplesmente 

fazendo uma hipótese. Mas pode que essa melodia seja uma canção muito conhecida no 

México. Mas só que eu não sei se isso vai inter... Isso para mim acho que não interfere, 

porque também a gente tem melodias folclóricas do Brasil que tem o mesmo caráter, né, que 
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tem o mesmo..., a mesma vivacidade, né, e o caráter cômico, assim. Então, tudo bem, embora 

seja dentro de um caráter..., de uma proposta diferente, de outra nacionalidade, desculpa, mas 

eu acho que a intenção, ela é bastante fácil de a gente fazer uma aproximação, sabe. Bastante 

fácil de detectar isso, como identificar essa melodia como se fosse algo folclórico também, 

muito conhecido, porque ela tem um perfil muito..., muito popular, né. Voltando a primeira, 

eu acho que, eu não sei, talvez... Eu não sei, eu acho que também não falaria que não muda 

muito o fato de eu saber se ela é de México ou não. Acho que permaneceria com as mesmas 

impressões dessa peça, né.  

EU: Ok. Muito obrigado.  

B2: Valeu, prazer.  
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EU: Qual é a sua ideia da primeira peça? 

B3: A primeira peça me parece ser algo acho que no geral, as duas, mais ela me parece ser um 

resgate de alguma, alguma coisa mais tribal, ou um canto mais exótico. Não sei, me remete ao 

Bartók, e de alguma maneira sinto que é o Bartók, mais é algo assim, de algum folclore 

tradicional, de algum lugar, provavelmente do México (risos), mais seja algum cântico..., uma 

ideia mais, algo mais ritualístico, talvez um mantra, não sei, ou, não sei, não sei se seria a 

palavra ideal, mas tradicional de alguma cultura específica, mas algo mais tribal. Sim, não 

necessariamente um folclore tão difundido, mais talvez de alguma cultura específica, não sei... 

EU: A primeira, a segunda peça, ou as duas?  

B3: Especificamente na primeira. Essa me parece assim, algo um tipo mais... A gente não 

buscou, achou de alguma cultura muito específica, talvez uma tribo indígena, não sei, ou 

alguma coisa assim de esse tipo. Já na segunda, também me parece ser algo folclórico, mas 

me parece ser algo mais difundido, talvez uma dança. Soa-me como uma dança. Algo mais 

como uma ciranda infantil no Brasil, uma cantiga de roda. Talvez um tipo de dança nesse 

sentido. Ou algo que tenha que pisar, e fazer algo assim.  

EU: Quais títulos você daria como sugestão para as duas peças? Para a primeira?  

B3: Eu acho que isso aqui é algo meio... Um título específico, não sei, mas algo como “O 

índio e a sua flauta de pão”, alguma coisa assim.  

EU: Como? O índio...? 

B3: E sua flauta de pão, aquela que é com canudinhos assim, sabe... Algo de tipo assim, mais 

de natureza, mais afastado da cidade.  

EU: E para a segunda?  

B3: Não sei... Talvez... Se fosse dança para pisar em uvas, ou alguma coisa assim. Não sei, 

minha ideia é de alguém pisando em uvas para fazer um vinho. Mas acho que seja uma dança 

assim que tenha..., que seja com bastante movimento corporal. Não sei se é uma dança para 

pisar em uvas, mas ao mesmo tempo uma dança bastante popular. Talvez não uma ciranda, 

mais, sei lá, poderia ser uma dança de pisar em uvas, por que não? Poderia ser dançado por 
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adultos, não necessariamente que seja dançada só por crianças, mas algo bastante conhecido, 

tanto entre os adultos quanto entre as crianças.  

EU: Quais são os desafios de execução pianística que você achou em cada peça?  

B3: Na um, de maneira geral, nas duas foi em relação ao ritmo, assim. Na um foi um pouco a 

questão do ritmo, mas não. Acho assim, eu precisaria de um pouquinho mais de tempo para 

afirmar algumas coisas que talvez não tenham ficado assim tão claras, mas na minha 

preocupação, acho que o mais difícil foi, além de estar atenta às variações rítmicas, tipo de 

não fazer uma tercina aqui né, por exemplo (toca o compasso 12 da peça 1, a parte da mão 

esquerda só), tentar mostrar essas diferencias que talvez eu não me convenci como eu fiz 

ainda, não sei se eu fiz algo meio certo, mais precisaria de um pouco mais de tempo para 

amadurecer. Mas dar conta de essa tensão e ao mesmo tempo dar conta de explorar diferentes 

sonoridades, porque ela tem que, apesar de ser curta, ela tem bastantes contrastes: tem um 

forte, tem pianissimo, tem mezzo forte, tem bastantes indicações assim. Então, talvez aqui 

buscar diferenciar bem as vozes, com timbres diferentes. Aqui (toca o compasso 20) um som 

talvez um pouco mais articulado, mais brilhante, pede um gaio, um gaio... Mas assim, as 

dificuldades acho que foram diferenciar exatamente essas coisinhas rítmicas na [peça] um, e 

ao mesmo tempo, dar conta de todas essas sonoridades, assim. Eu acho que talvez, não sei se 

é uma dificuldade, mas eu precisaria de mais tempo para amadurecer. Mas uma dificuldade 

mesmo seria em que foi mais em questão ao ritmo que de [es]tar... E a articulação aqui 

quando uma mão está ligando e a outra está soltando para articular. Mas assim, são coisas só 

para amadurecer, não acho que foram difíceis, mas precisam ter uma atenção maior.  

EU: E desafios de execução na segunda peça? 

B3: Na segunda, o que eu achei difícil foi talvez também que eu acho que precisa amadurecer. 

Quando tem o dois contra três (toca os compassos 25 e 26 só com a mão direita e depois só 

com a esquerda), e não fazer... (toca uma síncope). Dava vontade de fazer... (toca de maneira 

sincopada). Tem que manter o três e não fazer [síncope] tá tá tá tá tá... Eu achei que para o 

pessoal, em uma dança da vontade de fazer [síncope]. Aqui não (toca o compasso 13), quando 

as duas estão muito parecidas não, mas quando tem o dois contra três (toca o compasso 25), 

parece que a mão quer ir [em síncope]. Em alguns momentos, eu não fiz o três, eu fiz 

[síncope]. Talvez eu precisasse amadurecer um pouco mais, mas essa foi a dificuldade nessa. 

E eu acho que um pouco também dela foi a questão da sonoridade. Como ela fica só no forte e 

fortissimo, eu não sei, eu não gostei muito do som, talvez não tenha essa... Por isso é que me 
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vem algum..., me remete alguma coisa de dança que tenha que pisar..., alguma coisa assim 

que seja mais marcado. Não? Talvez uma ciranda, que seja mais em roda..., algo mais com os 

pés. Talvez por isso ele peça um fortissimo, não sei... Mas as dificuldades no geral dela foi o 

ritmo e eu não fiquei satisfeita com a sonoridade, porque, sei lá, ele pede um fortissimo muito 

forte, e eu acho que eu não soube dosar bem, mais a dificuldade principal nela foi o ritmo: de 

não querer fazer [síncope].  

EU: Quais foram os desafios de interpretação que você achou em cada peça? Agora não são 

desafios de execução pianística, agora de interpretação.  

B3: De interpretação? Você diz assim: de ter uma concepção sobre a peça? 

EU: Sim.  

B3: Olhe, eu acho difícil desvincular os dois. Não sei. Primeiro, quando eu peguei a partitura, 

eu vi que tinha dolce, dolcissimo, misterioso, leggero e gaio, lontano, distante, scuro... Eu vi 

que tinha, pelo menos na peça 1, bastantes informações assim que já davam caminhos para 

como fazer. Então eu acho que isso me ajudou..., um pouco a vontade também, a piacere 

(fazendo referência a partitura: Peça 1: compasso 3). Aí me fui fazendo as duas coisas ao 

mesmo tempo: tentar já [ir] lendo e tentar já buscar a sonoridade que eu queria, mesmo 

porque a partitura, ela é bem rica nisso e, pois já favorece bastante. Tem bastantes caminhos. 

Mais não, acho que eu não senti uma dificuldade assim interpretativa mesmo. Eu acho que eu 

senti mais dificuldade às vezes de algumas coisas de leitura que tem: como coordenar essa 

articulação aqui no quarto sistema (peça 1, compassos 14 e 15).  

EU: E na peça dois?  

B3: Interpretativa... Eu acho que aqui foi mais em questão aos controles da dinâmica dos 

acentos. Talvez nessa, como ela é mais limpa né..., a um, por exemplo, ela tem muitas 

informações além das dinâmicas e da articulação, na dois, ela não tem. Tem um marcatissimo, 

pesante, e só. E o resto é forte, acentos, fortissimo. Então parece ser um som mais pesado. Só 

que o desafio que eu acho é como conseguir um som pesado com qualidade. Eu acho que 

ficou um pouco marcado demais. Não sei se essa é a proposta da peça, de repente é. Mas eu 

acho que mesmo sendo fortissimo, o som ficou meio berrado, meio gritante, no meu caso. 

Talvez acho que foi a dificuldade: não fiquei satisfeita com o som. Aqui (assinalando a peça 

1) eu fiquei mais satisfeita com a qualidade de som que eu consegui, mesmo sendo uma 

abordagem mais inicial assim, estudando a peça por pouco tempo. Nessa (peça 2) eu já fiquei 
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menos insatisfeita, estava mais [palavras não identificadas] o ritmo e acho que o som, mesmo 

sendo um fortíssimo, não foi tão..., talvez por não ter tantas informações quanto na primeira.  

EU: Até agora, o que você mais gostou dessas peças?  

B3: Eu gostei mais da um.  

EU: O que? O que gostou dela? 

B3: Eu gostei do ar etéreo da primeira.  

EU: Gostou do...? 

B3: Ar etéreo, não ar presente, assim, parece que é... Tem uma parte bastante cantabile aqui 

(toca compassos 12 e 13 com a mão esquerda só), ela é... Eu achei ela bastante rica, tanto nas 

mudanças assim, ritmos e articulações, dinâmicas, informações... Eu achei que apesar de ser 

uma peça curta, eu achei ela bastante rica. Eu gostei. Eu acho que ela tem muita cosa para ser 

explorada. Não sei se ela é só um trecho de alguma peça ou será uma pecinha de alguma suíte, 

mas ela é... Ela me parece ser algo bastante elaborado, assim. Não que a outra peça não seja, 

mas ela me exigiu mais atenção. Talvez a mim me chamou mais a atenção porque ela parece 

ter bastante coisa assim para ser explorada, principalmente em termos de sonoridade. Talvez o 

primeiro desafio dela seja o ritmo, mas assim, as mudanças, né..., que faz um três, depois tem 

de dez aqui, tá. Tenta assim as mudanças de unidades de compasso, mas eu acho que em 

termos de sonoridade ela me chamou mais a atenção, como ela tem bastantes mudanças 

[palavras não identificadas] nesse sentido. Na segunda, eu gostei porque eu gosto de coisas 

mais dançantes (risadas). Mas eu acho que tal vez por me parecer ser mais familiar, tem uma 

reminiscência mais tonal. Dá para sentir. Não sei, me parece ser tão... A melodia parece ser 

bastante tonal (toca os compassos 29 – 32). Talvez não gostei tanto por isso, (risadas) não sei. 

Essa (assinalando a peça 1) por tirar desse caráter talvez mais modal, ou assim. Tira um 

pouco... Surpreende-me um pouco mais. Talvez seja mais distante, mas ao mesmo tempo fica 

mais diferente, tenha mais coisas para explorar nela (peça 1) do que nessa (peça 2).  

EU: Agora você falou que provavelmente essas duas peças são parte de uma suíte. Se assim 

for, qual você colocaria primeiro? A um ou a dois?  

B3: Depende. Se for em uma suíte curta, essa (peça 2) poderia talvez até a ser a primeira peça. 

Essa um segundo movimento (peça 1), porque é lento, um adagio, e talvez tenha uma outra, 

uma sequência. Mas si for uma suíte um pouco maior, sei lá, como... Ou uma peça que tenha 

vários fragmentos, por exemplo, o Papillion do Schumann, que é mais secionado, mas tem 

várias cenas, talvez não importasse assim uma ordem rápido-lento-rápido, mais talvez essa 
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(peça 2) poderia ser o final, porque é mais triunfante, mais agitado. Depende, depende... Se 

fosse uma história, talvez pudesse começar com algo mais lento, e depois acabar com mais 

grandioso. Ou poderia ser, sei lá, ter mais outra peça assim, uma suíte menor, que esse (peça 

2) como primeiro movimento, por exemplo, esse (peça 1) como segundo, que é um adagio, 

geralmente o adágio está depois né, e talvez tem um outro movimento. Não tenho uma ordem 

específica, acho que depende.  

EU: Saber que as peças são mexicanas influencia sua execução?  

B3: Não sei especificamente. Eu imaginei que fosse alguma mexicana, mais assim, porque 

você é mexicano, e está fazendo pesquisa de um compositor mexicano, então eu imaginei que 

fosse mexicano, mas acho que não necessariamente. Acho talvez pelo fato de ser latino, 

assim. Aqui talvez tenha sido mais fácil de identificar como uma dança. Eu estou supondo que 

seja uma dança, porque me remete muito a coisas folclóricas, dancinhas também brasileiras, 

cirandas, e esse tipo de coisa. Então acho que não influenciou. Talvez seja mais próximo 

nesse sentido. Não sei se o folclore é parecido, não conheço folclore mexicano, mais..., me 

parece ser... Remete-me as minhas origens brasileiras, as cirandas, por exemplo. Mas eu não 

encarei como uma peça brasileira, mas como uma peça latina.  

EU: Mas então você encara uma obra brasileira de um jeito diferente? 

B3: Não sei... 

EU: Ou saber que isso era mexicano é: A! Então não vai ser como uma obra brasileira?  

B3: Não, eu acho que a questão não foi assim: é brasileiro ou é mexicano. Parece-me ser algo 

mais popular, vamos dizer, estou falando da peça 2. Pareceu-me ser algo mais popular, na 

dois, mas que algo que seja comum em todos os povos. Por exemplo: todos os povos, não sei 

se todos, mas a maioria têm canções específicas de criança. Por exemplo: cirandas, ou 

brincadeiras com músicas para lendas. E então eu acho que nesse sentido me remeteu a um 

tipo característico de cada cultura. Tá, mas a sonoridade não soa brasileira para mim, não soa 

brasileira, mas me soa como um folclore, que pode ter no Brasil o pode ter em outro. Mas 

pelas segundas aqui (toca os compassos 13 e 14), pela mudança de semitom aqui, não me 

parece ser brasileira. De isso tenho certeza. Mas o ritmo, essa agitação rítmica aqui (canta o 

início) já me pareceu ser algo mais folclórico mesmo. Mas de origem latina. Agora, na 

primeira, eu não diria nunca que era brasileira, então tá, não sei, mas como me soa tão modal, 

e não tem nada assim que eu reconheceria como uma melodia especificamente brasileira, eu 

imaginei, sei lá, pode ser de alguma tribo mexicana, que eu não conheço, mais parece ser algo 
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muito específico de uma cultura, de uma cultura só. Aqui (peça 2) me parece que é uma coisa 

mais acessível, tipo como eu falei, pode ser uma ciranda, e a ciranda pode existir em vários 

povos. Mais essa (peça 1) me parece ser algo muito tribal, muito específico mesmo de uma 

cultura. Sei lá, se tivessem quatro culturas indígenas no Brasil, quatro tribos diferentes, uma 

canção daquela tribo específica, não das outras três. Muito específico assim.  

 

EU: Muito obrigado pela participação.  
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B1 - SEGUNDA ENTREVISTA 

2014-11-13 

Sala Armando Albuquerque 

Programa de Pós-Graduação em Música – UFRGS 

 

EU: Quais aspectos importantes para a interpretação você achou na informação fornecida 

para peça 1? 

B1: Eu achei legal a explicação de cada seção, falando sobre o caráter de cada seção: Seção 

A, seção B, seção C, e aí assim. Mesmo que sejam seções bem distintas da partitura, mais 

facilita a compreensão melhor do caráter de cada seção desta.  

EU: Quais aspectos de interpretação você acredita ter adotado ou modificado depois de 

trabalhar com a informação fornecida na peça 1? 

B1: Deixa-me pensar... Bom, depois de que eu li o texto, eu pensei em ser mais diferente, 

mostrar um som diferente em cada seção dessa, não manter a peça inteira com a mesma cara, 

mas pensar em cada seção como coisas diferentes e aí tentar pensar em figuras diferentes para 

cada seção ou modelos diferentes. Acho que basicamente foi isso. No que as notas... Bom, eu 

agora me costumei mais a esse piano, comparando com a primeira gravação que eu fiz, a 

primeira vez, eu acho que agora consegui um som um pouco melhor.  

EU: Com respeito ao andamento, você acredita ter mudado alguns aspectos em comparação a 

sua primeira abordagem da peça 1? 

B1: Sim, no finalzinho só, na parte C, que tem leggero e gaio, eu tinha feito um pouco mais 

devagar, mas daí eu pensei como é uma coisa leve e alegre, não poderia ser tão lento. E aí eu 

fiz. O restante, acho que tem basicamente o mesmo andamento, creio eu.  

EU: Vamos agora com a peça número 2. Quais aspectos importantes para a interpretação você 

achou na informação fornecida para peça 2? 

B1: Até ler o que estava escrito em sua informação, eu estava fazendo o início todo com a 

mão direita, em tríades, em blocos. E era mais chato de fazer, porque complica passar a mão 

mais rápido. E aí, quando você salienta que as notas com as hastes para baixo seriam feitas 

com a mão esquerda, eu pensei: Á! Realmente é possível isso. O que me levou a não entender 

ou identificar isso de cara, ou seja, ao olhar a partitura, foi ao ver pausas na clave de Fá. Então 

eu imaginei a mão esquerda em pausa, não devo fazer nada com ela, e com a direita ia 

trabalhar o bloco de notas. Mas aí, olhando para o final, no compasso 33 que é igual ao início, 
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eu vejo que era isso, não escreveu pausas. Provavelmente foi um erro de grafia o de digitação 

de quem digitou a partitura. Esse foi um aspecto. O outro aspecto que eu acho que ajudou 

bastante foi pensar nessa melodia da parte B com a mão direita. É diferente do encaixe com o 

ostinato da mão esquerda. Então assim, eu penso nela agora, e não penso mais encaixar uma 

coisa com a outra, penso duas coisas diferentes caminhando juntas. Duas ideias musicais 

caminhando juntas.  

EU: Quais aspectos de interpretação você acredita ter adotado ou modificado depois de 

trabalhar com a informação fornecida na peça 2? 

B1: Bom, eu creio também agora, devido a ter mais tempo para estudar, ela amadureceu 

pouquinho, apesar de não ter tocado todos o tempo. Mas eu a toquei, gravei, estudei agora, 

então acho que ela amadureceu mais. Algumas coisas já fluíram com mais naturalidade. 

Então, o encaixe dos acentos, eu acho que me faz (verbo que não entendi) mais agora, apesar 

de ter esquecido alguns, os acentos marcados na partitura, isso me... (palavras que não 

entendi). Eu vi escrito, mas não dei tanta atenção para isso. Mas depois de que eu li o que 

você escreveu sobre a peça de análise, realmente me chamou mais a atenção para fazer mais 

os acentos, mas acho que na minha interpretação eu dei um pouquinho mais de ênfase aos 

acentos do que eu fiz a primeira vez.  

EU: Com respeito ao andamento, você acredita ter mudado alguns aspectos em comparação a 

sua primeira abordagem da peça 2? 

B1: Eu creio que eu consegui fazer um pouquinho mais rápido do que eu fiz a primeira vez, 

não tenho certeza, mas eu creio que foi um pouco mais rápido, mas em função da fluência que 

eu consegui agora que eu tenho um pouquinho mais de fluência do que a primeira vez. A 

leitura em si, e a experiência me deu mais tranquilidade de tocar um pouco mais rápido.  

EU: Ok. É só isso. Muito obrigado pela sua participação.  

B1: Eu agradeço por ter sido participante para você.  
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B2 - SEGUNDA ENTREVISTA 

2014-11-14 

Sala Armando Albuquerque 

Programa de Pós-Graduação em Música – UFRGS 

 

EU: Quais aspectos importantes para a interpretação você achou na informação fornecida 

para peça 1? 

B2: Vou pensar nas três gravações. Eu escutei as três gravações, e a gravação que me chamou 

bastante a atenção foi a segunda, a segunda gravação, porque me passou..., me reforçou uma 

imagem que eu queria ter passado na primeira vez com a peça. Sabe, uma imagem de uma 

coisa mais distante, uma coisa mais introspectiva, mais sonhadora, assim. E aí, na gravação, 

eu senti isso pelo andamento do pianista, pela expressividade também das frases, me cativo 

bastante, e pela calma em fazer cada uma das seções assim. Isso deu um aspecto que eu achei 

bastante bonito para a peça assim; coisa bem sonhadora, bem distante, bem absorta, que me 

fez mudar bastante coisa.  

EU: Quais aspectos de interpretação você acredita ter adotado ou modificado depois de 

trabalhar com a informação fornecida na peça 1? 

B2: Aspectos técnicos, assim, de interpretação?  

EU: De interpretação.  

B2: De interpretação, eu acho que foi fraseado.  

EU: Mudou? 

B2: Mudou, porque eu mudei a maneira como entendi o tempo na música. Sabe, eu tentei 

fazer um fraseado mais elástico, mais flexível, né. Mudaram algumas coisas, por exemplo: 

mudou também eu acho que o toque. Naquela parte lontano (toca o compasso 17) um toque 

mais lento, assim, para fazer essa seção que para mim agora, eu vejo ela com mais 

importância ainda, porque ela causa um espaço (espasmo), uma espécie de buraco na peça, 

como se fosse algo muito introspectivo, embora seja uma textura simples, mas causa um 

impacto muito grande, né. Eu acho que é isso. No geral, foi o toque o que mais mudou assim, 

um toque mais lento mesmo. E a questão da perspectiva que eu mudei em relação ao tempo da 

música, e daí eu fiz um toque mais lento para sair um som mais abelhudado, mais distante 

mesmo, foi isso.  
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EU: Com respeito ao andamento, você acredita ter mudado alguns aspectos em comparação a 

sua primeira abordagem da peça 1? 

B2: Acredito que sim. Eu acho que foi tal vez o que mais eu tenho pensado depois que eu 

ouvi as gravações. Por causa de que a primeira vez que eu a toquei, eu não estava tão 

preocupado com o tempo de maneira orgânica, sabe. Eu estava preocupado em colocar as 

notas no lugar, e fazer um discurso fluente assim. Mais depois que eu ouvi a gravação dois, 

que eu gostei bastante, eu vi o quanto ele tinha calma de fazer cada uma das atmosferas, cada 

uma das seções assim. E isso mudou, bastante.  

EU: Vamos agora com a peça número 2. Quais aspectos importantes para a interpretação você 

achou na informação fornecida para peça 2? 

B2: Foi interessante a análise, porque ela me ajudou em uma questão organizacional, assim, 

de organização, né, mais eu fiquei com dificuldade de ter uma conexão sonora com aquela 

análise, sabe. Eu não sei se você vai entender o que estou falando. A análise ela me explicava 

muita coisa assim, coisa bastante interessante, do discurso mesmo, mas talvez eu tenha 

sentido essa dificuldade de conexão porque eu não sou muito familiarizado com a análise 

retórica e tinha alguns temas lá que eu não entendi. Mais do que eu entendi, é que eram os 

elementos mais básicos. Eu fiquei com dificuldade de ter uma familiaridade sonora, sabe. Não 

me estimulou em questão de que dedilhado, de que toque diferente posso usar, ou de que 

gesto posso fazer, né. O que eu achei interessante na análise daquele texto, em geral assim, é 

quando explica a questão do Huarache como uma dança, que realmente assim, eu entendo 

isso, é visivelmente uma dança. Mais é algo que a gente já pressupõe mesmo sem uma 

análise, né. O ritmo em si, o carácter da peça já diz que é uma dança. Tem outras coisas na 

análise. Por exemplo, quando isso aqui (toca strophe, c. 1 e 2), em relação a isso (toca 

antistrophe, c. 2-4). A análise mostra certa dependência de uma coisa com a outra, sabe. Mas 

é isso o que eu queria dizer. Não me passa uma ideia sonora, por exemplo, a ideia sonora que 

eu tenho disso é como se fosse uma fanfarra, ou um grupo aqui assim, com instrumentos de 

metais (toca mais uma vez strophe), e aqui alguém com um trompete responde (toca 

antistrophe), sabe, como um diálogo. É esse tipo de coisa que não consegui muito auxílio 

lendo a análise. Mas ela me ajudou na questão discursiva, assim, de como os planos estavam 

organizados na música e como que causam como um diálogo é feito. Embora, boa parte desse 

diálogo acontece só no nível sonoro. Está presente desde o começo assim (toca os compassos 

1-4), eu tenho de fazer uma conexão sonora de gesto, se não, não corre. É isso.  
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EU: Quais aspectos de interpretação você acredita ter adotado ou modificado depois de 

trabalhar com a informação fornecida na peça 2? 

B2: De interpretação..., ao instrumento, de toque..., eu não senti muita diferença, sabe. É 

estranho, porque ela ao mesmo tempo em que analisa e da uma visão global da peça, mais eu 

não senti a minha criatividade sonora mudando com ela. A análise, não é que tenha mudado, 

mas ela influenciou em outro aspecto, em outro plano, de organização mesmo, de 

entendimento do plano discursivo da obra assim. Mas acho que de interpretação, eu não senti 

muito impacto.  

EU: Com respeito ao andamento, você acredita ter mudado alguns aspectos em comparação a 

sua primeira abordagem da peça 2? 

B2: Acho que não. Acho que permanecei com a mesma ideia.  

EU: Ok. É isso. Muito obrigado.  

B2: Imagina, prazer.  
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B3 - SEGUNDA ENTREVISTA 

2014-11-11 

Sala Armando Albuquerque 

Programa de Pós-Graduação em Música – UFRGS 

 

EU: Quais aspectos importantes para a interpretação você achou na informação fornecida 

para peça 1? 

B3: Na peça um, eu gostei bastante de conhecer que ela faz parte de uma suíte e que tem a 

ideia de resgatar os elementos da cultura mexicana, que na verdade, acho que cassou um 

pouco com a ideia que eu tinha da obra de ser alguma coisa bem cultural ou bem nativa de 

algum lugar, embora imaginasse que fosse do México, mais foi legal, eu acho que foi legal 

conhecer. Também o título, eu acho que me deu uma... Fez mais sentido assim conhecer o 

título da peça, porque ela está em uma suíte contida. Eu acho assim, que foram noções que 

ajudaram a confirmar a ideia que eu tinha de ser algo de uma cultura, algo bem nativo, 

característico, e a realmente aceitar que não mudou tanto. Eu acho que não mudou em relação 

à ideia que eu concebia dessa obra. Acho que só confirmou. Mas em relação assim à análise 

retórica em si, eu não achei que mudou muita coisa para mim. Conhecer todos os nomes... 

Bom, eu já fiz a disciplina aqui no Pós, e tinha muitos nomes que eu não me lembrava. Até o 

que tinha Exordium, Narratio, aqui que era bem essa parte mais segmentada, dada a estrutura 

da peça fez sentido porque já me era familiar, mas quando começou com os nomes de todas as 

figuras, não adiantou muito porque não lembrava as analogias... Mas enfim, eu gostei. Gostei 

da ideia também de relacionar o sono, mas eu ainda não consegui relacionar o sono, apesar de 

ser uma coisa da noite e de ter fornecido a ideia de relacionar os quatro estágios do sono, que 

eu achei bem legal a comparação e faz sentido, acho que a análise retórica permite isso, fazer, 

a partir dessas figuras, criar o seu roteiro, a sua retórica. Mas eu ainda não me convenci das 

ideias, assim. Por exemplo, tem um momento que fala que o sono é mais profundo, e aí tipo 

tem um forte e um crescendo, que eu sinto aqui, mas eu acho que não pensaria por esse lado. 

Eu ainda penso se ela não tinha algo assim, mais..., agora mais, sabendo o título dela que é 

Noite, que seja algo mais reminiscente ao noturno, alguma questão de noite mesmo; mas acho 

que não, ainda não consegui vincular o sono, mas talvez algo ainda mais focado na natureza, a 

paisagem, a lua, a calma, mas acho que não ao sono especificamente. E eu acho que as ideias, 
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de certa forma, assim como coraram aqui, eu já pensava em termos de ser uma peça 

característica de uma cultura mesmo, nativa. Acho que foi mais nesse sentido.  

EU: Quais aspectos de interpretação você acredita ter adotado ou modificado depois de 

trabalhar com a informação fornecida na peça 1? 

B3: Eu acho que não mudou, assim. Teria que ouvir minha outra gravação para saber se 

mudou mesmo. Eu acho que me senti..., como já conhecia a peça, já a tinha tocado, eu me 

senti mais confortável e confiante, da para fazer aqui o que eu já tinha planejado a outra vez. 

Não acho que nessa peça teve alguma mudança. Mesmo a questão da análise das partes assim, 

retóricas: Exordium, Narratio..., eram coisas que eu já tinha analisado em termos de 

introdução, aqui o final, aqui começa o tema... Então assim: só deu nomes diferentes, em 

termos retóricos, mas eram coisas que eu já tinha pensado e que, principalmente eu já tinha 

segmentado em meu estudo de acordo com essas partes, tinha que entender bem cada seção 

por seção. Mais eu não acho que teve alguma coisa que mudou. Eu acho que só ficou um 

pouco mais consolidada a ideia que eu tive. Nessa peça eu acho que não mudou. Talvez, só 

mesmo em relação a conhecer o título, conhecer, saber que é parte de uma suíte... Não acho 

que mudou, mais assim, e deu uma segurança para fazer aquilo que eu gostaria de definir e eu 

já estava pensando em fazer quando eu fiz a primeira gravação.  

EU: Com respeito ao andamento, você acredita ter mudado alguns aspectos em comparação a 

sua primeira abordagem da peça 1?  

B3: Não. Mas eu acho que isso ainda precisa... eu senti alguns momentos que o andamento 

ele oscilou, principalmente em relação... pode ser impressão minha, mas, internamente eu 

sinto que o andamento em que eu começo aqui (assinala a seção A), não é o mesmo que eu 

mantenho aqui (assinala a seção B). Acho que pela figura de tercinas, tem uma tendência a 

antecipar e acelerar. Isso é um pouco o que eu senti, mas não em relação à concepção do 

andamento. Eu acho que não, eu quis fazer nesse tempo, acho que para mim é o caráter da 

calma realmente nessa peça.  

EU: Vamos agora com a peça número 2. Quais aspectos importantes para a interpretação você 

achou na informação fornecida para peça 2? 

B3: Á, essa eu gostei. Essa eu gostei porque na gravação veio o título, né, Huarache, é isso, e 

aí eu fui descobrir o que era. Eu entrei no google e fui colocar. Vi que era um sapato, umas 

sandálias, enfim... Aí não descobri se era uma dança específica ou alguma coisa, mas a ideia 

do sapato me vem a ideia do sapateado, que vem a ser, para mim, uma dança com os pés e 
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algo mais dançante, que era a ideia que eu tinha na primeira vez que eu gravei. Engraçado 

como a própria peça, mesmo não tendo o título, como a forma da peça solta já traz essas 

informações. Então eu acho que isso também veio a confirmar aquilo que eu imaginava, isso é 

uma dança. Não em relação também se é algo bem tradicional, mais não tão nativo ou exótico, 

como eu imaginava na primeira. Mas algo mais dançante, mais popular mesmo. Então isso eu 

acho que veio confirmar. Qual era a pergunta, tá bom aí?  

EU: Sim. Quais aspectos importantes para a interpretação você achou nessa informação? 

B3: Tá. A primeira foi o título, o título realmente foi bem importante. Agora, não em uma 

jerarquia, em uma ordem, as repetições, de como fazê-las, se voltava mesmo... Outra coisa 

bastante importante para mim foi em relação à acentuação, que, principalmente nos intervalos 

aqui de segundas, que ele faz, me deu um insight como se fosse algo mais percussivo, sei lá, 

uma maraca, um (palavra que não entendi). Sempre nesse tempo essa acentuação, com os 

intervalos de segunda. Acho que foi na gravação 2, sim, na gravação 2, não foi nas três 

gravações que faziam isso, mais na gravação 2, quando tinha essa marcação, tinha um 

impulso o primeiro tempo, o tempo um, e nesses intervalos de segunda. Foi uma coisa que eu 

quis adotar, porque eu acho que estava mais para dar esse caráter de dança, que eu não estava 

fazendo. Eu não concordei, por exemplo, eu não gostei tanto da gravação 3 porque não tinha 

essa acentuação. Acho que essa acentuação, esse ímpeto no tempo forte e nos intervalos de 

segunda da gravação 2, para mim foram bastante interessantes e eu quis adotar. Na gravação 1 

eu achei que foi um pouco mais lenta e eu acho que ela é muito flexível nesse terceiro 

sistema. E eu até tentei estudar assim, ver se eu gostaria de adotar, mas eu acho que não me 

convenceu, e eu não o adotei. Mas eu gostei, por exemplo, do contraste que ele faz aqui, na 

segunda página, que ele vai para o piano, eu também, no terceiro sistema, que ele vai para um 

piano, que eu tentei fazer na segunda vez mais para o final. Acho que assim, precisa 

amadurecer, mais eu acho que foram ideias boas e também a ênfase que ele realmente dá no 

acento (canta a anacruse e o primeiro compasso, salientando o primeiro tempo do compasso). 

Aqui logo no começo, nesse tempo um. Então da gravação 1 eu gostei desse manejo da 

dinâmica e com o tempo, embora não tenha gostado tanto dessa flexibilidade com o tempo 

aqui no segundo sistema. E da gravação 2 eu realmente gostei porque me motivou a fazer um 

andamento um pouco mais rápido, eu gostei do andamento que ele fez, acho que dá esse 

caráter, e essa ênfase no tempo, nos intervalos de segunda, tempo forte. Para mim deu a ideia, 

sei lá, de algum instrumento a mais que tivesse marcando isso. Então eu gostei, e eu acho que 
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foi isso o que eu quis adotar das gravações. A terceira, eu acho que não teve nada assim que 

realmente..., da terceira gravação que realmente eu quis adotar ou eu achei de fato 

interessante. Eu gostei bastante da segunda gravação em específico e foi, acho que das coisas 

que mais adotei. Da um, que foi algumas coisas de dinâmica. E a informação dos sapatos, isso 

também, sandálias, sapatos, coisa assim.  

EU: Então, respeito ao andamento, você acredita ter mudado alguns aspectos? 

B3: Sim.  

EU: Você falou da dinâmica, mas agora, respeito ao andamento, justamente andamento, em 

comparação a sua primeira abordagem da peça? 

B3: Sim. Eu quis... Ouvir a segunda gravação me motivou. Eu achei muito rápido, na 

verdade, mas gostei. Mais rápido, né. Ouvi a segunda gravação, e me motivou a estudar em 

um andamento um pouco mais rápido e a buscar esse andamento, ou o andamento mais 

próximo disso, que daí sai a leveza. Na primeira não, eu acho que foi um andamento até meio 

parecido com que eu fiz. Eu lembro que fiz mais devagar. Mas nesse estudo eu tentei levar o 

andamento um pouco para frente, talvez deixar um pouco mais próximo do que foi a segunda 

gravação.  

EU: Muito obrigado. Muito obrigado pela sua participação.  

B3: Só isso? 
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ANEXO F – ANÁLISES DAS ENTREVISTAS 
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ANEXO G – PLANILHAS DE ANDAMENTOS 
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ANEXO H – GLOSSÁRIO DE TERMOS RETÓRICOS UTILIZADOS 

 

Partes do discurso:  

a) Inventio: Parte na que se encontra a matéria persuasiva e se descobrem procedimentos entre 

os disponíveis, de uso comum, para representar o texto. 

b) Dispositio: Ordenação de diversas ideias de maneira lógica e clara. Disposição dos 

elementos, organização das ideias do discurso de modo natural (ordo naturalis) ou 

artificial, (ordo artificialis).  

O ordo naturalis tem cinco partes: 

Exordium, Narratio, Propositio, Confutatio, Confirmatio e Peroratio.  

O ordo artificialis é chamado de stylus phantasticus porque não segue modelo algum.  

c) Elocutio: Maneira de adequar as figuras à matéria, às circunstâncias (lugar, tempo, pessoa) 

e à finalidade do discurso, para que os afetos sejam movidos de modo decoroso.  

d) Actio: Pronunciamento do discurso, de modo persuasivo.  

e) Memoria: Maneira sistemática de decorar o discurso, utilizando recursos mnemônicos.  

 

Partes do Dispositio (ordo naturalis):  

Exordium: Segmento musical que tem a função de introdução ou que serve como abertura 

antes da exposição do material temático principal. 

Narratio: Apresentação ou exposição do material temático principal. 

Propositio: Exposição, reexposição ou reformulação do material temático principal. 

Confutatio: Argumentos contrários às ideias principais com a função de refutar, reconhecendo 

o material temático principal como tal. Musicalmente pode ocorrer por meio de 

repetições de elementos temáticos ou pela reafirmação da tonalidade principal. 

Confirmatio: Reforço ou confirmação de uma ideia apresentada anteriormente. 

Peroratio: Conclusão de um segmento, movimento ou peça inteira. 

 

Figuras melódicas: 

Anaphora: Repetição de uma figura melódica com notas diferentes, em vozes distintas. 

Antistrophe: Segunda parte de uma seção melódica, equivalente ao consequente na relação 

fraseológica de antecedente-consequente (ou pergunta-resposta). 
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Apostrophe: Digressão em direção a outro tópico que representa um afastamento ou desvio 

momentâneo do material temático principal. 

Auxesis: Transposição de uma melodia à segunda superior, em uma mesma voz, considerada 

como um caso especial de synonymia (do grego, aúksēsis: crescimento, amplificação). 

Climax: O mesmo que auxesis (do grego, klîmaks: escada, degrau, gradação). 

Contrast: Contraste em relação ao segmento imediatamente anterior. 

Distributio: Interrupção da ideia musical predominante, com o sentido de produzir a divisão 

ou a separação da música por diferentes segmentos. 

Dubitatio: Incerteza, produzida pela introdução de um movimento inesperado que pode 

ocorrer por meios temáticos, harmônicos, textuais ou através de elementos de dinâmica 

e agógica. 

Epiphora: Repetição de uma frase ou membro de frase após a introdução de material 

intermediário, que cumpre a mesma função de final de verso ou linha que a rima. 

Epistrophe: Repetição do mesmo trecho conclusivo empregado para finalizar várias seções. 

Repetição de uma palavra ou expressão no final de todas as frases (do grego, 

epistrophe: voltar, repetir). 

Hyperbaton: Exclusão de uma nota, um acorde ou alguma ideia musical do lugar onde se 

espera que ocorra, com o sentido de representação de algum conteúdo do texto. Inversão 

da ordem das palavras de uma oração (do grego, hyperbatón: inversão). 

Palillogia: Repetição literal de determinada figura melódica com as mesmas notas, na mesma 

voz. 

Paronomasia: Repetição de uma ideia musical com variações e adições, com sentido de 

ênfase (equivalente à figura de linguagem obtida pela combinação de palavras que se 

assemelham foneticamente). 

Parenthesis: Inserção ou interpolação de ideias musicais que não se relacionam diretamente 

com o conteúdo temático principal e não chegam a alterar a estrutura original; o mesmo 

que digressão. 

Periphrasis: Utilização de várias notas em pontos que somente uma seria necessária. Figura 

equivalente à circunlocução (ou perífrase) na retórica verbal, que se caracteriza pelo 

emprego excessivo de termos ou expressões com a intenção de rebuscar o discurso. 

Polyptoton: Repetição de uma ideia melódica em outro registro ou em outra voz. Repetição da 

mesma palavra com diversas formas, ou de um verbo em tempos diferentes. 
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Repercussio: Reexposição ou contra exposição que se diferencia da simples repetição de uma 

idéia por esta ser imediata, enquanto o repercussio é uma reexposição que ocorre após a 

interpolação de outras ideias musicais. 

Synonymia: Repetição de uma ideia melódica com notas diferentes, na mesma parte, isto é, 

transposição. Existência de sentidos muito semelhantes entre dois vocábulos. 

 

Figuras de Dissonância:  

Heterolepsis: Salto ou movimento por graus conjuntos que parte de uma consonância para 

alcançar uma dissonância harmônica, o que produz a ruptura das regras do contraponto 

severo, pois as notas dissonantes são tratadas como se fossem consonâncias. 

Syncope catachrestica: Suspensão que não é tratada de acordo com as regras do contraponto, 

mas é preparada através de dissonância, resolvida em outra dissonância ou por meio de 

movimento melódico ascendente (do grego, katákhresis: emprego de uma palavra com 

sentido abusivo). 

 

Figuras de Intervalo:  

Exclamatio: Salto melódico ascendente de sexta menor; na prática, poderia ser qualquer salto 

ascendente ou descendente realizado com intervalo maior do que terça. Pode ser 

consonante ou dissonante, dependendo do caráter da exclamação. Vide Saltus 

duriusculus.  

Inchoatio imperfecta: Emprego, no início de uma passagem musical, de intervalo harmônico 

imperfeito ou dissonante, ou, em outras palavras, ocorre quando o início não é realizado 

com intervalos perfeitos (do latim inchoatio: início, começo). 

Interrogatio: Figura musical que representa a interrogação através da finalização de um 

segmento ou de um grupo frásico completo transposto a segunda superior, com relação 

ao segmento anterior (por extensão, pode ser qualquer outro intervalo). A cadência 

frigia e as cadências à dominante em geral são entendidas também como interrogação 

musical. 

Parrhesia: Uso de falsas relações ou dissonâncias extremas, especialmente o trítono.  

Passus duriusculus: Cromatismo melódico obtido pelo movimento ascendente ou descendente 

de semitons; por extensão, o termo pode ser utilizado para designar saltos melódicos em 

direção a notas alteradas na tonalidade. 
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Saltus duriusculus: Salto melódico dissonante, geralmente com sentido de exclamação. Vide 

Exclamatio.  

 

Figuras de Hipotipose:  

Anabasis: Representação musical do movimento ascendente (do grego anábasis: subir).  

Catabasis: Representação musical do movimento descendente (do grego katábasis: descer). 

Circulatio: Descrição musical de movimento circular ou cruzamento de personagens, 

ambientes ou elementos (do latim circulatio: locomoção, circulação). 

 

Figuras Sonoras:  

Noema: Surgimento de uma seção puramente homofônica, geralmente consonante, em 

contexto polifônico, com o sentido de dar ênfase a algum aspecto do texto (do grego 

noema: percepção, propósito, ideia). Tipos de noema: analepsis, mimesis, anadiplosis e 

anaploce.  

 

Figuras de Silêncio:  

Abruptio: Uma pausa geral ou um silêncio em momento inesperado. Pausa súbita na música 

que cria um afeto inesperado. Corte no meio do discurso, interrupção. Vide aposiopesis, 

homoioteleuton e tmesis.  

Aposiopesis: Abruptio. Na retórica verbal, aposiopesis é a interrupção de um enunciado por 

meio de uma pausa abrupta. Pausa geral com ou sem afeto, interrupção. A aposiopesis 

pode ser de duas categorias: homoioptoton (pausa sem cadência precedente) e 

homoioteleuton (pausa que se segue após uma cadência).  

Homoioptoton - Homoeoptoton: Pausa que ocorre no meio do discurso musical, gerada sem a 

intenção de uma finalização e sem cadência precedente.  

Suspiratio - Stenasmus: Linha melódica formada por notas intercaladas com pausas, 

empregada para representar musicalmente um suspiro ou um lamento.  

Tmesis: O mesmo que abruptio. Fragmentação estrutural de uma sequência musical por meio 

de pausas. Corte ou incisão (do grego, tmesis: corte ou divisão).  
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ANEXO I – TABELAS DE ANDAMENTO E CARÁTER 

 

Andamento segundo Kolisch (1993) na obra de Beethoven 

Fórmula de compasso de 4/4 com uma semínima como unidade de tempo bpm 

Andante 60 – 63  

Allegretto 100 – 120  

Allegro moderato/ma non troppo 120 – 138  

Allegro (ordinario) 144 – 176  

Allegro con brio 152 – 200  

Presto, Prestissimo 224 – 288  

Fórmula de compasso de 2/4 com una semínima como unidade de tempo bpm 

Adagio 32 – 40  

Andante 50 – 66  

Allegretto 66 – 76  

Allegro moderato 84 – 90  

Allegro ma non troppo 92 – 96  

Allegro (ordinario) 120 – 132  

Allegro com brio  144 

Allegro vivace/molto 144 – 160  

Presto, Prestissimo 160 – 184  

Fórmula de compasso de 2/4 com uma colcheia como unidade de tempo bpm 

Adagio 40 – 50  

Andante 72 – 88  

Allegretto 88 – 92  

Allegro 152 – 176  
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Andamento e descrição segundo Med (1996) bpm 

Grave = muito devagar, sério, pesado 40 

Largo = muito vagaroso 44 – 48  

Lento = devagar 50 – 54  

Adagio = vagaroso, calmo 54 – 58  

Larghetto = menos lento que Largo 60 – 63  

Andante = andamento pausado como de quem passeia 63 – 72  

Andantino = um pouco mais rápido que Andante 69 – 80  

Sostenuto 76 – 84  

Commodo 80 

Maestoso 84 – 88  

Moderato = moderadamente 88 – 92  

Allegretto = razoavelmente depressa; mais devagar que Allegro 104 – 108  

Animato  120 

Con Moto 120 

Allegro = depressa, rápido 132 

Vivace = vivo, ligeiro, com vivacidade 160 

Vivo 160 

Presto = muito depressa, veloz 184 

Prestissimo = rapidíssimo, o mais depressa possível 208 

 

Andamento segundo TempoPerfect Metronome Software bpm 

Largo 40 – 60  

Larghetto 60 – 66  

Adagio 66 – 76  

Andante 76 – 108  

Moderato 108 – 120  

Allegro 120 – 168  

Presto 168 – 200  

Prestissimo 200 – 208  
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ANEXO J – GRAVAÇÕES DOS PIANISTAS MEXICANOS (ÁUDIO) 

 

ANEXO K – GRAVAÇÕES DOS PIANISTAS MEXICANOS (VÍDEO) 

 

ANEXO L – GRAVAÇÕES DOS PIANISTAS BRASILEIROS (ÁUDIO) 

 

ANEXO M – GRAVAÇÕES DOS PIANISTAS BRASILEIROS (VÍDEO) 

 

 

 


