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RESUMO

Este trabalho pretende apresentar algumas caracteristicas do género musical mi-
longa. 0O objetivo principal reside em estabelecer alguns apontamentos que possam
servir como subsidios basicos para o intérprete que pretende abordar tal géne-
ro, numa espécie de performance culturalmente informada, baseada no concei-
to de performance histérica de Peter Walls. Primeiramente, sdo apresentadas in-
formacoes de ordem cultural para uma contextualizacdo inicial. Apds, com €nfase
em aspectos musicais, sdo trabalhados detalhadamente exemplos de trés tipos
de milonga, os quais partem da concep¢ao do meio musical (mdsicos) no qual
esta inserida e que caracterizam este género. Para finalizar, sao analisadas algu-
mas caracteristicas em amostras do repertério violonistico. Dessa forma, pretende-
-se contribuir com uma perspectiva interpretativa que dialogue aspectos culturais,
técnico-musicais e analiticos como fonte de inspiracao para novos milongueiros.

Palavras-chave: Praticas interpretativas; Performance; Violdo; Milonga.

ABSTRACT

This work presents some characteristics about milonga’s genre. The principal aim
is to make some reflections that can help any performer that intend to approach
it. These reflections are supported in a kind of culturally informed performance
based on historical performance perspective (WALLS, 2002). Firstly, are presented
some aspects about the interpretation process brought here. After, will be pre-
sented cultural informations about the genre and, with emphasis on the musical
aspects, three milonga’s examples brought from musicians conceptions from Rio
Grande do Sul. In the last section of this article will be analyzed some samples
from milonga’s acoustic guitar repertory. In this way, we intend to contribute with
an interpretative perspective that dialogue cultural, musical and analytical aspects.

Keywords: music interpretation; performance; classical guitar; milonga.
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Introducao

Em linhas gerais, este trabalho trata de aspectos basicos que podem estar diretamente
ligados a compreensao de qualquer intérprete que pretende abordar uma milonga. Sao
elementos que nao podem ser desconsiderados, pois caracterizam o género. Além dis-
so, contribuem para o enriquecimento cultural/intelectual daqueles que buscam auxilio
para o0 processo de construcao de uma interpretacao para performance. A ideia aqui
esta pautada por uma re-leitura da nocao de performance historicamente informada
discutida por Peter Walls (2002) em Historical Performance and the modern performer.
Em sintese, o autor reforca a ideia de que a perspectiva historica ajuda a contextualizar
varios aspectos que envolvem uma determinada obra, sejam eles considerados ou nao
pelo intérprete. Suas colocacoes podem ser melhor compreendidas pelo dltimo exemplo
apresentado no artigo, o qual trata de uma performance nao aceitavel. Conforme o au-
tor, um exemplo claro de uma performance historicamente ndo-informada (historically
uninformed) é aquela em que o intérprete toca uma determinada peca de Bach sem
levar em consideracao todos os aspectos que envolvem a importancia da articulacao,
bem como da ornamentacdo na obra do compositor barroco (WALLS, 2002, p. 32).

Enquanto Walls (2002) trata da ideia de performance historicamente informada (histo-
rically informed performance), a abordagem que sera aqui delineada esta mais ligada a
ideia de uma espécie de performance culturalmente informada, uma vez que serao tra-
tadas caracteristicas de um género popular tradicional no territorio que perfaz o estado
do Rio Grande do Sul e os paises Argentina e Uruguai. Sendo assim, o que se pretende
aqui, é apresentar uma abordagem que parta de um ideal de compreensao global do
género milonga para fins de interpretagao e performance.

Consideracoes Sobre Abordagem

Um conceito relevante para o presente trabalho é o de performance historicamente
informada (historically informed performance), de Peter Walls (2002). Em suma, o autor
aponta para a importancia da observancia, por parte do intérprete, da partitura como
um texto que registra uma linguagem composicional, com suas prerrogativas estéticas
e culturais intrinsecas. Na medida em que o intérprete passa a considerar os elementos
do estilo composicional de um determinado compositor em dialogo com o contexto,
apresenta-se assim a perspectiva de uma abordagem histérico-cultural.

No entanto, o autor destaca que uma leitura contextualizada da obra nao pode substi-
tuir o papel participativo do performer. De acordo com Walls (2002), as diividas acerca
da interpretacao de uma obra nem sempre sao faceis de serem solucionadas. Além
disso, tais solucoes nao devem ser consideradas como substitutas da imaginacao do
performer:

Na melhor das hipdteses, o terreno dentro do qual a imaginagao funciona é aquele
em que um conjunto de hipoéteses recebidas é deslocado por uma gama alternativa
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de possibilidades estilisticas. Esse processo de deslocamento pode mesmo atuar
como um estimulo & imaginagdo musical. (WALLS, 2002, p. 23)

Portanto, o papel do intérprete é fundamental no sentido de levar ao publico uma
interpretacao que dialogue as concepgoes artisticas do performer e do compositor: “0
performer, cuja tarefa é a de tornar real a partitura para as audiéncias contemporaneas,
esta especialmente preocupado com este ato de mediacao entre um passado histérico e
um presente estético” (ibid., p. 24). Desta forma, a obra passa a ser apresentada como
um artefato que reflete pressupostos histérico-culturais passados refletidos e dialoga-
dos na perspectiva do presente (intérprete).

Na medida em que o intérprete aprofunda este processo, vai sendo tecido um dialogo
entre épocas, uma fusao reflexiva onde o intérprete imprime suas concepgoes a res-
peito da obra, como uma espécie de re-composi¢ao. Para tanto, o entendimento de
elementos e a busca de informacdes sobre parametros caracteristicos da época passa-
da se torna uma pratica significativa na constru¢cao de uma concepcao interpretativa
fundamentada.

No entanto, o foco de Peter Walls (2002) remete-se mais a pressupostos historicos. Por
outro lado, sendo a milonga um género popular latino-americano que faz parte da cul-
tura musical de Argentina, Uruguai e Rio Grande do Sul desde o século XIX, bem como
entendendo que ao longo dos tempos sofreu e sofre varias re-interpretacoes e re-signi-
ficacoes por conta dos contextos nos quais passou a ser difundida, pensa-se aqui esta
abordagem como o uma performance culturalmente informada, procurando reconhecer
toda a dinamica deste género popular. Jorge Cardoso, em Ritmos y formas musicales
de Argentina, Paraguay y Uruguay (2006), apresenta esta perspectiva historico-cultural
acerca de varios géneros populares latino-americanos.

Conforme Cardoso (2006), em decorréncia da dindmica envolvida nos processos de re-
-elaboracao dos géneros populares, além das relagdes com outras dimensoes artisticas,
como poesia, danca, etc., é importante para o intérprete ter uma compreensao global
acerca de qualquer género com o qual se depare:

0 fato de analisar uma espécie qualquer além do musical (forma, harmonia, etc.),
vinculando a matéria sonora com elementos frequentemente deixados de lado ou
ignorados, como a poesia ou fungao social, este exame de maior amplitude, por for-
¢a, enriquecera e ampliara os horizontes que cada qual persegue através da musica
(CARDOSO, 2006, p. 16).

Este olhar é necessario para uma compreensao mais aprofundada, na medida em que
a propria formagao das identidades musicais latino-americanas tem, em suas gesta-
coes, matrizes diversificadas, oriundas de uma série de influxos culturais indigenas,
africanos, criollos e europeus (ibid., p. 18). Em uma analise mais abrangente, deve-se
considerar que a masica popular latino-americana, em linhas gerais, desenvolveu-se e
desenvolve-se através do entrecruzamento entre masica, poesia e danca (ibid., p. 18).

Cardoso (2006) também chama atencdo para a importancia de se ter em mente uma
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visao nao primordialista acerca dos géneros e estilos de musica popular latino-america-
na. Estes, nao ficam circunscritos aos limites geopoliticos (ibid., p. 18). Neste sentido,
0s aspectos geograficos passam a ter valor no processo de construgao de uma inter-
pretacao na medida em que o performer observe os processos pelos quais o género
ou estilo passou em sua disseminacdo (ibid., p. 19). Este tipo de trabalho enriquece a
compreensao do musico, na medida em que pode ter uma visao compreensiva acerca
das especificidades estilisticas que surgem em contextos territoriais diferentes, outras
maneiras de se tocar, compor, entender. Portanto, para se compreender uma milonga, a
que se propoe este artigo, pressupoe partir para um conhecimento significativo acerca
do género, o que compreende, inicialmente, a tarefa de colocar uma mdsica ou autor
frente ao seu contexto social, histdrico e cultural (ibid., p. 42).

Aspectos Gerais

A milonga faz parte da cultura musical do Rio Grande do Sul, Argentina e Uruguai. 1sso
evidencia o intercambio cultural entre estes povos, fazendo com que o mapa cultural
n3o coincida com o mapa politico (AYESTARAN, 1979, p. 22). Surgida por volta da segun-
da metade do século XIX na Argentina (OLIVEIRA; VERONA, 2006, p. 103), é definida como
“uma espécie de musica crioula’ platina, cantada ao som da guitarra (violao)” (JACQUES,
1979, p. 67). Devido a proximidade entre Buenos Aires e Montevideo, facilmente aden-
trou o Uruguai, integrando-se a cultura deste pais. Em seguida, chegou ao Rio Grande
do Sul transpondo as fronteiras do estado com a Argentina e o Uruguai (LESSA; CORTES,
1975, p. 141).

Ha divergéncias quanto a origem remota da milonga (VEGA, 1965, p. 309; SELLES, 2004,
p. 17-26; ARETZ, 1970, p. 157). De qualquer forma, o pesquisador argentino Carlos Vega
afastou a hipotese de que ela tenha sido “inventada” na segunda metade do século XIX.
Acredita-se que neste periodo ela fora assim batizada, sendo que poderia ter existido
anteriormente, mas sem tal denominagao especifica (VEGA, 1965, p. 312). Neste sentido,
ha diversos autores que apontam influéncias da habanera tanto no tango quanto na
milonga, como Slonimsky, que afirma que “ambos, o Tango e a Milonga, retém o ca-
racteristico ritmo balanceado que aparece pela primeira vez na Habanera” (SLONIMSKY,
1947, p. 99).

Inicialmente, a milonga era utilizada para acompanhar as payadas® (VEGA, 1965, p. 313-
314), mas com o passar dos tempos foi adentrando nos bailes (SELLES, 2004, p. 31), ga-
nhando assim caracteristicas dancantes. Um exemplo disso encontra-se nas orquestras
tipicas argentinas e uruguaias, as quais dedicaram-se a milonga (ibid., p. 53-55). Além
disso, em ambito popular também foi empregada nos espetaculos dos circos criollos

1 0 significado do termo crioulo é bastante amplo e diverso. No entanto, adotamos para o bom
entendimento da citagdo acima o sentido de “nascido em certa localidade; autdctone” (Dicionario
Priberam da Lingua Portuguesa), pois o termo, neste caso, pretende expressar a proveniéncia platina
(regido do Rio do Prata, em referéncia a Buenos Aires e a Montevideo) da milonga.

2 0 termo espanhol payada designa o oficio do payador, que por sua vez, segundo o Diccionario
de la Lengua Espafiola, € um cantor ou recitador popular que, acompanhado ou nao de um violao, €
geralmente em contraponto a outro payador, improvisa versos sobre temas variados.
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argentinos (VEGA, 1998, p. 295).

Etimologicamente, o termo milonga é tido como originario da lingua bundo-congolense?,
sendo o plural de mulonga, que significa palavra (CASCUDO, 1972, p. 560). Assim, sua
relagao estreita e originaria com as payadas encontraria sentido: teria nascido a milon-
ga como forma de acompanhamento as palavras. Por outro lado, no vocabulario amazo-
nense o termo é ligado as praticas curandeiras, de feiticos, etc., e é corrente na Africa“.

Atualmente, a milonga é utilizada no acompanhamento de payadas e de cangoes regio-
nais populares. Além disso, também é estilizada por diversos compositores através de
obras jazzisticas e eruditas (mdsica de concerto). Um exemplo claro deste panorama
encontra-se na obra do compositor argentino Alberto Ginastera (1916-1983), o qual fre-
quentemente recorre aos géneros milonga, chacarera, malambo, etc.

Caracteristicas Musicais®

Conforme Leonard Meyer, em Style and Music - theory, history and ideology (1989), a
compreensao de estilo musical parte de uma perspectiva cultural:

Estilo é uma replicacao [reprodu¢ao] de uma padronizagao, tanto no comportamen-
to humano como pelos artefatos produzidos pelo comportamento humano, que
resultam de uma série de escolhas feitas dentro de algum conjunto de restrigoes
[constraints]. (MEYER, 1989, p. 3)

Estas restricoes nada mais sao do que os varios recursos e modelos musicais dispo-
niveis a quaisquer compositores, intérpretes, etc., em quaisquer contextos artistico-
-culturais. 0 autor refere-se a relagao do sujeito (compositor) com o contexto cultural
(materiais, recursos disponiveis) como sendo um dialogo fundamental para a constru-
cao de um estilo. Conforme Meyer (1989), assim como a linguagem falada, as escolhas
composicionais estao subordinadas as circunstancias historico/culturais nas quais os
individuos ou grupos estao inseridos.

David Beard e Kenneth Gloag, em Musicology, the key concepts (2005), apresentam a
seguinte discussao acerca da nogao do estilo:

0 conceito de estilo se refere a maneira ou modo de expressao, o meio o qual os

3 Segundo o iDicionario Aulete, o termo bundo designa um individuo dos bundos, povo banto de
Angola. 0 termo bundo-congolense se refere, no caso da citacao acima, a uma lingua comum entre 0s
paises africanos Angola e Congo.

4 Milongo (CASCUDO, 1972, p. 560). Neste caso, se poderia relacionar o bordoneio incessante e
lento da milonga a acepcao de feitigo. Entretanto, o real sentido do termo no batismo deste género nao
é consensual.

5 Boa parte das caracteristicas aqui abordadas advém do trabalho de coleta in loco feito por Da-
nilo Kuhn da Silva, o qual esta apresentado em sua dissertacao de mestrado 0 gesto musical gauches-
co na composi¢ao de misica contemporanea (2010). Isso no exclui o surgimento de outros tipos no
decorrer das analises.
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gestos musicais sao articulados. Neste sentido, pode ser relacionado ao conceito
de identidade. Na miisica, o estilo requer a considera¢dao de recursos técnicos, tais
como melodia, textura, ritmo e harmonia, e diz respeito aos modos os quais estes
recursos operam, independentemente ou em conjuncao, ou como categorias, tais
como o contraponto. Em seu sentido mais amplo, o estilo pode se referir a misica
como um estilo de arte, enquanto em seu sentido mais restrito, pode aplicar-se a
uma @nica nota, a qual pode ter caracteristicas estilisticas determinadas pela ento-
acao, dindmica, timbre e assim por diante. (BEARD; GLOAG, 2005, p. 128)

Em sintese, as defini¢des, discussoes e exemplificagoes apresentadas por Meyer (1989)
e Beard e Gloag (2005), apesar de apresentarem algumas diferengas de enfoque, com-
plementam-se na esséncia do conceito de estilo, uma vez que denotam consideracoes
relativas a contextualidade (aspectos historico-culturais condicionantes), bem como a
forma de articulacao de aspectos musicais que podem ser tomados como elementos
identitarios de determinado estilo.

Embora a milonga apresente uma série de variantes®, trataremos das caracteristicas de
apenas trés delas, as quais sao amplamente utilizadas no Rio Grande do Sul, Argentina
e Uruguai. Por outro lado, é importante ressaltar que praticamente todas as variantes
encontram-se apoiadas no padrao métrico 3-3-27, além de outras caracteristicas.

Milonga pampeana (milonga tradicional ou simplesmente milonga)®

A milonga pampeana® apresenta as seguintes caracteristicas gerais:

e geralmente em andamento lento;
e COMpasso 4/4 ou 2/4;

e tonalidade menor (também pode ocorrer em tonalidade maior, porém, em menor

escala):
6 Nao ha consenso entre pesquisadores e misicos em relacao as variantes da milonga. Isto
decorre pelo carater popular do género - que faz parte da cultura do RS, da Argentina e do Uruguai -, o
qual possui caracteristicas mutaveis, pois em cada pais ou regiao do pais ou mesmo na fronteira entre
estes, a milonga possui um sotaque distinto, caracteristicas peculiares. Além disso, uma das carac-
teristicas dos géneros populares é o empirismo, o que facilita este mutagao. Cada variante pode ser
considerada um subgénero de milonga (OLIVEIRA, 2006, p. 108).
7 Considerando um compasso 4/4 subdividido em oito colcheias, acentuam-se a primeira, a
quarta e a sétima, o mesmo valendo para um compasso 2/4, porém subdividido em semicolcheias, con-
figurando o padrao 3-3-2.
8 Pampeano é aquele que é oriundo da pampa. A pampa € a regiao da América do Sul que se
caracteriza pelas grandes planicies com vegetagao graminea e com poucas arvores e arbustos, caracte-
ristica da metade sul do Rio Grande do Sul, Uruguai e Argentina.
9 A milonga pampeana também ¢é utilizada para amadrinhar um declamador, isto é, servir de
fundo musical para um galcho recitar uma poesia, bem como para acompanhar payadas e trovas. A
milonga pampeana, tocada lenta e em tonalidade menor, é bastante melancdlica, com seus bordoes
repetindo incessantemente 0 mesmo padrao. Porém, mais rapida e em tonalidade maior, é porta-voz
de inimeras cancdes. E talvez a variante mais utilizada, tanto que muitos masicos e pesquisadores
tendem a classifica-la simplesmente como milonga.
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e tanto nas tonalidades menores como nas maiores predomina a alternancia entre o
i(D-vy;

e nos finais de frases, estrofes ou cancoes, geralmente surge um arremate', um tipo
de estrutura cadencial apoiada comumente pelas seguintes sucessoes: V7- iv - lIl -
V-iouiv-Ill-V43-iem tonalidade menor; e V7- IV -iii - ii - | em tonalidade maior.

No que se refere a linguagem técnica do violao, as milongas, como um todo, sempre
apresentam duas maneiras basicas de execucao: as conhecidas batidas, com rasgueos
e chasquidos, e os dedilhados (arpejos). Abaixo, um exemplo de batida":
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Fig. 1: Batida de milonga pampeana (SILVA, 2010, p. 72).
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Atrelado aos arpejos encontra-se a articulacao de um padrao ritmico-melddico deline-
ado pelos seguintes graus: 1° grau, 6° grau menor (no caso de temas em tonalidade
menor) e 5° grau.
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Fig. 2: Padrao ritmico-melddico do baixo da milonga pampeana.

Algumas variantes de dedilhados:

10 Este elemento sera abordado mais adiante.

11 A respeito da notagao utilizada, nas transcrigoes, da execucao violonistica, ela esta baseada
em Oliveira (2006, p. 11) e descrita no apéndice deste artigo (ver Tabela 1). Além disso, Silva (2010) foi
detalhista no sentido de notar todos os prolongamentos de notas que se dao na execugao das batidas,
arpejos e exemplos, bem como as sutilezas, tais como os efeitos percussivos ou dinamicos, as ligadu-
ras, as acentuagoes e os staccati, detalhes que nos transmitem algumas das principais peculiaridades
da milonga.
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Fig. 3: Variante de arpejo de milonga pampeana® (ibid., p. 72).

A figura anterior mostra um exemplo bem caracteristico: alternancia entre i - V7 e o
arremate final (comp.7-10) através de V7 - iv - Il - V43 - i.

Abaixo, temos uma variante no padrao melddico discutido acima. Neste exemplo, o
bordoneio delineia o arpejamento de tonica, terca menor e quinta justa:

Fig. 4: Variacao de arpejo milonga pampeana para violao (ibid., p. 73).

A figura 5 exemplifica algumas variacoes ritmicas utilizadas em trechos melddicos e
acompanhamentos:

12 Lembramos aqui que Silva (2010) se preocupou em notar os prolongamentos de notas ocorren-
tes durante a execugao do arpejo, além das acentuacdes, o que nao é grafado na notacao convencional
para violdo. Esta diferenga decorre do foco de Silva, que é o de apresentar todas as sutilezas do géne-
ro, enquanto o objetivo da notagao convencional é o de transmitir ao intérprete o que deve ser tocado,
e este ja traz consigo uma babagem de leitura capaz de identificar a execucao correta do arpejo sem
haver a necessidade de notar os prolongamentos e as acentuagoes.
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Fig. 5: Variagoes ritmicas (ibid., p. 76).

Milonga arrabaleira (milongdo, milonga arrabalera ou milongon)

A milonga arrabaleira apresenta as seguintes caracteristicas gerais:

e geralmente em andamento rapido;
e Ccompasso 2/4;

e tonalidade menor (também pode ocorrer em tonalidade maior, porém, em menor

escala);

e tanto nas tonalidades menores como nas maiores predomina a alternancia entre o
i()-vy;

e nos finais de frases, estrofes ou cangoes, geralmente surge um arremate, apoiado
comumente pelas seguintes sucessoes: V7-iv-Ill -V -iou iv - Ill - V43 - i em to-
nalidade menor; e V- IV - iii - ii - | em tonalidade maior.

Uma das principais caracteristicas da milonga arrabaleira é a sua batida vigorosa, acen-
tuando os dois tempos por meio de golpes da mao direita, os chasquidos™:
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Fig. 6: Batida de milonga arrabaleira para violao (ibid., p. 78).
13 Segundo Oliveira (2006, p. 111), o termo arrabaleira “a rigor, refere-se genericamente a perife-
ria urbana (arrabalde)”.
14 Este e outros recursos, bem como elementos de notagao especificos estao explicados no apén-

dice ao final do artigo.
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0s arpejos, por sua vez, acentuam os contratempos dos dois tempos, agregando uma
ritmica diferente a esta variante de milonga, a qual é uma das poucas que nao se apdia
no padrao métrico 3-3-2. A seguir, um exemplo de arpejo de milonga arrabaleira:
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Fig. 7: Arpejo de milonga arrabaleira para violdo (ibid., p. 78).

0 padrao ritmico basico da milonga arrabaleira é o seguinte:

Fig. 8: Padrao ritmico da milonga arrabaleira (ibid., p. 83).

Além do padrao ritmico acima, também exemplificamos as seguintes variagoes ritmicas,
utilizadas em trechos melddicos ou de acompanhamento:

Fig. 9: VariacOes ritmicas da milonga arrabaleira (ibid., p. 83).

Milonga corraleira corraleira (milonga corralera)’®

A milonga corraleira apresenta as seguintes caracteristicas gerais:

e geralmente em andamento rapido;

e Ccompasso 2/4;

15 Segundo o Diccionario de la Lengua Espafiola, o termo corralera designa um tipo de cang¢ao da
regido espanhola Andaluzia e que originalmente se danga em corrales de vecindad, que sao um conjun-
to de habitag0es reduzidas com acesso comum a corredores e ao patio.
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e tonalidade menor (raramente em tonalidade maior);

e tanto nas tonalidades menores como nas maiores predomina a alternancia entre o

i()-vy;
e nos finais de frases, estrofes ou cangoes, geralmente surge um arremate, apoiado
comumente pelas seguintes sucessoes: V7-iv-Ill-V-iouiv-Ill -V43-1i.

0 padrao ritmico da milonga corraleira baseia-se na métrica 3-3-2 ja apresentada, sem-
pre na forma binaria. Abaixo, o padrao ritmico da milonga corraleira:

—

Fig. 10: Padrdo ritmico da milonga corraleira (ibid., p. 84).

Além do padrao ritmico acima, também exemplificamos as seguintes variacoes ritmicas,
utilizadas em trechos meléddicos ou de acompanhamento:

Fig. 11: Variacoes ritmicas da milonga corraleira (ibid., p. 85).

Destacamos ainda um trecho de harmonia mais estilizada, onde podemos observar ca-
racteristicas melddicas, como as figuracdoes em semicolcheias, algumas acentuagoes, o
uso do padrao ritmico ou linha de baixo caracteristico, e a utilizacao de figuragoes em
tercinas, também usuais em outras variantes de milonga:

Am Am(#6.#11.16) E Am AmF AmME Am
110 bpm ~
M#Fﬁk‘ljﬂj = == ===
el —— =—t=t= E i ![
, ELPT 1 — — : -
¥ 3-._../ = > F ¢ r
mf’ S mf s =
Be E Am Am(#6,9)
E] = =
| p—
Tt
A A N
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Fig. 12: Trecho musical de milonga corraleira (ibid., p. 84).

A milonga no repertério violonistico

Sao muitos os compositores que recorrem a milonga para comporem suas obras®.
Um exemplo inicial deste cenario encontra-se na producao dos argentinos Antonio Si-
nopoli (1878-1964), Juan Rodrigues (1885-1944) e Abel Fleury (1903-1958). Tratam-se
de violonistas-compositores que nao estabelecem um grande afastamento entre suas
composicoes e as principais caracteristicas da milonga. Por outro lado, este panorama
vai se sofisticando paulatinamente nas maos de autores que trabalham com elementos
harmonicos e melddicos advindos de variadas fontes. Neste bloco podemos destacar
Abel Carlevaro (1916-2001), Cacho Tirao (1941-2007), Jorge Cardoso (1949), Maximo Diego
Pujol (1957), até compositores-violonistas como Carlos Moscardini (1959), o qual traba-
lha com processos harmonicos e melddicos mais rebuscados. Entretanto, o sabor esta
sempre presente.

Na Parte A de Milongueo del ayer”, de Abel Fleury, encontra-se uma adaptagao da mi-
longa arrabaleira (ou milongdo, arrabalera, milongén)® & uma textura a duas vozes.
Além disso, é interessante notar a caracteristica alternancia entre i - V7:

Fig. 13: Milongueo del ayer (comp. 5-12).

Aqui, o intérprete nao deve considerar em seu processo de estudo cada voz individual-
mente. Embora Fleury faca uso desta textura na escrita, na pratica, ela deve soar como
um elemento s, sem distin¢ao. Pode-se dizer que é por isso que o autor utiliza as
suspensoes, para chamar a aten¢ao para a segunda colcheia do segundo tempo. Dessa
maneira, o milongdo fica bem evidente na execucao.

Na introduc3o e na Parte B (com variagdes no padrao ritmico), outro padrao de milon-
ga, a campera (OLIVEIRA, 2006, p. 110), é identificada:

16 Nao entraremos aqui na discussao ja conhecida sobre a categorizagao popular e erudito. 0 que
nos interessa é apresentar amostras de um repertério de violonistas-compositores ligados ao universo
de concertos e recitais.

17 FLEURY, Abel. Milongueo del ayer. Buenos Aires: Antigua Casa Nufez sucesores de Diego Gracia
& Cia, 1966. Violao solo.
18 Comparar com a figura 7 (padrao de dedilhado).
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Oliveira (2006, p.110)

=

-
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=

Introducio (comp.1-4)

.

(5% — = :'H'TF’;_ :‘!:!'Ii_ !
= = . ==t
Padrio basico
Inicio da Parte B (comp.13-16)
A = S=S=5 ‘1" = = :F i E .,
;__]JIII — I 1 — - il 1 — %I 1 — EI.JI
Variacio |

Fig. 14: Introdugao e Parte B de Milongueo del ayer.

Na peca de Fleury, o intérprete deve atentar para o padrao 3-3-2 que esta, de certa

forma, implicito na escrita™. Além disso, a escolha do dedilhado influi diretamente no
destaque deste padrao:

19 Nota-se que os elementos caracteristicos de outros padroes de milonga encontram-se juntos.

Este panorama é muito recorrente. Dessa forma, reitera-se a importancia da identificagao, por parte do
intérprete, dos variados elementos.
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Introducio (comp.1-4)

/- Admiami : S : . S .
RGRA = =L i e :'ﬁﬁ::fi d:_
e - p p = = -

il e il

Inicio da Parte B (comp.13-16)

= a retardo retardo
ﬁll :mi :rpi :I l:a £ r I = - = || @ -
Gl——# = !=_JEEI
p;' ===p = = = — ;

Fig. 15: 3-3-2 implicito.

A grafia dos dedos polegar e indicador foi negritada para o destaque que possuem na
conducao do padrao 3-3-2. Entretanto, o intérprete também nao pode desconsiderar os
retardos na primeira corda (inicio da Parte B).

Em A flor de llanto®, Abel Fleury recorre & milonga pampeana para elaborar a introdu-
¢ao e a Parte A. Mais uma vez o compositor se utiliza (na Parte A) de uma textura a
duas vozes, onde a voz superior apresenta uma sucessao de tercas desdobradas sobre
o0 baixo caracteristico:

Comeco das tercas

Acompanhamento
caracteristico da milonga pampeana

Tt —

T T 1T I
I —— - - r
s o= 1 - -

e N

Introducio

T
=
-

[ %l
e

20 FLEURY, Abel. A flor de llanto. Buenos Aires: Antigua Casa Nufiez sucesores de Diego Gracia &
Cia, 1949. Violao solo.
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Fig. 16: A flor de llanto (comp. 1-16).

Aqui, além de destacar a conduc¢ao do baixo sem esquecer das tercas sucessivas na
voz superior, o intérprete também deve considerar a variacao demarcada com circulo.

As introducoes de milongas através da exploracao de acordes é muito comum. Em
Milonga®, Jorge Cardoso explora uma estrutura harmdénica maior, em relagao as pecas
de Fleury. Além disso, o processo de estilizacao na peca de Cardoso é um pouco mais
sofisticado. Um dos fatores que levam a esta consideragao se deve a utilizacao da pri-
meira corda solta em toda a introducao, um recurso amplamente utilizado por Heitor
Villa-Lobos, em sua obra para violao (Open strings pedal notes)?:

3 3 2
= = = = > = = =
H\u 1 a & | . — s 2 s
By g — : — : —) —
L——. - - -
i ive
= = = = = = > =
ﬁ : ; ! 1
s T ot - T o I : ] P P 1|
\.!:II} 1 1 1 - 1 1 1 1 1
L—d L—_-
7
Vo o o 11 Segue...
Fig. 17: Milonga (comp. 1-8).
Open string _p_ e T el .
pedal note |-y>—— i i | i = i
—_—L
Condugio %5 3= = I ! rl ! 3 A
harmdnica = S . ““-‘,______I__’_____,___—r/l- =% f
i iv® ve ob 11

Fig. 18: Condugao de vozes (comp.1-16).

Na peca Milonga, da Suite del Plata n° 1 de Maximo Diego Pujol, também temos
um panorama onde a introducao explora uma elaboracao semelhante. No entanto, o
compositor destaca a caracteristica do padrao melddico-ritmico que utiliza os graus 6°
menor e 52 justa:

21 CARDOSO, Jorge. 24 Piezas sudamericanas. Madrid: Union musical ediciones, 1993. Violao solo.
22 Ver: GOLDSPIEL, Alan. A new look at musical structure and the guitar in the music of Villa-Lo-
bos. Soundboard Magazine, n.2, p.7-13, 2000.

23 PUJOL, Maximo Diego. Suite del Plata. Columbus, OH, USA: Editions Orphée, 1996. Violao solo.
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Fig. 19: Introdu¢do de Milonga da Suite del Plata (comp. 1-4).

Na mesma peca, encontra-se uma variante do padrao 3-3-2 através da inversao no di-
recionamento do arpejo. Ao invés de ascendente, conforme muitos casos, Pujol realiza
o padrao descendentemente. Além disso, nota-se que o carater do acompanhamento ja
nao é imperativo. Isso ocorre pelas anacruses anexadas a estrutura ritmica do padrao
semelhante ao da milonga pampeana:

Xty x'+y
Anacruse (x) y
3 3 2 *
-

NP PEE I S PR Preivrr PN E=SPEE
~ Lt e e
e g = = = —

if F F F F Iy

v ) i K

Fig. 20: Milonga da Suite del Plata (comp. 5-9).

Em outro trecho, Pujol faz uma variacao no acompanhamento da milonga, mudando-a
para campera®. 0 perfil do elemento melddico continua em torno de bordaduras e re-
tardos:

24 Comparar com a figura 13.
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Fig. 21: Milonga da Suite del Plata (comp. 21-28).

No trecho que vai do compasso 30 ao 37 é que se da um aspecto interessante. 0 padrao
ritmico 3-3-2 é colocado de forma implicita:

Fig. 23: 3-3-2 implicito.

Este tipo de carater implicito também é utilizado pelo autor em Preludio Tristén e no
segundo movimento da Sonatine pour guitarre. Pujol utiliza figuragoes ritmicas que
trazem uma vaga lembranca. Além disso, no segundo exemplo o perfil da harmonizagao
da melodia contribui para este panorama:
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II

Andante e molto legato 2
S — , - T ’8* 'J' “bl
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Fig. 24: Il movimento da Sonatina para guitarra (comp. 1-12)%.

Nos dois primeiros compassos a citagao a milonga é bem clara. Entretanto, ao comecar
0 tema, esta é dissolvida. No compasso 10, o autor faz uma breve lembranga ao mate-
rial tradicional:

Fig. 25: 3-3-2 implicito.

Vale observar ainda os primeiros compassos de Milonga oriental de Abel Carlevaro. No-
ta-se que o material ritmico caracteristico da milonga é somente um ponto de partida:
25 PUJOL, Maximo Diego. Sonatine pour guitarre. Paris: Editions Henry Lemoine, 1994. Violao solo.
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Milonga Oriental

Abel CARLEVARO

Alfcttunso

Fig. 26: Compassos iniciais de Milonga oriental (Carlevaro)*.

Um recurso frequente em milongas é o arremate. Trata-se de um movimento melddico
descendente geralmente conduzido no baixo (ou voz mais grave), com harmonias ine-
rentes as funcoes de cada nota melddica. Possui a funcao de arrematar frases, estrofes
ou cancdes inteiras. E comparavel a uma CODA de pequena extensdo, ou seja, COmMo
elemento anexado ao final de uma frase (ZAMACOIS, 1982, p. 23-24):

PP SvatSrat SrRE Rt oy us T H
R e G e S A R :
, T 1

1
g
1

|

Fig. 27: Andlise de arremate (OLIVEIRA, 2006, p. 119).

0 intérprete deve cuidar para que o arremate nao perca sua funcao de conclusao. A

26 CARLEVARO, Abel. Milonga oriental. Heidelberg: Chanterelle Verlag (GEMA), 1994. Violdo solo.
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seguir, alguns exemplos:

Arremate

Fig. 28: Te vas milonga de Abel Fleury (comp. 6-18).

Em Miongueo del ayer, também de Fleury:

PNl

o Pe— = o r_

L2l
¢
b

Fig. 29: Milongueo del ayer de Abel Fleury.

Na Milonga de Jorge Cardoso temos um exemplo interessante de arremate, o qual tem
a funcao de concluir uma das secoes da peca:
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Fig. 30: Milonga de Jorge Cardoso.

Neste exemplo, o compositor torna ambigua a estrutura do arremate. Através da mu-
danca da linha descendente para a voz mais aguda, aliada a transferéncia de registro?,
apresenta-se um processo de elaboracao mais sofisticado de uma estrutura tradicional
da milonga. No entanto, o carater de conclusao de uma “estrofe” da “cancao” é man-
tido.

Consideracoes Finais

Acreditamos que a abordagem acima possa contribuir inicialmente para o entendimento
de qualquer intérprete que pretenda abordar uma milonga. Em se tratando de um géne-
ro popular comum a povos distintos, nota-se que tal universo é extremamente amplo.
Por isso, nao temos a pretensao de que este trabalho seja fonte Gnica para os objetivos
ja expostos. Consideramos, além de uma pesquisa maior, que o intérprete interessado
neste género ouca diversas gravagoes para que estas o auxiliem nas sutilezas mais di-
versas. A maioria destas nao sao facilmente adaptaveis a escrita formal.

A abordagem feita no topico Aspectos gerais coloca o intérprete frente a um panorama
cultural, o qual possibilita a contextualizagao inicial. Em Caracteristicas musicais, foi

possivel observar alguns elementos importantes, que reunidos, caracterizam musical-
27 Para o conceito de transferéncia de registro, ver Fraga (2009, p. 50-56).
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mente a milonga. Além disso, tratam-se de amostras levantadas junto a masicos popu-
lares, considerando a concepcao do proprio meio musical.

Em A milonga no repertério violonistico, foram feitas analises que mostram o processo
de transposicao de elementos de um género popular para o violao dito erudito. Alias, a
distincao entre erudito e popular aqui, mostra-se sem nenhuma relevancia. Isso ocorre
por varios aspectos. Um deles reside no fato de que o violao é um instrumento comum
as duas categorias. 0 que mais importa é o grau de estilizacao que cada compositor
aplica em suas obras, trazendo novas possibilidades de desdobramentos de elementos
da milonga. E é ai que entra o trabalho do intérprete: observar os elementos basicos
deste género e considera-los em sua performance. Portanto, esperamos que este texto
possa contribuir, pelo menos, como fonte de inspiragao para novos milongueiros.

Apéndice
Notac3o utilizada nas transcricdes?®
p dedo polegar da mao direita
i dedo indicador da mao direita
m dedo médio da mao direita

dedo anular da mao direita

batida para baixo com o dorso das unhas dos
dedos i-m-a (notado acima da nota ou conjunto
de notas que devem ser tocadas dessa forma)

batida para cima com o dorso da unha do dedo p
(notado acima da nota ou conjunto de notas que
deve ser tocadas dessa forma)

chasquido: percutir as cordas com o dorso dos
dedos i-m-a (aplicado a nota ou conjunto de
notas que deve ser tocadas dessa forma)

chasquido: percutir as cordas com a borda inter-
na da mao direita (aplicado a nota ou conjunto
de notas que deve ser tocadas dessa forma)

| | > | -

28 Baseada em Oliveira (2006, p. 11).
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