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RESUMO

TRES ESTUDOS DE CONCERTO PARA VIOL’AO DE RADAMES
GNATTALI: UMA ANALISE INTERPRETATIVA ATRAVES DAS DIRETRIZES DE
JAN LARUE

AUTOR: José Rui Fernandes Pedroso
ORIENTADOR: Marcos Kroning Corréa

A presente pesquisa aborda os Trés Estudos de Concerto de Radamés Gnattali (1906-1988),
sendo eles: Toccata em Ritmo de Samba n.1, Dansa Brasileira e Toccata em Ritmo de Samba
n.2 compostas respectivamente, em 1950,1958 e 1981. Apesar de escritos em épocas distintas
foram publicados como um ciclo em 1990 pela Chanterelle Verlag, em edicdo de Gennady
Zalkowitsch e Michael McMeeken. Utilizando as Diretrizes para Analise de Estilo de Jan
LaRue (1970, 2%d.2011), realizou-se uma analise sistematica da linguagem musical presente
nos estudos, destacando os aspectos técnicos e composicionais determinantes na construcao
da obra. A andlise de estilo de LaRue propGe o entendimento do texto musical em dimensdes
de trés magnitudes — macro, média e micro — e a decomposicao em 4 elementos contribuintes
e um quinto elemento combinador: (SHMRG — Som, harmonia, melodia, ritmo, crescimento).
Os resultados obtidos corroboram com o entendimento das pesquisas de Wiese (1995) e
Zorzal (2005) no que diz respeito @ mescla de elementos estilisticos e composicionais
presentes no jazz, na masica do romantismo e impressionismo, e masica popular brasileira.
Além disso, verifica-se a utilizacdo de elementos ritimicos com forga tematica, assim como a
utilizacdo coordenada das proporcdes das estruturas internas como fonte de crescimento.
Espera-se com esse trabalho contribuir com as discussfes referentes ao entendimento da
linguagem musical de Radamés em suas obras para violdo solo e oferecer aos violonistas e
estudantes subsidio tedrico para suas interpretacdes.

Palavras-chave: Radames Gnattali, Violdo, Analise Musical, Interpretagéo.



ABSTRACT

RADAMES GNATTALI’S 3 CONCERT STUDIES FOR GUITAR: AN
INTERPRETATIVE ANALYSIS THROUGH JAN LARUE’S GUIDELINES

AUTHOR: José Rui Fernandes Pedroso
ADVISOR: Marcos Kroning Corréa

The present research approaches the 3 Concert Studies for Guitar by Radamés Gnattali (1906-
1988), namely Toccata em Ritmo de Samba n.1, Dansa Brasileira e Toccata em Ritmo de
Samba n.2, composed, respectively, in 1950, 1958 and 1981. Despite being written in distinct
times, they were published as a cycle in 1990 by Chanterelle Verlag, with Gennady
Zalkowitsch and Michael McMeeken as editors. A systematic analysis, with Jan LaRue’s
Guidelines for Style Analysis (1970, 22 ed.2011) as the main theoretic source, was made about
the musical language present at the studies, highlighting technical and compositional
characteristics which are crucial to the crafting of the work. Jan LaRue’s Style Analysis
proposes the understanding of musical discourse in dimensions of three magnitude, large,
middle and small, and the decomposition in four contributing elements and a fifth combining
element: (SHMRG — Sound, Harmony, Melody, Rhythm and Growth). The results attained
confirms the understanding in Wiese’s research (1995) and Zorzal’s (2005) concerning the
mix of stylistic and compositional elements found in jazz, romantic era, impressionism and
Brazilian’s popular music. Besides that, the use of rhythmic patterns and grooves with
thematic treatment could be perceived, as well as the coordinated use of the relative ratios of
internal parts as a source of Growth. With the paper it’s expected to contribute with the
discussions concerning the musical understanding of Gnattali’s music in his solo guitar
works, offering the guitar players and students theoretical foundations to their interpretations.

Keywords: Radamés Gnattali, Guitar, Musical Analysis, Interpretation.
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1 INTRODUCAO

O presente trabalho visa investigar os processos de estruturacdo musical dentro dos
Trés Estudos de Concerto para Violao Solo (1990) de Radamés Gnattali (1906-1988) através
das diretrizes analiticas de Jan LaRue. O objetivo geral é obter fundamentagéo tedrica para
auxiliar na compreensao da linguagem musical presente nos Trés Estudos. Os objetivos
especificos sdo demonstrar de que forma os diferentes estilos e influéncias composicionais de
Gnattali figuram dentro dos trés estudos assim como contribuir com o entendimento sobre a
geral de sua musica para violao solo.

O capitulo 2 trata sobre aspectos biograficos do compositor, e visa evidenciar aspectos
relevantes na sua formacgdo musical e constituicdo de sua linguagem enquanto compositor. Do
mesmo modo, o capitulo aborda a relacdo de Gnattali com o violdo de concerto. O capitulo 3
trata da revisdo dos trabalhos que abordam a musica de Gnattali. Priorizaremos trabalhos que
tratem diretamente das pecas estudadas, que abordem a obra pra viol&o solo, que abordem a
musica de camara com violdo e que, de modo geral apresentam intersec¢bes com o objetivo
do trabalho de melhor compreender e interpretar a linguagem do compositor. As observacoes
compiladas sobre a biografia do compositor associadas as informag@es constantes na revisao
bibliogréafica devem auxiliar a formulacao das hipoteses analiticas para obras estudadas.

O capitulo 4 abordara o referencial tedrico através do qual analisaremos os dados
obtidos. As fontes tedricas primarias serdo as Diretrizes para Analise de Estilo de LaRue
(1970), Harmonia Tonal e Materiais e Técnicas da Mdusica Pds-tonal de Kostka et al
(2017,2018), Forma na Musica Tonal: Uma introducdo a Anélise, de Green (1965).

No capitulo 5 discutiremos os Trés Estudos, primeiramente tratando de questdes
revisionais e editorais, para entdo realizar um estudo investigativo sobre os elementos
constituintes das pecas. O capitulo 6 apresentara aspectos que se destacam enquanto
elementos determinantes para a compreensdo da estrutura e funcionamento das pecas assim
como as interagdes com as tendéncias estilisticas e composicionais observadas.

A presente pesquisa pode fornecer subsidio tedrico para informar e contribuir para a
performance das obras estudadas, ainda que questdes ligadas diretamente & execugdo musical

ndo sejam abordadas nesse trabalho.



2 RADAMES GNATTALLI: ASPECTOS BIOGRAFICOS

Radamés Gnattali nasceu em Porto Alegre no dia 27 de janeiro de 1906, filho de
Alessandro Gnattali e Adélia Fossati. Alessandro, na condi¢cdo de imigrante italiano, chegara
em Porto Alegre com 20 anos de idade no ano de 1896. Marceneiro de profissdo, tinha na
masica a sua verdadeira vocagdo; e assim que o trabalho como operario o permitiu juntar
dinheiro suficiente, comprou um velho piano e iniciou seus estudos com Ceésar Fossati. Nao
demorou para que conquistasse a amizade da familia e passasse a frequentar sua casa para
tocar; convivéncia através da qual surgiu o amor por Adélia, que também era pianista. Apesar
das dificuldades financeiras casaram-se em 27 de abril de 1905.

Desde muito cedo, Gnattali apresentava disposicao para o fazer musical, e aos 6 anos
iniciou seus estudos de piano com sua mde. Apesar de ndo ser muito assiduo nos estudos,
sempre apresentou facilidade para aprender, tanto que enquanto estudava piano comegou a
fazer aulas de violino com sua prima, Olga Fossati. Gnattali, ao ser questionado por seu pai
sobre continuar os estudos regulares ou estudar musica, escolheu a segunda opcao, e, na época
com 14 anos, Gnattali iniciava seus estudos de piano no Conservatério de Mdusica, que
pertencia ao Instituto de Belas-Artes de Porto Alegre, sob a orientacdo de Guilherme
Fontainha. Paralelo aos estudos no Conservatorio, periodo no qual Gnattali ndo abandonara o
violino, ele ainda manteve contato com musicos populares galchos, frequentando serestas e
blocos carnavalescos. Nessas ocasifes, trocava o piano pelo cavaquinho ou violdo
(BARBOSA; DEVOS, 1984, p.13).

No conservatorio, o aluno Radamés continuava com grande éxito o curso de piano
e comegava a acalentar seriamente 0 desejo de se tornar concertista. As rapsodias
de Liszt, os estudos de Chopin, os preltdios e fugas de Bach iam tomando forma e
expressividade. E daquelas partituras j& aproveitava para ir colhendo os dados e o0s
ensinamentos para 0S Seus primeiros ensaios na composicao. (Barbosa; Devos,
1984. p.14)

Gnattali completou o oitavo ano do curso de piano em dezembro de 1923 com mencéo
honrosa e grau 10 — distingdo. Em 31 de julho 1924, contando com a influéncia de seu
professor, realiza sua estreia no Rio de Janeiro®, executando, entre outras obras, a Sonata em
Si menor de Liszt. A recepcao da critica ndo poderia ser melhor, e Gnattali retorna triunfante
para Porto Alegre. Durante a segunda metade da década de 20, Gnattali residiu no Rio Grande

do Sul, onde fundou o quarteto Henrique Oswald “om os irmdos Cosme € mais um amigo

! Instituto Nacional de MUsica, atual Escola de Musica da UFRJ.
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violoncelista” (BARBOSA; DEVOS, 1984, p.23), onde trocara o violino pela viola. Mais

tarde, Gnattali destacou a importancia desse periodo e da préatica de quarteto:

Com esse quarteto fizemos muitos concertos em Porto Alegre, Caxias, Sao
Leopoldo. Tocavamos Beethoven, Mozart, Mendelssohn e Dunah, entre outros. Era
muito bom o quarteto. Ensaiavamos todo dia, na casa de um e de outro. Eu gostava
daquilo. [...] Este foi um periodo importante pra mim; o grupo de cordas é a base da
sinfonica; quem sabe trabalhar com ele, sabe usar a orquestra. (GNATTALI apud
BARBOSA; DEVOS, 1984, p.23)

Nas figuras abaixo podemos ver o cartaz e o programa de um recital realizado pelo
quarteto Henrique Oswald no dia 05 de junho de 1926, onde o grupo executa pecas
representativas e desafiadoras do repertorio para quarteto de cordas. Na foto, Gnattali esta

sentado a direita:

Figura 1 — Divulgacdo de um recital do quarteto Henrique Oswald, 1926

THEATRO S. PEDRO
Terca—reira - 5 Je Junl’\o

QUARTETO .
HENRIQUE
OSVALD

Fonte: Catalogo Digital Radamés Gnattali, 2005.

Figura 2 — Programa do recital realizado pelo quarteto Henrique Oswald

P REE @R (G R i e

. PARTE I PARTE
BEETHOVEN - Querlelo op. 18 No.4 REBER - Berceuse
21 = é\l]\eqm ma non lanko MOIZART - Menel
3 Moo MENDELSSOHN - Chanson
4 - Allegro e presbssino SCHUBERT - A" Lo Hongrotse
I PARTE

DVORAK - Querlelo smericano op: 96

- Allegro non troppo

SOTERO COSME (Viclino)
LUIS COSME (Violino)
RADAMES GNATTALI (Viole)
CARLOS KROMER (Cello)

- Lenko
- Molko vivace
- Finale

A UIte —

Fonte: Catalogo Digital Radamés Gnattali, 2005.
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Em 1929, Gnattali volta ao Rio de Janeiro para solar o Concerto em Sib Maior de
Tchaikovsky, sob regéncia de Arnaldo Gliickman. Novamente, é aclamado pela critica local.
E nessa passagem que ele conhece o percussionista Luciano Perrone, com quem
desenvolveria grande amizade e estabeleceria colaboragdes musicais frequentes. De volta ao
Rio Grande do Sul por um breve periodo, Gnattali faz sua estreia como compositor com seu
Preltdio n°2 (Paisagem) e o Preltdio n°3 (Cigarra), ambos para piano solo, no dia 17 de
setembro de 1930, no Teatro Séo Pedro.

Até entdo, a carreira de Gnattali se construia sob a perspectiva de se tornar concertista,
e a partir da década de 30 essa ideia comeca a se dissolver. Vivendo em Porto Alegre, 0s
alunos de piano e as apresentacbes do quarteto Henrique Oswald lhe garantiam a
sobrevivéncia. Sua atuacdo como compositor comeca a ganhar corpo. Guilherme Fontainha,
na época diretor do Instituto Nacional de Musica, escreve para Gnattali que haveria concurso

para ‘lente catedratico’.

E Radamés partiu mais uma vez para o Rio de Janeiro. Na mala, uma carta de
apresentacao do politico gatcho Raul Pilla para o conterrdneo Getalio Vargas — seu
inimigo politico. Era tudo de que dispunha Radamés. Mesmo assim, Radamés
apresentou-se no paldcio do Catete e foi recebido pelo presidente. (BARBOSA,
DEVOS, 1984, p.29)

Uma vez que Getalio garantiu a realizacdo do concurso, ‘Radamés foi pra casa
estudar’(BARBOSA; DEVOS, 1984, p.29). Por orientacdo de Fontainha, procurou o
professor Agnelo Franca para ter aulas de harmonia e se preparou durante meses. O fim do
ano de 1931 chegou e o concurso ndo se realizou. “Getulio nomeou dez pessoas para L& e eu
fiquei na mdo, [..] Getdlio mudou minha vida.” (BARBOSA; DEVOS, 1984, apud
GNATTALL p.30). A partir desse momento, Gnattali passou a trabalhar intensamente na
masica popular de modo a garantir seu sustento. Atuava como pianista em bandas, estacGes de
radio e gravadoras. Foi nessa época, também, que sua reputacdo como arranjador comegou a
se estabelecer. Contudo, seguiu com seu trabalho como compositor de concerto, conforme
aponta Lima (2017, p.14),

Apesar do grande volume de trabalho com arranjos e gravacfes, Gnattali sempre
seguiu compondo musica de concerto: Acalanto para Orquestra de Camara; Trio n.1
para Violino, Violoncelo e Piano (ambas de 1932); Concerto para Violino e Piano
com Quarteto de Cordas (1933); Concerto n.1 para Piano e Orquestra (1934), que
foi estreado pelo proprio compositor como solista no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, entre outras obras.

2 professor catedratico.
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A Radio Nacional, em 1943, era considerada a maior emissora de radio da América do
Sul. Sua programagcdo atingia todos os niveis sociais de ouvintes e a lideranga de audiéncia se
dava em todos os departamentos: jornalismo, esportes, musica, radioteatro, etc (BARBOSA;
DEVOS, 1984, p.53). Com uma orquestra formada por Radamés Gnattali, em marco de 1943
estreava na Radio Nacional Um milhdo de melodias. O programa executava musicas de
diversas partes do mundo, e Gnattali atuou intensamente como arranjador nesse periodo. A
nova forma orquestral de Gnattali passou a influenciar outros orquestradores, ao ponto que a
gravadora Continental contratara Gnattali, atualizacdo que outras gravadoras também

seguiram.

Para a orquestra do musical, Radamés imaginou um tipo de formagdo com
caracteristicas tipicamente brasileiras. As orquestras do Brasil ainda continuavam
muito ao sabor das formagdes americanas. [...] No cast da emissora, bons musicos
ndo faltavam. ‘“Naquele tempo a Nacional tinha trés violGes espetaculares: Z¢é
Meneses [...] o Garoto e o Bola Sete” (BARBOSA; DEVOS, 1984, p.54)

A década de 1950 é bastante movimentada na carreira de Gnattali. Além de compor a
trilha de 35 filmes, o compositor, contratado exclusivo da Continental, tem a oportunidade de
“interpretar tudo que ha de musica popular” (DIDIER, 1996, p.26). Contudo, isso ndo
representa uma diminuicdo de sua producdo no campo da musica de concerto, trés de seus
concertos para violdo sdo da década de 50, assim como a Toccata em Ritmo de Samba (1950)
e a Dansa Brasileira (1958).

Em 1967 é contratado pela Rede Globo como arranjador (DIDIER, 1996, p.32).
Barbosa e Devos (1984, p.69) apontam que no periodo entre o inicio da década de 60 e o fim
da década de 70:

[...] embora figurando como uma das mais importantes personalidades da vida
artistica nacional, Radamés parecia hibernar, como hibernava por essa época a
expressiva maioria dos criadores brasileiros. Era o sinal dos tempos. O estimulo a
cultura nacional passava por profundo retrocesso.

Conforme Barbosa e Devos (1984, p.67), na década de 70 iniciara-se no Rio de
Janeiro um movimento de revitalizacdo da musica brasileira, que se encontrava absorta em
influéncias estrangeiras. Além disso, 0 pais encontrava-se no momento de maior repressao
politica e ideoldgica exercida pela ditadura que se instalou em 1964 e a musica cantada era
severamente limitada pelo Departamento de Censura da Policia Federal. Como esfor¢o para
defender a cultura nacional, a musica instrumental era um recurso importante. Nesse contexto,

0s regionais de choro foram cruciais na preservacdo da musica popular brasileira.
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Entre os musicos dessa nova geragdo do choro, um bandolinista ganhava destaque:
Joel Nascimento, forte candidato a sucessor de Jacob do Bandolim. E Joel, ao ouvir
em disco a interpretagdo de Jacob da obra Retratos®, do maestro Radamés Gnattali,
ficou fascinado e foi levado obsessivamente a despender todos os esforcos para

executa-la. (BARBOSA; DEVOS, 1984, p.67)

Joel entdo contatou Gnattali para ter acesso a partitura, que atendeu ao pedido. Em
dois meses ele preparara a parte do bandolim e mostrou a Gnattali, que se agradou com a
execucdo. Contudo, a formacdo seguia sendo um impedimento para a execucdo da suite.
Raphael Rabello, na época violao de sete cordas do conjunto Carioquinhas (que acompanhava
Joel em seus shows), relata que durante as sessGes de ensaio os dois se dedicavam a
empreitada de executar a peca, contudo ndo era possivel pois ‘tinha muitas intervencdes de

orquestra’ (BARBOSA; DEVOS, 1984, p.67). Joel entdo se volta para 0 maestro:

E Joel Nascimento sugeriu ao maestro que fizesse transcri¢do da suite para conjunto
regional: “No inicio ele ainda vacilou: ‘O, Joel, ndo da... > Mas no outro dia ja me

deu dois movimentos e, quatro dias depois, estava tudo pronto”. (BARBOSA;
DEVOS, 1984, p.68)

Contando com 0 mesmo conjunto que o acompanhava — 0s Carioquinhas — Joel passou
a ensaiar a Suite Retratos e na ocasido do aniversario de 73 anos de Gnattali, na casa de sua
filha Roberta, o grupo apresentou a suite e, conforme Joel ‘Ele ficou louco, virou crianga!’
(BARBOSA; DEVOS, 1984, p.68). Nascia entdo a Camerata Carioca®, formada por Joel
Nascimento (bandolim), Raphael Rabello (violdo de sete cordas), Jodo Pedro Borges e
Mauricio Carrilho (violGes de seis cordas), Luciana Rabello (cavaquinho) e Celso da Silva
(ritmo)°. Conforme Lima (2017, p.14), ‘o envolvimento com a Camerata renovou o animo de
Gnattali para a realizagdo de novos arranjos, discos e concertos’.

Em 1983 recebe o Prémio Shell de Musica Brasileira na categoria musica erudita.
Gnattali falece em trés de fevereiro de 1988 no Rio de Janeiro em decorréncia de um AVC,
deixando uma heranc¢a imensuravel ndo so para a musica de concerto, mas também para a
musica popular. S&o mais de 400 composi¢cOes, entre elas quatro concertos para violdo e

orquestra, cinco sinfonias, além de diversas obras para musica de cdmara. Estima-se que

¥ A Suite Retratos, escrita para bandolim solista, orquestra de cordas e conjunto de choro, foi composta entre
1956 e 1957, conforme Catalogo Radamés (2005). Foi gravada em 1964. E dedicada a Jacob do Bandolim e em
1979 foi arranjada para bandolim e regional de choro a pedido de Joel Nascimento.

* Nome atribuido por Herminio Bello de Carvalho, em funcéo do estilo cameristico do grupo.

% Raphael e Luciana Rabello foram substituidos posteriormente por Luiz Otavio Braga e Henrique Cazes,
respectivamente. Beto Cazes veio a substituir Celso da Silva.



14

Gnattali tenha realizado mais de 10000 arranjos de musica popular, em sua maioria para a
Radio Nacional e a Rede Globo. Atualmente sua obra ganha cada vez mais a visibilidade e o
reconhecimento merecidos e é gravada e tocada no Brasil e no exterior. Da mesma forma, ha
um aumento significativo na quantidade de pesquisas académicas sobre sua vida e obra, 0 que

vem contribuindo para um melhor entendimento de sua linguagem musical.

Figura 3 — Radamés Gnattali em seu sitio, circa 1980
| Sy L 1Y
J

Fonte: Catalogo Digital Radamés Gnattali, 2005.

2.1 INFLUENCIAS E CORRENTES ESTETICAS: RADAMES POR SUAS PROPRIAS
PALAVRAS

Observando os dados biograficos apresentados até o0 momento, é possivel identificar
aspectos relevantes para um entendimento geral da linguagem musical de Gnattali. Sua
formagéo conservatorial, o sonho de concertista da juventude, a atuagdo no quarteto Henrique
Oswald, o trabalho como arranjador, por exemplo, contribuem na consolidacdo de suas
praticas composicionais. Além disso, sua colocacdo profissional como arranjador e regente da

Radio Nacional proporcionou-0 um contato ostensivo com a musica e 0s musicos populares —
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ndo apenas nacionais, € nesse periodo que Gnattali entra em contato com o jazz e absorve seus
elementos. Importante notar que apesar de sua sélida formacdo musical no Instituto de Belas
Artes de Porto Alegre, Gnattali sempre participou de grupos populares, tocando ou
cavaquinho ou violéo.

Através da entrevista concedida por Gnattali para O Pasquim® em 1977, é possivel
obter algum entendimento de sua visdo da musica e suas influéncias, como a mencdo feita a
musica da Sonata de Enescu para violino e piano como exemplo de obra erudita escrita em
estilo popular. No mesmo ensejo, Gnattali cita o pianista romeno Dino Lipatti como sua

referéncia enquanto intérprete:

Meu pianista é o Dino Lipatti. Era romeno e morreu com trinta e poucos anos na
Suica. Foi muito amigo de Jorge Enescu, um cigano pianista, violinista, violonista,
compositor e professor de canto. Escreveu a coisa que acho mais impressionante:
uma sonata para violino e piano no estilo popular. Procurem ouvir essa sonata. (O
PASQUIM, 1977, p. 13)

A obra a qual Gnattali se refere é possivelmente a Sonata para Violino n.3 op. 25, dans
le caractére populaire roumain’, escrita em 1926. Felizmente, a interpretacdo dessa obra pelo
duo Lipatti/Enescu, gravada em 1944, esta disponivel® na internet para apreciagéo, o que nos
possibilita atender a recomendacéo feita por ele.

Tarik de Souza pergunta se a bifurcacdo de sair do ‘erudito’ para o popular trouxe a

Gnattali alguma frustracao, o que é respondido da seguinte forma:

N&o, faco musica popular com todo prazer e gosto muito. S6 de conviver com
Pixinguinha, um sujeito fabuloso... Com Garoto, Dino (7 cordas), Jaco, excelentes
musicos. Se eu tivesse ido pra Europa talvez fosse um grande pianista — tinha
qualidades pra isso — mas nunca seria um compositor brasileiro. O que fago ndo é
baseado em folclore porque meu negdcio é Rio de Janeiro, logo minha misica é toda
carioca. [...] Tarik replica: Principalmente em choro? Radamés continua: Choro e
samba. O choro para mim é a forma mais evoluida da musica brasileira. O pessoal
hoje geralmente faz a analise da musica popular pela letra, mas quando eu ouco
musica popular té (sic) mais perto da musica. (O PASQUIM, 1977, p.12)

A resposta de Gnattali demonstra o reconhecimento da musica e dos musicos
brasileiros dentro de sua personalidade composicional. Com uma nogdo precisa de suas
proprias qualidades enquanto pianista (concertista), Gnattali reconhece que se tivesse

construido sua carreira na Europa ao invés do Rio de Janeiro, ndo se tornaria um ‘compositor

¢ O recorte da entrevista encontra-se disponivel no Catalogo Digital Radamés Gnattali, 2005. CD-ROM
" “no caréter popular romeno’. Tradugdo nossa.
8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=PxEhnONVGNE&.. Visitado em 27 de novembro de 2019.


https://www.youtube.com/watch?v=PxEhnONVGNE&
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brasileiro’. Novamente, questionado por Macalé sobre suas influéncias musicais, Gnattali

reconhece o papel da musica popular em suas composic¢des de concerto:

Sou um compositor sinfénico, de musica de cAdmara, mas foi a musica popular
brasileira. Escrever musica internacional é besteira. O mais certo é fazer musica
brasileira mesmo. Acredito que ha alguma coisa fora desse mundo, porque 0 mundo
ja é uma droga mesmo, se nao tiver isso... Talvez por premoni¢do, sempre gostei de
choro. Aonde tinha qualquer coisa eu tava la, com Jacd, na casa de Pixinguinha....
(O PASQUIM, 1977, p.13)

Ao discutir as origens da bossa hova com o0s entrevistadores, Gnattali argumenta que a
origem da bossa-nova, no que tange a harmonia, se fundamenta em Debussy — assim como o
jazz. Contudo, ainda seria ‘arranjos diferentes de coisas que ja existiam antes’. Para
fundamentar seu ponto, ele aponta ‘Duas Contas’, de Garoto, como sendo uma bossa-nova.
No mesmo sentido, ele tece alguns comentarios sobre a constituicdo da musica brasileira

tradicional, em especifico sobre 0 samba:

Na musica brasileira tradicional — que ainda vive por causa de escola de samba e
carnaval, na bateria de samba e de marcha — o tempo forte foi deslocado. Se vocé
levar uma banda dos Fuzileiros Navais — que comega na batida fraca — pros Estados
Unidos ninguém vai conseguir marchar. L4 eles comegam no pé direito e aqui nés
comegamos no esquerdo. A caracteristica da musica brasileira é a marcagdo no
tempo fraco, Unica no mundo (exemplifica). Nenhum estrangeiro poderia tocar isso.
Com a bossa-nova anularam esse troco, ficando mais universal, todo mundo toca. (O
PASQUIM, 1977, p.13)

Gnattali ressalta novamente a importancia da musica popular e de seus elementos
constituintes. No caso do samba, 0 compositor chama a atengdo para a forma que o samba é
tocado em sua forma tradicional, deslocando os tempos fortes. Essa atencdo para os elementos
ritmicos do samba e do choro € refletida nos Trés Estudos de Concerto, como verificaremos

nos préximos capitulos.

2.2 RADAMES E O VIOLAO

Gnattali, por sua formacgdo musical e atuacdo, pode ser considerado um multi-
instrumentista. Ainda que seu foco principal fosse o estudo de piano no conservatorio com
Fontainha, Gnattali também fez aulas de violino durante sua adolescéncia. Além disso, o0
compositor participava de grupos de carnaval tocando cavaquinho e violdo, o que demonstra
uma prévia familiaridade com o instrumento. A primeira aparicdo do violdo na obra de

Gnattali é na Seresta n® 1 (1944), para flauta, violdo (ou piano) e quarteto de cordas.
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Contudo, a aproximagdo decisiva de Gnattali com o violdo de concerto se da através
da relacdo do compositor com o violonista (e também compositor) Anibal Augusto Sardinha
(1915-1955), o Garoto. O contato inicial dos dois se passou no ambiente da Radio Nacional,
onde Gnattali era o maestro encarregado do programa ‘Um milhdo de melodias’ do qual
Garoto fazia parte da orquestra. Em entrevista para o Pasquim em 1977, Gnattali responde a
Macalé sobre sua relagdo com Garoto:

[...] “Quando ele e o Chiquinho fizeram o Sdo Paulo Quatrocentdo, ganharam uma
nota firme. Garoto comprou um sitio vizinho ao meu em Areal e enquanto a casa
dele ndo ficava pronta, foi morar na nossa. Tava sempre com o Viol&o: ou o violdo
me mata ou eu mato o violdo, dizia (era meio maluco). E eu tocava a minha
flautinha, o pior flautista do Brasil mas o melhor acompanhado. Ficdvamos 14 no
sitio de noite, tocando choros de Pixinguinha com Alberto Ribeiro no érgéo, e o
Garoto fazendo aquelas harmonias diferentes.” (O PASQUIM, 1977.)

Conforme Barbosa e Devos (1984, p.65), a esposa de Garoto teria contado a Gnattali
gue seu sonho era tocar no Teatro Municipal, ao qual Gnattali respondeu com a composicédo
de seu Concertino n.2 para Violdo e Orquestra. A ocasido da estreia, no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro, foi a primeira audicdo de um concerto para violdo e orquestra de um
compositor brasileiro, conforme relatado por Barbosa e Devos e corroborado por Lima (2017,
p.24):

Embora tenha sido escrito depois, 0 Concertino n.2 tem a importancia histérica de
ser o primeiro concerto brasileiro para violdo e orquestra apresentado ao publico.
Concluido em fevereiro de 1952, foi estreado logo em seguida, dois meses depois
(um ano antes da estreia do Concertino n.1). [...] A estreia oficial, entretanto, foi no
dia 31 de marco de 1953, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, com Garoto e a
Orquestra do Teatro Municipal sob a direcdo de Eleazar de Carvalho.

Além das obras aqui estudadas, no escopo das composi¢des o violdo se faz bastante
presente, tanto como solista quanto em conjuntos de camara — em composi¢fes originais e
arranjos. Entre esses, destacam-se a Brasiliana n.8 e a Suite Retratos (1981), arranjados para
dois violes e gravados pelo Duo Assad. Ja das pecgas de cAmara, podemos mencionar a sonata
para violdo e violoncelo (1969), a sonatina para violdo e flauta (1959) e também a sonatina
para violao e piano (1957). Para violdo solo, Gnattali ainda escreveu a Brasiliana n.13 (1983)
e 0s 10 estudos (1967). Ao observarmos as datas das composi¢des nota-se que o violdo figura
com boa frequéncia na producdo do compositor, e, ainda que o inicio da producéao para violao
de concerto ocorre através do contato com Garoto, o interesse de Gnattali pelo violdo se

manteve constante durante toda sua vida.
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Figura 4 — Radamés Gnattali com su
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Fonte: Catalogo Dig'ital Radamés Gnattali, 2005. Foto de Wilson Montenegro
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3 REVISAO DA LITERATURA

O trabalho de Wiese (1995) teve como objetivo ‘demonstrar algumas caracteristicas de
Radamés Gnattali ao compor para violao solo. O autor utilizou o catalogo presente na obra de
Barbosa e Devos (1984) para verificar as obras escritas por Gnattali para violdo solo. As
pecas analisadas foram a Brasiliana n.13 e os Trés Estudos de Concerto, escolhidas pela
‘afinidade com a musica popular urbana do Rio de Janeiro e épocas diferentes’ (WIESE,
1995, p.8). E importante notar que os trés estudos foram abordados individualmente sem
considerar ou fazer mencdo a edicdo de 1990, pela Chanterelle Verlag. Os pardmetros
analiticos escolhidos por Wiese (1995, p.9) foram: movimento melédico, timbre, pedal,
ostinato, simetria e polifonia.

Wiese argumenta que, nas pecas analisadas, os parametros que se destacam sdo:
movimentos melddicos, pedal e simetria. O autor aponta que os movimentos melédicos tém
caracteristica descendente predominante e sdo0 compostos por graus conjuntos e pequenos
saltos e, em geral, sdo mais longos que os ascendentes. O pedal é utilizado de maneira
tradicional ou associado a uma forma ritmica. A simetria estd presente tanto em acordes

quanto linhas melddicas, Wiese (1995, p.77) observa que:

Além do critério quantitativo, pudemos observar que eles adquirem um papel
importante na elaboracdo das obras, formando elos estruturais e as vezes até sendo a
ideia principal. Os demais: timbre, ostinato e polifonia, ndo chegam a assumir um
papel preponderante.

No mesmo sentido, Wiese (1995. p.78) lembra que os titulos das obras fazem uma
alusdo mais profunda, ndo somente a utilizagdo de uma célula ritmica. Tracando um paralelo

com o Concerto Carioca 1 para violao e orquestra, o autor destaca:

[...Jno Concerto Carioca n°1 para violdo e orquestra [...] dedicado a Laurindo
Almeida, o maestro retrata géneros tipicamente cariocas, tocados a maneira dos
violonistas cariocas e utilizando também a percussdo caracteristica das escolas de
samba do Rio de Janeiro — tamborins, reco-reco, chocalhos, pandeiro e surdo.

Wiese (1995, p.79) ainda conclui que:

Nas obras analisadas a esséncia é notadamente popular, porém, a forma de trabalhar
o material musical é oriunda da sua formacéo erudita. Esse processo produz um
resultado peculiar que é observado como uma caracteristica marcante em parte de
sua obra — a interseccdo entre o erudito e o popular. As mdsicas que compde 0
presente trabalho fazem parte desse processo.
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Notadamente, a analise de Wiese se voltou ao elemento melddico das trés pecas, como
é possivel observar em suas conclusfes. Os apontamentos sobre a Harmonia se d&o apenas no
tocante a utilizacdo de paralelismos (simetria). Do mesmo modo, consideraces sobre a
organizacdo ritmica’ sdo realizadas apenas de forma breve. Uma vez que os elementos
harménicos e ritmicos sdo pouco abordados ao longo da andlise apresentada, o presente
trabalho terd como foco principal realizar considera¢des que complementem o que ja foi
verificado sobre as pecas na literatura.

Abdalla (2005) analisa os 10 estudos de Gnattali, assim como o ciclo das 10 Ludicas
de Guerra-Peixe e dos 12 estudos de Villa-Lobos, visando mapear e compilar as técnicas
aplicadas e ainda classificar as pecas quanto as dificuldades encontradas. Em secéo especifica,
Abdalla realizou uma andlise detalhada de cada um dos estudos, apresentando aspectos
formais, harménicos e fraseoldgicos e apontando as demandas técnicas dentro da organizagédo
estrutural do estudo.

Zorzal (2005) faz uso do principio investigativo defendido por Leonard Meyer na obra
‘O estilo na musica: Teoria Musical, historia e ideologia’ para propor uma interpretacdo dos
10 estudos para violdo solo baseada nas caracteristicas estilisticas associadas a obra geral do
compositor. Em seu levantamento bibliogréfico, Zorzal (2005, p.19) verifica que, na masica
de Gnattali, ‘a caracteristica mais presente foi o jazz. O autor delimita a questdo estilistica da

seguinte forma (2005, p.13):

Na miusica, o estilo manifesta praticas em termos de ritmo, harmonia, melodia,
texura, dindmica, timbre, forma, etc., determinando em quais condi¢bes os mais
relevantes aspectos da obra em questdo influenciam e/ou apresentam o resultado
expressivo e suas interpretacdes, tornando possivel a distingdo entre jazz e rock and
roll por meio do timbre, canto gregoriano e bel canto italiano nos desenhos das
linhas melddicas, musica tonal e ndo-tonal no que diz respeito as relagdes
harménicas e assim por diante.

Nesse ensejo, o trabalho de construcdo interpretativa é desenvolvido acerca dos estilos
identificados nos estudos e destacados pelo autor, sendo eles: Romantismo, Impressionismo,
Mdsicas Populares Brasileiras e jazz.

Armada (2006), assim como Zorzal, analisa os 10 estudos para violdo solo de Gnattali,
porém com o enfoque voltado a linguagem harménica praticada por Gnattali. Para tanto, o
autor utiliza os conceitos de Green (1965) e Schoenberg (1967) como referéncia para questdes

% Wiese (1995, p. 52) aponta para a ampliagdo ritmica presente entre 0s compassos 2 e 5-6 da Dansa Brasileira.
O conceito de ampliagdo é semelhante ao de aumentagdo, que pode ser entendido como uma forma de variagdo
motivica, que serd utilizado durante a analise a ser apresentada a seguir.
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formais, fraseoldgicas e motivicas. No mesmo sentido, o autor faz uso dos modelos teoricos
de Salzer, Forte (1977), Piston, Schoenberg e Ferreira para descrever o discurso e o
vocabulario harmonico frequentado por Gnattali.

Entre os diversos apontamentos feitos, Armada (2006, p.144) da destaque para a
presenca de sonoridades derivdas do emprego da escala octatonica e da escala de tons inteiros
nos 10 estudos:

E possivel estabelecer pontos de contato entre as sonoridades presentes nos dez
estudos, na musica popular americana (jazz) e em Debussy. Para que esses pontos de
contato sejam percebidos, é interessante observar o caminho percorrido por essas
sonoridades através da musica de alguns compositores. Em meados do século XIX,
alguns compositores comegam a explorar construcdes simétricas, utilizando a escala
octatbnica como a base de progressées triddicas. O movimento da musica tradicional
em direcdo a estruturas ndo-funcionais comeca com essas construcées simétricas.

Anastasia (2007) realiza uma andlise minuciosa do primeiro movimento da sonatina
pra flauta e violdo. Com um referencial tedrico volumoso, a autora abrange as influéncias
populares e classicas na musica de Gnattali, caracteristicas também presentes no ciclo a ser
estudado:

O autor utiliza progressdes harmdnicas e sonoridades jazzisticas incorporando
tensOes proprias desse estilo no uso de acordes em tercas tipicos do sistema tonal (as
vezes sem a terca ou a quinta, mas acrescidos de sétimas, nonas, décimas primeiras e
mesmo décimas terceiras), com algumas inversdes e muito frequentemente
recheados de alteracbes ao que poderia ser uma regido tonal momentaneamente
delineada. (ANASTASIA, 2007, p.30)

Pronsato (2013) aborda o dialogo da linguagem de Gnattali entre o universo popular e
o erudito, através da nocdo filosofica (elaborada por Aristdteles) de Habitus, sendo ‘um
estado adquirido em um processo de aprendizagem e estabelecido firmemente a partir dos
valores que orientam nossos desejos e sentimentos nas situagdes que enfrentamos: em sintese,
a nossa conduta’(PRONSATO, 2013, p.10). Silva (2014), por sua vez, aborda diretamente os
estudos de concerto, porém investigando os processos de hibridizacdo cultural e circularidade,
assim como a maneira que 0s aspectos tecnicos e estilisticos contidos na mesma se relacionam
COM €SSes Processos.

Em sua pesquisa sobre o ciclo das Brasilianas, Telles (2017) realiza uma analise
estrutural da obra e sdo feitos apontamentos acerca dos procedimentos composicionais
recorrentes dentro do ciclo. Compostas entre 1944 e 1983, as Brasilianas sdo um ciclo de 13
pecas para diversas formacGes, incluindo violdo solo, que tragcam um panorama musical
representativo do compositor (TELLES, 2017 p.39). Como ponto de partida, Telles (2017,

p.37) destaca algumas caracteristicas gerais da concepcao estética e estilistica de Gnattali:
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O dialogo com diferentes fazeres musicais parece ser o grande trunfo do compositor
ao nao levantar bandeiras estéticas. A misica de Radamés Gnattali possui coloridos
harménicos e texturais influenciados pelo impressionismo e aplicados na busca por
solugdes de cadéncias e composicionais particulares. Do ponto de vista Neoclassico
pode-se destacar a retomada de esquemas formais do barroco e do classicismo, com
especial interesse pelas sonatas e suites, e o enriquecimento melddico-harménico,
tanto pela concepcdo supercromdtica quanto pela busca de coloridos
impressionistas, através de escalas simétricas e paralelismos. Todo esse material
ainda é temperado com a ritmica e a ambiéncia da musica brasileira urbana e
folcldrica, sobretudo no ciclo das Brasilianas.

A Brasiliana n°13, dedicada ao violonista Turibio Santos, fecha o ciclo em 1983. A
peca esta escrita em trés movimentos, Bossa-nova, Valsa e Choro, com duracdo de
aproximadamente 10 minutos (TELLES, 2017, p.64). Segundo Telles, os trés movimentos
possuem forma ternaria, sendo o contraste presente nas se¢bes centrais dos dois primeiros
movimentos mais evidentes do que no terceiro. Sobre a concep¢do geral da obra, Telles
(2017, p.65) afirma:

E interessante notar como a textura é organizada em toda a obra, de maneira a
valorizar a ressonancia do instrumento e possibilitar recursos idiomaticos; o
compositor, em varios momentos, intercala a execucdo de linhas melddicas (em
formas de escalas ou de arpejos) com a execugdo de acordes, ambos ressaltando e
complementando elementos ritmicos. [...] Destacam-se na escuta da obra a
utilizacdo de hemiolas; as mudancas de formula de compasso, que geram variedade
ritmica; e as repeti¢cdes e elaboragdes de ostinatos ritmicos, algumas vezes tratados
como material de primeiro plano.

Ao descrever as caracteristicas observadas no ciclo das Brasilianas, cabe ressaltar os
apontamentos feitos por Telles (2017, p.67) em relacdo a utilizacdo do elemento ritmico.
Entre os recursos utilizados, daremos destaque especial a dois dos que figuram na Brasiliana
n°13, por serem concebidas para 0 mesmo meio instrumental que o objeto do presente
trabalho, sendo eles: ritmo guia e hemiola.

Segundo Telles (2017, p.75), o ritmo guia sugere um padréo ritmico que é repetido
sucessivamente, sendo responsavel por conduzir a estruturacdo ritmica de uma obra. Ritmos
guias com caracteristicas semelhantes podem ser encontrados dentro de um mesmo género
musical, e na obra de Gnattali € comum a composicéo de pegas associadas a géneros musicais
populares, como, por exemplo, o choro e o samba (TELLES, 2017. p.75). Nesse sentido,
Telles (2017, p.75) observa a utilizacdo desses ritmos guias por Gnattali para remeter ao
género associado assim como elemento estruturante para o desenvolvimento ritmico da obra.

Ao discutir perturbagfes métricas, ou seja, utilizages ritmicas que comprometem a

sensacdo de continuidade do pulso musical em determinadas condicbes, Telles aborda a
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Hemiola. A hemiola é considerada em seu trabalho como um °‘agrupamento de figuras
ritmicas que resultam em um numero diferente do padréo para a formula de compasso em que
estdo inseridos’(TELLES, 2017. p.79). Os compassos 12-13 do terceiro movimento da

Brasiliana 13 (Figura 5) sdo usados para exemplificar essa aplicacéo:

Figura 5 — Brasiliana n.13: Hemiola nos compassos 12-13.
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Fonte: Max Eschig (1983)

Além dessas caracteristicas, discutiremos brevemente o recurso de troca de formula de
compasso, por ser um recurso presente nos Trés Estudos de Concerto. Sdo encontradas
frequentes trocas de férmulas de compasso no ciclo das Brasilianas, razdo pela qual podem
ser consideradas um ‘recurso idiomatico da pratica composicional do maestro (TELLES,
2017, p.82). A figura abaixo ilustra uma das trocas de férmula de compasso presente na

Toccata n.2:

Figura 6 — Toccata em Ritmo de Samba n.2: Alternancia de férmulas de compasso: cc. 35-38
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Fonte: Chanterelle Verlag (1990)

Fialho (2018) desenvolveu um trabalho de digitacdo sobre a Dansa Brasileira (1958),
produzindo uma edicdo como resultado de pesquisa voltada para questfes idiomaticas do
instrumento. Outra razdo para a escolha do tema foi a afinidade com a linguagem musical de
Gnattali, que apresenta elementos de estilos populares em sua ritmica. Nesse sentido, o autor
apresenta aspectos ritmicos e texturais caracteristicos do choro, do samba e do maxixe que séo

encontrados na peca, exemplificados pelas celulas ritmicas de ritmos e ‘levadas’ brasileiras
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abordados por Zé Paulo Becker (2013, p.9). Podemos observar algumas dessas estruturas na

imagem a seguir (proxima pagina):

Figura 7 — Levadas de ritmos brasileiros

Samba ' = =
ThE = e
Choro
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Samba de roda
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Il ~— | ~— L
[ - -

Fonte: Adaptacdo das células ritmicas apresentadas por Zé Paulo Becker (2013).
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4 DEFINICOES E REFERENCIAS TEORICAS

De modo a facilitar a visualizacdo dos dados obtidos através da andlise de estilo,
utilizaremos algumas defini¢des e conceitos tedricos ja utilizados em outras pesquisas sobre a
masica de Gnattali, em especial no campo da forma, fraseologia e harmonia. Definir a
terminologia e orientacdo tedrica de acordo como 0 que ja se pesquisa sobre a musica de
Gnattali facilitard o didlogo com os resultados das outras pesquisas, assim como embasara 0s

apontamentos estilisticos a serem feitos no presente trabalho.

4.1 A ANALISE DE ESTILO DE JAN LARUE

Jan LaRue (1918-2004) foi um escolastico da musica e ex-presidente da Sociedade
Americana de Musicologia. Atuou como professor na Universidade de Nova York durante
quase 40 anos. E o autor de diversos livros e artigos sobre aspectos da analise de estilo, entre
eles o livro ‘Diretrizes para Analise de Estilo’, base tedrica para o presente trabalho.

Nas palavras do proprio autor, as Diretrizes procuram alcangar ‘inteligibilidade e
simplicidade’ no tocante as discussdes sobre musica. A premissa basica ¢ de que a musica ¢
um processo de ‘crescimento’ combinando dois aspectos: Primeiro, as impressdes em grande
parte momentaneas que sentimos como movimento; segundo, o efeito acumulativo desse
movimento que retemos como forma musical. A analise de estilo de LaRue propde o
entendimento do texto musical em dimens@es de trés magnitudes — macro, média e micro — e
a decomposicdo em 4 elementos contribuintes e um quinto elemento combinador: (SHMRG -
Som, harmonia, melodia, ritmo, crescimento).

A primeira etapa na analise de estilo deve ser o conhecimento do plano de fundo
historico, pois sem referéncia, ou pelo menos uma ideia dos procedimentos e praticas de uma
determinada época, aumenta a dificuldade para realizar consideracdes relevantes acerca da

obra:

Por um lado podemos atribuir originalidade e importancia para algo relativamente
convencional, pelo outro, podemos negligenciar sofisticacdes habilidosas de uma
técnica avancada'®. Traducio nossa. (LARUE, 2011, p.4)

% For on the one hand, we may impute originality and importance to what may be a matter of common
convention, or on the other hand, we may entirely overlook the skillful sophistication of an advanced technique.
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A segunda preparagdo defendida por LaRue é sobre o estado de espirito: Desde 0
inicio é preciso se concentrar em observacdes significantes. De outra forma, corremos o risco
de acumular uma quantidade muito grande de informacdes que pode atrapalhar o
entendimento da obra estudada. Citando LaRue, “Uma andlise de estilo bem sucedida
combina dissecagdo com selecdo, perspicacia com perspectiva” (2011, p.4). Nesse mesmo
sentido, LaRue (2011, p.5) explica a abrangéncia na qual observagdes significantes devem ser

encontradas:

Precisamos ter em mente, como precauc¢do, que observagfes realmente significantes
mantém um equilibrio entre o que pode ser deduzido apenas apds horas de estudo e
0 que pode ser prontamente notado por um ouvinte atento apds algumas audicdes.
(tradugdo nossa)™

LaRue defende que a peca precisa ser entendida primeiro como um todo, ndo como
partes ou conjuntos de partes. Isto é, podemos nos aproximar muito mais do senso de fluidez
de um movimento se pudermos entendé-lo por completo. O problema em estudar partes
isoladas é que isso pode ndo contribuir com o entendimento da obra inteira. Por outro lado,
uma vez gque entendemos o todo, as partes ganham a perspectiva adequada. LaRue (2011, p.5)

argumenta que:

[...] um estudo de partes normalmente ndo nos ajuda a compreender o todo, na
verdade, essa abordagem tende a fragmentar uma visdao mais ampla, obscurecendo-a
com uma multiplicidade de detalhes. Desse modo, se torna essencial iniciar com
perspectivas mais amplas. (traducdo nossa)™?

A quantidade de dimensdes nas quais analisamos uma peca € relacionada diretamente
com seu carater. Uma peca que contenha diferentes camadas de eventos musicais
independentes (e interdependentes) precisara ser avaliada em diferentes perspectivas. Do
mesmo modo, é razoavel entender que as principais conclusdes sobre uma obra que é
construida motivicamente serdo obtidas avaliando-a no escopo de uma mesma dimensao,

como, por exemplo, o compasso. LaRue exemplifica:

Aplicar uma medida de 16 compassos em uma pe¢a motivica seria tdo inadequado
quanto aplicar apenas dimensdes motivicas em Bruckner. Enquanto as dimens@es de
andlise, entdo, variam de acordo com pecas particulares, a maioria das obras pode

1 \We may bear in mind as a cautionary guide that truly significant observations keep a balance between what
can be deduced only after hours of study and what can be readily noticed by a careful listener after several
hearing.

12[...]a study of the parts does not usually help us to sense the whole; in fact, it tends to fragment any broader
view, obscuring it with a multiplicity of detail. Hence it becomes essential to begin with large overviews.
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ser adequadamente explorada em trés dimensdes gerais: Macro, média e micro.
(Tradugdo nossa)™ (LARUE, 2011. p.6)

Essas dimensdes podem ser relacionadas com a sintaxe musical da seguinte forma:

e Dimens&o micro:
e Motivo;
e Semifrase;
e Frase, Grupo de frase;
e Dimensdo media:
e Sentenca, clausula;
e Parégrafo;
e Secao, segmento;
o Parte;
e Dimensdo macro:
e Movimento;
e Obra;

e Conjunto de obras.

E importante lembrar que nem toda obra faz uso de todas as unidades na hierarquia
acima. Sdo generalizacOes através das quais podemos extrair trechos relevantes para elucidar

a obra estudada. Ainda, as dimensdes podem, ocasionalmente, se sobreporem (LaRue, 2011.
p.6).

4.1.1 Os 4 elementos contribuintes e o quinto elemento combinador:

Para trazer entendimento a qualquer obra de musica através da abordagem estilistica,
se faz necessario ndo apenas a divisao em dimensdes analiticas, mas também alguma forma de
subdividir o fenbmeno musical em partes manejaveis (LARUE, 2017, p.10) A problematica
revolve em torno da definicdo dos elementos a serem considerados, por isso uma

simplificacdo inicial se faz necessaria. Com base na experiéncia de anos como professor e

3 To aplly sixteen-bar yarsticks to a motivic piece would be as inappropriate as to apply only motivic
dimensions for Bruckner. While the dimensions of analysis thus vary according to particular pieces, most works
can be adequately explored by treating them in three general dimensions: large middle and small.
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pesquisador, LaRue defende uma divisdo do fendmeno musical entre elementos de 5
categorias: Som, harmonia, melodia, ritmo e crescimento.

A separacdo analitica dos elementos musicais de uma peca é um processo artificial,
apesar de util e necessario. Naturalmente, havera sobreposicfes eventuais entre elementos.
LaRue (2011, p.10) aponta:

A natureza da textura, por exemplo, se pensarmos sobre ela meramente como
timbre ou organizagcdo espacial, primariamente afeta a categoria de Som. Ainda
assim, onde varias linhas se entrelacam em relagdes verticais controladas, as
observacBes texturais podem se encaixar melhor entre as conclusdes sobre
harmonia e contraponto. Desse modo, em um momento podemos falar sobre
‘textura de madeiras’ e, mais tarde, comentar com igual relevancia sobre ‘textura
fugal’ enquanto discutimos contraponto como parte da categoria Harmonia.
(Tradugdo nossa)™*

Procedemos agora a algumas defini¢cdes gerais sobre os elementos, como base para o
que sera discutido no decorrer do trabalho. A medida que os dados das analises forem
discutidos, sera feito uso de conceitos mais aprofundados e elaborados.

Quando consideramos a categoria de elementos referentes ao Som, normalmente
estaremos nos referindo ao timbre, a dindmica e a textura e tecido. O timbre diz respeito as
cores utilizadas pelo compositor, 0 meio escolhido para a obra e outras combinacgdes. A
dindmica diz respeito a intensidade sonora, podendo estar indicada na partitura ou implicita.
Textura e tecido se referem ao ‘arranjo dos timbres tanto em momentos particulares cCoOmo no
desenvolvimento continuado da peca’(LARUE, 2011, p.23).

A Harmonia, enquanto elemento estilo-analitico, abrange ndo s6 os fendbmenos cordais
normalmente associados ao termo®, mas também outras relacdes de combinacdes verticais
sucessivas, incluindo o contraponto, outras formas menos organizadas de polifonia e
procedimentos dissonantes que ndo fazem uso de acordes e relacbes cordais familiares
(LaRue, 2011. p.39).

A Melodia é o elemento ao qual as pessoas normalmente sdo mais responsivas, em
parte porque ele chega até nos no berco, através de cangdes de ninar e continua a nos

acompanhar na vida. E dizer, a voz humana, enquanto instrumento musical, tem a Melodia

4 The nature of texture, for example, if we think of it merely as timbre or spatial organization, mainly affects the
category of Sound. Yet, where various strands weave together in controlled vertical relationships, the textural
observations may fit better among conclusions about harmony and counterpoint. Hence, we may properly speak
at one point about “woodwind textures” in connection with Sound, yet later, comment with equal relevance on
“fugal textures” while discussing counterpoint as part of the category of Harmony.

5 Aqui, o autor faz meng&o & harmonia do periodo de pratica comum.
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como elemento principal. Para fins de andlise estilistica, entendemos que Melodia se ‘refere
ao contorno formado por qualquer agrupamento de alturas’ (LARUE, 2011. p.69).

Quanto ao Ritmo, LaRue (2011, p.90) propde que ‘o ritmo resulta de mudangas
combinatdrias de duracdes e intensidade entre todos os elementos e dimensdes do
crescimento’. Ritmo estd quase completamente interligado com os outros elementos, por
exemplo, observacdes sobre contorno melodico podem revelar um padrdo macrorritmico, ou
ainda contrastes orquestrais que implicam em desenvolvimento do crescimento da obra. 1sso
ilustra uma ambiguidade fundamental que é caracteristica da musica (LARUE 2011. p.88)
Para tentar esclarecer essa ambiguidade, LaRue parte de duas condi¢cBes axiomaticas que
serdo expostas a seguir.

Ritmo é um fenbmeno em camadas: Em grande parte, Ritmo resulta de mudancas em
Som, Harmonia e Melodia. Nesse sentido, se aproxima da funcdo de Movimento no
Crescimento, que alcangca uma expansdo do Ritmo em larga escala, assim como o Ritmo

controla os detalhes do Movimento em pequena escala. (p.88)

Por essa razdo, R (ritmo) e G (crescimento) estdo posicionados juntos no final do
plano analitico, e eles estariam colocados sob um mesmo nome se ndo fosse pela
circunstancia de que Ritmo em pequena escala contém um vocabuldrio maior de
efeitos ritmicos duracionais especificos (padrdes de ritmo superficial e hierarquia
de unidades em um continuum, por exemplo) enquanto Movimento contém mais
resultantes generalizadas (interagdes amplas, menos definiveis tais como contorno
ritmico e ritmo textural).’® (Tradugdo nossa.) (LARUE, 2011,. p.88)

Pontos de Estresse'’ tem duracdes variaveis: A resolugdo de tensdo ndo é necessariamente

instantanea, e, como resultado, duracdes de Estresse tenderado a refletir a dimensao afetada.

4.1.1.1 As camadas do ritmo

Normalmente as explicagcdes sobre ritmo incluem apenas aspectos de duragdo e o
conceito de métrica. Para fins de analise de estilo, ambas as abordagens precisam ser
consideravelmente expandidas e uma categoria adicionada para contabilizar por influéncias

ritmicas contribuidas por outros elementos. Desse modo, as impressdes ritmicas sobre uma

16 For this reason R and G are placed together at the end of the analytical plan, and they would joined under a
single heading were it(sic) not for the circumstance that small-scale Rhythm contains a larger proportion of
specifically durational rhythmic effects (patterns of surface rhythm and hierarchy of units in a continuum, for
example) while Movement contains more of the generalized resultants (broad, less definable interactions such as
contour rhythm and textural rhythm).

7 Niveis elevados de atividade de qualquer fonte (LaRue, 2011. p.95).
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passagem em particular pode resultar de uma ou de todas as camadas de ac¢do: o continuum, o
ritmo superficial e a interacfes com Som, Harmonia e Melodia.

O continuum vai além da métrica para representar o todo da hierarquia das
expectativas e implicacdes no ritmo, a consciéncia de um pulso continuo através do qual
podemos inferir uma estrutura multidimensional de movimento que segue ocorrendo sobre
notas sustentadas ou periodos de siléncio. Tempo € a velocidade na qual o continuum opera,

tipicamente guiada pelo pulso controlador (LARUE, 2011, p.90).

O centro dessa hierarquia € o pulso individual e o agrupamento de pulsos em uma
métrica consistente que sentimos como base ritmica subjacente a muitos estilos,
mesmo quando o pulso ou a métrica ndo estdo consistentemente expressos em
nenhuma linha.™® (Traduco nossa) (LARUE, 2011, p.90)

O ritmo superficial inclui todas as relacdes de duracdo, que se assume possuir
aproximadamente a duracdo representada pelos simbolos da notagdo (LARUE, 2011, p.91).

InteracGes acontecem guando os eventos em outros elementos assumem uma condi¢ao
de regularidade que pode ser entendida como um reforco do continuum ou com uma
sistematica de padr@es relacionada ao ritmo superficial. A importancia dessas interacdes € que
elas podem agregar estresse e movimento direcional em situacbes que sdo ritmicamente
indiferenciadas (LARUE, 2011, p.91).

4.1.2 O elemento combinador

O entendimento do viés estilo-analitico de forma musical enquanto resultante e
elementos combinantes requer um termo renovado para expressar a vitalidade e iminéncia de
uma abordagem funcional assim como para dissolver a rigidez infelizmente sugerida pela
forma. O termo crescimento é adequado a essas necessidades, pois remete ao sentimento de
continuidade expansiva tdo caracteristica da madsica e também a uma sensacdo paralela de
realizar algo permanente (LARUE, 2011, p.115). Para atender os objetivos de analise, se faz
necessario a divisdo em duas fungdes paralelas: Movimento e aspecto®®. Movimento se refere
ao que confere fluidez a peca. Aspecto diz respeito ao que contribui com a articulacéo e

continuidade.

¥ he center of this hierarchy is the individual pulse and the grouping of pulses into a consistent meter that we
feel as a rhythmic basis underlying many styles, even when neither pulse nor meter is consistently expressed in
any single line.

90 termo em inglés seria shape, que em tradugo direta seria ‘forma’. Contudo, no momento escolhemos o
termo aspecto para diferenciar da associagdo imediata com forma musical.
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4.2 CONCEITOS TEORICOS:
4.2.1 Forma e fraseologia

Douglass Green, em seu livio Form in tonal music — An introduction to analysis®
(1965), apresenta conceitos pertinentes ao trabalho aqui desenvolvido, em especial no que diz
respeito a articulacdo formal e organizacdo fraseoldgica. Uma vez que o foco do livro € a
musica tonal, a linguagem harmdnica e suas implica¢fes na continuidade/segmentacdo formal
ganham destaque.

Green (1965, p.4) define como estrutura tonal a organizagdo harmonica de uma peca.
Isto €, as movimentacGes harmonicas realizadas e a interacdo com as articulacdes formais;
onde, e através de quais acordes, é produzido repouso e também tens3o ao longo da peca. E
valido frisar a diferenciacdo feita por Green (1965, p.18) entre sucessdo e progressdo de
acordes; a primeira acontece dentro de uma mesma area; na segunda h4 mudanca de area
(fundamental). O conceito de frase (musical) ¢ entendido como ‘a menor passagem musical
que, atingindo um ponto de repouso relativo, expressa uma ideia musical mais ou menos
completa’ (GREEN, 1965, p.7). Esse ponto de repouso normalmente é precedido por um
movimento harmonico, a cadéncia, ou seja, 0 acorde que precede seu fechamento. O grau de

completude de uma cadéncia depende de vérios fatores, sendo alguns deles:

e Relacdo de quinta justa entre as ténicas dos acordes: A cadéncia é fortalecida se os
seus acordes finais estdo a uma quinta justa de distancia um do outro, e ambos em
posicdo fundamental. (GREEN, 1965, p.8)

e Presenca de sensivel?!: A sensivel é a principal tendéncia para definir uma tonalidade.
Se uma frase termina num acorde de tonica, a cadéncia que contiver uma sensivel sera

mais forte que aquela que ndo contiver. (GREEN, 1965, p.9)

Green ressalta que no século XX os compositores?” frequentemente evitavam as
cadéncias puramente plagais ou auténticas, utilizando alguns recursos para dissolver a

associagdo aos periodos anteriores, como a adicdo ou substituicdo (Figura 8)*, ou ainda a

%0 Forma na masica tonal — Uma introdugao & anélise. (Traduc&o nossa)

2L E o sétimo grau da escala diatonica, estando a 1 semitom de distancia da fundamental.

22 Aqueles que ainda possufam alguma orientacao tonal.

2 Com a finalidade de facilitar & associag&o dos conceitos apresentados com o contexto do trabalho, os exemplos
musicais sdo todos provenientes dos Trés Estudos de Concerto.
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omissdo (Figura 9) de notas nos acordes cadenciais. Na figura 8, 0 movimento harménico é
finalizado sobre um acorde de Ré maior com sétima, nona e décima primeira (aumentada). J&

na figura 9, o acorde final da secdo é apresentado sem a utilizacdo da terca.

Figura 8 — Toccata em Ritmo de Samba n.1: cc.43.2-44.1
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Fonte: Chanterelle Verlag. (1990)

Figura 9 — Toccata em Ritmo de Samba n.1 cc.31-32
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O motivo é caracterizado pelo seu contorno melddico, com sua implicagdo harmonica,

e por seu ritmo. Apesar disso, ndo é toda figura melddica que é considerada um motivo:

De modo a atuar como um elemento construtivo, e consequentemente constituir um
motivo, um fragmento melddico precisa aparecer pelo menos 2 vezes, apesar de que
as reaparigdes ndo precisam estar na forma original.** (traducdo nossa) (GREEN,
1965, p.31)

Conforme Green (1965, p.39), uma frase pode ser desenvolvida ao ser expandida em
um ou mais pontos. A introducédo é um tipo de expansdo no inicio da frase, a interpolacéo no

meio, e a extensdo no final. Para as finalidades do trabalho, abordaremos o conceito de

2 In order to act as a constructional element and thus constitute a motive, a melodic fragment must appear at
least twice, though reappearances need not be in the original form.
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extensdo, em especifico da extensdo através do prolongamento da nota ou acorde final. E um
método recorrente de prolongamento, consistindo em repetir os acordes finais (ou o acorde
final), ou prolongar o acorde final por sucessdo. Muitas composicdes terminam com esse tipo
de extensdo na frase final, contudo, frases nas partes internas da peca também podem ser
estendidas dessa forma (GREEN, 1965, p.43). Na figura 10 podemos observar a utilizagéo
desse recurso na Dansa Brasileira através da expansao da area da dominante do iv(La& menor),

destacando o final da segunda parte (cc.26-46) da secdo A.

Figura 10 — Dansa Brasileira (Redugéo) cc.36-46: Extenséo por prolongamento de acorde
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Fonte: Adaptacdo nossa.

Em suas considera¢des basicas sobre forma, Green aborda as formas binarias e reforca
algumas consideracdes importantes. A primeira delas é a distin¢do temaética (contraste) que se
faz necessaria para diferenciar uma forma binaria de uma ternaria. Uma vez que algumas
formas binarias possuem o retorno da secdo inicial no final (ABA), disposicdo semelhante
aquelas de uma obra em trés partes, a distincdo se da através do material tematico. Ainda,
Green diferencia o final das se¢fes através de seu movimento harmdénico. Uma parte continua
é aquela onde o movimento harménico fica incompleto, deixando no ouvinte a expectativa
pela resolugao. Uma parte ‘fechada’ contém fechamento harmonico, configurando uma forma
seccional (GREEN, 1965, p.72). A figura 11 apresenta a cadéncia final da secdo A da Toccata
em Ritmo de Samba n.2, onde podemos observar a superposicdo de dissonéncias sobre o

acorde de tonica, diluindo a sensa¢éo de resolucao, resultando numa forma continua:

Figura 11 — Toccata em Ritmo de Samba n.2 (reducdo) cc.45-50
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Fonte: Adaptacdo nossa.
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4.2.2 Harmonia

A musica do século XX é marcada pela quebra com a linguagem do chamado periodo
de pratica comum. No periodo que se estende entre 1650 e 1900 aproximadamente se praticou
0 que entendemos como Harmonia Tonal. A partir da segunda metade do século XIX, as
fronteiras da linguagem harmonica foram expandidas de forma ostensiva, chegando no
surgimento do atonalismo dodecafénico de Schoéenberg. Se, por um lado, houve a
flexibilizacdo da sintaxe harmdnica, com esse elemento sendo utilizado de forma mais
coloristica® do que funcional, por outro, houve o desenvolvimento e a expansdo do
vocabulério de combinagdes cordais possiveis.

Com a dissolucédo progressiva do que até entdo era a linguagem comum, comecam a
surgir diversas correntes estéticas, amparadas em outros setores do fazer artistico, com
orientacBes distintas entre si, sob as quais parte dos compositores pode ser situada. E nesse
periodo que estilos populares, como o jazz, comecam a se estabelecer. Contudo, alguns
compositores do século XX, como é o caso de Radamés Gnattali, constroem sua linguagem
(e, por consequéncia, seu estilo) dialogando com as diversas formas do fazer musical. Como
foi verificado na revisdo, sdo encontrados elementos impressionistas, romanticos, jazzisticos,
populares (brasileiros) dentro da sua musica.

Desse modo, apresentaremos agora, utilizando Kostka e outros autores (2017, 2018)
como referéncia, algumas definicdes e conceitos sobre alguns dos elementos e materiais
presentes na musica de Gnattali, no que diz respeito a Harmonia. Reforcamos que a relacdo a
seguir ndo € exaustiva, 0 objetivo é descrever 0s recursos musicais que consideramos mais

significativos na construcdo da peca.

4.2.2.1 Impressionismo

Inicialmente, impressionismo era o termo aplicado para um estilo de pintura que se
desenvolveu na Franga no final do século XIX, sendo uma corrente estética normalmente
associada com a obra de Monet. O objetivo priméario do artista era evocar um estado de
espirito ou atmosfera, utilizando cores e luzes de jeitos ndo tradicionais. Na musica, iSO se
manifestava através do afastamento de procedimentos formais mais ordenados e uma

fascinacdo por cores, expressada através da harmonia e instrumentacdo. Conforme Kostka et

% Utilizago de acorde mais em funcéo das caracteristicas de sua sonoridade do que das possiveis implicagdes
funcionais derivadas das relagGes intervalares internas e do contexto no qual ele esta inserido.
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al (2017, p.463), Debussy é considerado por muitos o principal contribuinte para a evolugéo
do pensamento musical no inicio do século XX. Nesse sentido, é exemplificado:

Seu estilo composicional revela um afastamento das praticas anteriores que, apesar
de facilmente acessivel ao ouvido tonal, claramente desafia as expectativas tonais.
Importante notar que dentro desses afastamentos, estdo o uso de novas escalas e
acordes [..]%. (Traducdo nossa) (KOSTKA et al, 2017. p.464)

A figura 12 apresenta o inicio da Sec¢édo B (cc. 51-77) da Toccata em Ritmo de Samba
n.2, onde podemos observar a utilizacdo de modelos cordais diversos daqueles praticados no
periodo de pratica comum. Ainda que possua a orientacdo tonal, pois a frase é estruturada
através do circulo de quintas (D — G — C — F), os acordes utilizados nos compassos 52 e 54, se
entendidos de forma tradicional, seriam maiores (terca) com a quinta diminuta e a sétima
maior; uma construcdo pouco usual. Essa formacéo ainda pode ser entendida como um acorde
quartal, ou seja, construido através da superposicdo de quartas, e ndo tercas, como acontece na

mausica do periodo de pratica comum.

Figura 12 — Toccata n.2 (reducdo) cc. 51-54
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Fonte: Adaptacdo nossa.

4.2.2.2 Modos diatonicos

Alguns compositores reagiram a saturagdo cromatica do final do século XIX com um
interesse renovado nos modos diaténicos. A forma mais simples de representar os modos €
usando os graus de uma escala de D6 maior, mas com as outras notas também servindo como
ténica. Os modos diatbnicos sdo comumente identificados por um centro tonal e nome do
modo, no caso dos modos construidos sobre DO maior, teriamos: DO jénico, Ré dorico, Mi

frigio, F& lidio, Sol mixolidio, L4 edlio e Si lécrio.

% His compositional style reveals departures from previous practices that, though easily accessible to the tonally
oriented ear, clearly defy traditional tonal expectations. Most noteworthy among these departures are his
innovative use of new scale materials and chord structures]...]
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Se compararmos 0s modos diretamente as escalas maior e menor, perceberemos que o
modo jonico e 0 modo edlio sdo idénticos as escalas maior e menor (na forma natural),
respectivamente. Os outros modos (com excecéo do locrio) podem ser relacionados ou a uma
escala maior ou a uma menor natural com uma alteracdo. Nesse sentido, esse método de
identificacdo tem a vantagem de fornecer uma descri¢do aural que é claramente relacionado a
escalas familiares.

Assim como a escala maior, cada modo possui uma configuracao intervalar propria,
ainda que sejam permutacdes da escala maior, o que faz com que cada modo possua uma
sonoridade especifica, como por exemplo o modo lidio, que tem como caracteristica a
sonoridade do intervalo de quarta aumentada (4#). Na figura 13 podemos observar a
utilizacdo dos modos diaténicos por Gnattali. No exemplo da esquerda temos uma escala de
Mi ldcrio, encontrada como ponte melddica na Secdo B da Toccata n.1. A direita, observamos
uma escala de Mi frigio, utilizada como ponte melddica para a segunda parte da secdo A da

Dansa Brasileira.

Figura 13 — Toccata N.1 cc.40-41; Dansa Brasileira cc.26-27
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Fonte: Chanterelle Verlag (1990)

4.2.2.3 Harmonia tonal com extensdes

Acordes com nona ndo sdo comuns durante o periodo de pratica comum, e quando sao
usados, via de regra, exercem funcdo de dominante — a nona naturalmente tratada como
dissonancia, sendo resolvida por grau conjunto descendente. Acordes de décima primeira e
décima terceira aparecem raramente. Por essa razdo, 0 aumento no uso de acordes de nona,

décima primeira e décima terceira representam uma extensdo 6bvia da harmonia tonal®’

2" Tertian harmony. Traduzindo diretamente significa ‘harmonia por tercas/triadica’. Deriva do entendimento
tedrico de que as estruturas da Harmonia Tonal sdo baseadas em empilhamentos de tercas. Escolhemos o termo
por se referir de forma mais completa aos procedimentos que organizam essa linguagem.
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tradicional, ainda vigente na era pos-roméantica (KOSTKA et al, 2017, p.475). Esses acordes
podem ocorrer de forma funcional ou ndo-funcional. De modo a amenizar a sonoridade
produzida pela sobreposicédo de tantos sons, € comum que se omita algumas partes do acorde,
como, por exemplo, a quinta. A figura 14, ilustra essa aplicacdo, onde ambos acordes foram

escritos com a quinta suprimida.

Figura 14 — Toccata n.1(reducédo) cc.43-44
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Fonte: Adaptacéo nossa.

Além disso, é importante destacar que o procedimento de adicionar uma sexta a uma
triade convencional, apesar de que tedricos no século XVIII ja reconhecerem essa
possibilidade, esse tipo de estrutura passou a ser aceita no vocabulario harménico a partir do
século XX, onde comecaram a aparecer mais ou menos simultaneamente na masica de
concerto, popular e jazz (KOSTKA, 2018, p.46). Os acordes-base normalmente sdo triades e
as notas adicionadas podem ser segundas, sextas e, menos frequentemente, quartas. Qualquer
triade com sexta adicionada pode ser entendida como uma tétrade invertida, contudo o
contexto normalmente pacifica a questdo. A figura 15 representa a0 movimento harmdnico

final da Toccata n.1 que ilustra a utilizacdo do acréscimo de sexta em triades convencionais:

Figura 15 — Toccata n.1 (reducdo) cc.48-49
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4.2.2.4 Poliacordes e poliarmonia

Um poliacorde consiste em 2 ou mais acordes provenientes de areas harménicas
diferentes soando simultaneamente. Seus componentes sdo chamados de unidades cordais.
Politonalidade, que ocorre com menos frequéncia do que poliacordes, acontece quando dois
(bitonalidade) ou mais centros tonais sdo percebidos ao mesmo tempo. Para o ouvinte
perceber a dualidade de centros tonais, é necessario que a conducdo vocal e 0 movimento
melddico de cada voz sejam relativamente independente (Kostka et al, 2017. p.476). A
terceira frase da Dansa Brasileira exemplifica muito bem essa aplicagdo. A parte superior da
textura, através da melodia, se direciona para o acorde de Mi maior, contudo, 0 movimento
melddico do baixo entre os compassos 21 e 22 sugere a tonalidade de Fa. Essa intencdo é
reiterada ao repetir o movimento do baixo (compassos 23 a 25), indo de Fa para D6 e de D6
para Fa ao mesmo tempo em que a parte superior da textura se move para Ré maior e retorna
para Mi.

Figura 16 — Dansa Brasileira (reducéo) cc.21-25
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Fonte: Adaptacdo nossa.

4.2.2.5 Paralelismo

Um dos primeiros indicadores da quebra com procedimentos tradicionais de
progressdo harmonica foi o uso de movimento paralelo entre membros do acorde. Ainda
assim, de fato, paralelismos foram utilizados antes do século XX, como por exemplo, em
sequéncias de acordes em primeira inversdo. Vejamos o exemplo a seguir (Figura 17), que
ilustra a utilizacdo de acordes paralelos (mesma configuracdo intervalar) descendentes por
semitom:



Figura 17 — Dansa Brasileira (reducdo) cc.47-48: Acordes paralelos em primeira inversao

A/C# AbL/C G/B Fi/A#

Fonte: Adaptacéo nossa.
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5 0S 3 ESTUDOS: CONSIDERACOES ANALITICAS

5.1 ASPECTOS REVISIONAIS E EDITORIAIS:

Apesar de compostos em periodos diferentes, os Trés Estudos de Concerto foram
editados em 1990 pela Chanterelle Verlag sob o entendimento de que seria a intengéo de
Gnattali unificar as 3 pecas como um ciclo. No prefacio da edicdo, Zalkowitsch alega

justamente que a vontade do compositor era a jun¢do das pe¢as em um ‘gesto unificado’:

[...]Diferentemente dos 10 Estudos, escritos como o resultado de uma mesma
intencdo composicional no ano de 1967, os 3 Estudos de Concerto foram compostos
de 1950 até 1981 e foram tocados como pegas de concerto isoladas. Contudo, era o
desejo de Gnattali dar as pegas um ‘gesto unificador’ publicando-as como um
pequeno ciclo sob o titulo ‘Estudos de Concerto®[..] Tradugdo nossa
(ZALKOWITSCH; GNATTALLI, 1990)

Contudo, esse entendimento vem sendo questionado em funcdo, por exemplo, da
distancia temporal entre a composicdo das pecas e também a auséncia de registros, até o

momento que comprove essa intencdo. Nesse sentido, Lima (2017, p.66) argumenta:

N&o ha qualquer registro de Gnattali mencionando a intencdo de reunir estas trés
pecas em uma publicacdo. Em todo seu catalogo de obras ndo ha qualquer titulo
parecido com ‘Estudo de Concerto’ e a ideia de misturar pegas escritas em periodos
tdo diferentes ndo me parece algo que combine com a atitude de Gnattali.

Em depoimento para Lima (2017 apud BRAGA, p.34) o violonista paraense Luiz
Otavio Braga, que conviveu com Gnattali de 1979 a 1988, descreve a interagdo que teve com
Gennady Zalkowitsch, autor do prefacio da edicdo da Chanterelle, acerca dos direitos de
publicacdo dos 10 Estudos para Violdo, de 1967 e publicados em 1968 pela Brazilliance:

Lembro que eu e o Paulo (Bellinati) comentamos aspectos de digitacdo, eu nédo
concordava com certas digitaces feitas por Laurindo de Almeida, que foi quem
digitou as pecas, alias, publicadas por ele mesmo pela sua editora de nome, acho,
Brazilliance. Depois apareceu um russo de nome Gennady, supostamente um novo
editor que teria comprado os direitos a editora de Laurindo de Almeida. Pediu-me
que fizesse algumas revisdes. Acho que fiz alguns comentarios e iniciei algo, mas
depois percebi que o sujeito era um ‘aventureiro’ e dispersei-0.

%8 Unlike the 10 Studies, all writen as the outcome of one single compositional intention in the year 1967, the 3
Concert Studies were composed from 1950 until 1981 and were played as isolated concert pieces. It was
Gnattali’s wish, however to give them an ‘unifying gesture’ by publishing all of them together as a small cycle
under the title ‘Concert Studies’.
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Além dos prefécios presentes nas edi¢cdes da Chanterelle das obras para violdo e de
um artigo de revista®® escrito por Zalkowitsch sobre Gnattali, no h4 nenhuma evidéncia que
sugira qualquer conexao entre os 2.

A fim de entender melhor como se deu o papel da Chanterelle na edicdo dos Trés
Estudos de Concerto, contatamos Michael MacMeeken via e-mail, editor chefe e proprietario
da editora na época da publicacdo e a quem o Copyright da edicéo é atribuido. MacMeeken
(2019) informou que as edicdes da Chanterelle foram publicadas sob um acordo de
licenciamento com a Brazilliance, editora de Laurindo Almeida. Da mesma forma, ele
esclarece que a Zalkowitsch contribuiu informalmente com algumas informagdes sobre
Gnattali que ele obtivera por terceiros.

Desse modo, no presente trabalho a edicdo da Chanterelle Verlag sera usada como
base para as analises a serem realizadas sobre as pecas, com as devidas ressalvas acerca da
controveérsia sobre as publicacGes. Além disso, a revisdo realizada por Lima (2017) com base
nos manuscritos sobre a obra para violdo solo de Gnattali sera utilizada, prevalecendo sobre a
edicdo da Chanterelle em caso de haver conflitos.

A Toccata em Ritmo de Samba N.1 foi composta em 1950 e possivelmente publicada
pela Brazilliance, contudo ndo hé informacgdes sobre a data ou qualquer catalogo contendo a
edicdo (LIMA, 2017, p.66). A Dansa Brasileira, composta em 1958, é publicada pela
primeira vez pela Brazilliance, nimero de catalogo 86, sem ano de publicacdo (LIMA, 2017
p.72) A Toccata em Ritmo de Samba N.2, foi composta em 1981 e foi publicada pela primeira
vez em 1990, tendo circulado apenas informalmente até a publicacdo (LIMA, 2017, p.98).

Nesse sentido, ao observamos o encarte (Figura 18, proxima pagina) do disco
‘Raphael Rabello interpreta Radamés’*® de 1986, onde o violonista interpreta as obras
estudadas no presente trabalho, verificamos que o copyright das 3 pecas, incluindo a Toccata

n.2, encontram-se atribuidos a Brazilliance.

2 |tem 432 do artigo Uma Biografia do Violdo Brasileiro (1916-1990) de Paulo Castagna e Werner Scharz.
ZALKOWITSCH, Gennady. Radameés Gnattali: the eternal experimenter.Classical guitar, V. 9, n" 2, p. 18-22,
1990.

% Disponivel em: https://www.violaobrasileiro.com/discografia/raphael-rabello-interpreta-radames-gnattali.
Acesso em 04/12/2019.
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Figura 18 — Encarte: Rafael Rabello interpreta Radamés Gnattali
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Fonte: https://www.violaobrasileiro.com/discografia/raphael-rabello-interpreta-radames-gnattali

5.2 OBSERVACOES: CARACTERISTICAS GERAIS

5.2.1 Toccata em Ritmo de Samba n.1

A Tocata em Ritmo de Samba n° 1 foi composta em 1950 e, ndo contém nenhuma
dedicatéria escrita, mas conforme consta no Catadlogo Radamés, é dedicada ao violonista
Raphael Rabello, que ficou conhecido como ‘discipulo do mestre’ e era chamado de “filho
musical” por Gnattali®.. Por outro lado, Ronoel Simdes, em entrevista a Delneri (2009) afirma

que a peca seria dedicada a Garoto, informagcé&o reiterada por Lima (2017, p.66):

“Esta musica foi dedicada ao Garoto, apesar de ndo estar escrita na partitura editada.
Os dois eram muito amigos. Mais tarde (em 1981), Gnattali escreve a ‘Toccata em
Ritmo de Samba N°2’, dedicada a Waltel Branco (violonista do Rio de Janeiro).” “O
Garoto tocava um ‘violdo diferente’, moderno.” (Entrevista com Ronoel Simdes em
DELNERI, 2009, p.113)

A peca possui 49 compassos, esta escrita majoritariamente no compasso 4/4 e sua
forma pode ser descrita com um ternario (A-B-A) com uma pequena coda. A secdo A se
estende até o compasso 32, e possui 126 bpm como sugestdo de andamento. A secéo B, por

sua vez, possui a indicacdo ‘Lento (56 bpm)’, e comeca no compasso 33 indo até o compasso

31 Catélogo Digital Radamés Gnattali, 2005.
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44. Apobs, a secdo A é tocada novamente, porém a secdo B ndo € executada na repeticdo e 0
performer deve ir para a codeta que inicia no compasso 45. Apontar a area tonal na qual a
peca é construida deve ser mais pertinente do que definir necessariamente uma tonalidade
exclusiva. Observando a primeira sec¢éo, constata-se que ela inicia com um acorde de Sol
maior com o baixo em Ré (G/D), que reaparece ao longo da se¢do com forca tematica. No
compasso 14 temos um movimento melddico e cadencial finalizando sobre um acorde de
D7M. A secdo termina no compasso 32 com um acorde de Gsus2(add6) através da resolucéo
de uma tensdo criada no compasso 27 com o acorde D7(9b)(#11), dominante de Sol.

A secdo B comeca com um acorde de Em(6)7, que pode ser entendido como uma
tdbnica momenténea da sec¢do. Contudo, o acorde funciona como uma pré-dominante de Ré,
possivel objetivo harmonico da primeira frase da secdo B, umas vez que o acorde final
poderia ser entendido como um F#m7/A. A se¢do termina com um acorde de D7(#11) que é
precedido de um A7(add6), efeito de uma progressdo dominante-tonica, consagrada pela
linguagem tonal. E importante observar que o acorde no qual a se¢io B termina é o mesmo
que precede o acorde final na secdo A. Isso pode produzir a sensacdo de continuidade na peca
e também fornecer evidéncia acerca das regides tonais frequentadas. A codeta ndo confirma a
tonalidade do primeiro final da secdo A. Ao invés de repetir o movimento harmonico sobre
Sol maior, a peca termina com um arpejo de D(add6)(9). Desse modo, ao considerar a relacéo
intervalar entre os acordes enfatizados pela obra, assim como a insisténcia na nota Ré como
pedal na secdo A, é razoavel afirmar que a peca é construida sobre campo harménico de Ré.

O Som, enquanto elemento, apresenta apenas funcdes acessorias, normalmente em
combinacdo com outro elemento. Na secdo A predomina a alternancia textural entre
sequéncias de acordes e contornos melodicos descendentes. A textura principal da segdo B é
de melodia acompanhada, havendo uma indicacdo para ser tocada ‘ligado expressivo’.

Quanto a Harmonia, a peca apresenta linguagem tonal expandida, com recorréncia de
acordes com extensdes e dissonancias estruturais. A secdo A, até compasso 30, € construida
sobre a nota Ré como pedal (Corda (6) solta) e apresenta acimulo e resolugéo progressiva de
tensdo harménica; O compasso 6.2 termina com o D7(b9)(#11) que funciona como acorde
final de uma meia-cadéncia, deixando o movimento harménico sem resolucdo. A mesma
tensdo harmonica é criada em 26.2, e dessa vez resolvida sobre o acorde de Gsus2(add6)
(proxima péagina, figura 19), através de uma resolucdo incompleta que favorece a
continuidade da peca para a se¢do B. A secdo B é encerrada sobre acorde semelhante (sem a
9b) no compasso 44, mantendo a expectativa por resolugéo, apesar de possuir um movimento

de cadéncia auténtica no baixo (V-I).
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Figura 19 — Toccata n.1 Reducdo - Resolucdo Harmonica: Secéo A
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Fonte: Adaptacdo nossa.

Na dimensdo média, podemos observar a utilizacdo de acordes maiores com sétima
maior (X7M) em finais de frase de menor importancia estrutural: cc. 14.2, 18.2, 34.2, 36.2.
Importante notar que a atividade harménica na se¢do A é construida sem movimentagdes
significativas; normalmente utilizando acordes com funcéo coloristica. Por outro lado, na
secdo B sdo utilizadas progressdes harmonicas mais definidas, assim como sdo utilizadas
outras areas tonais. Nesse sentido, observemos a progressdao harménica presente nos
compassos 37 e 38 que utiliza conducdo de vozes por movimento contrario na bifonia

fundamental (Figura 20):

Figura 20 — Toccata n.1 (reducdo) — cc.37-38
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Fonte: Adaptacdo nossa.

Gnattali utiliza um extenso vocabulario de acordes, em sua maioria tétrades, com
distribuicbes de vozes adequadas a idiomatia do instrumento, assim como acordes paralelos
com funcdo coloristica. Além do trecho mencionado anteriormente, a peca ndo possui
implicagdes contrapontisticas importantes.

A Melodia, assim como o Som, ndo possui muitas implicagfes que ndo estejam

associadas a outro elemento, pelo menos do decorrer da se¢cdo A. Ainda assim, podemos
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apontar, por exemplo, a recorréncia da nota Mi (122 casa da corda (1)) como apice melddico
ao longo da peca e, no compasso 46.2, ja na coda, a nota F&# como novo apice melddico. Na
secdo B, com a diminuicao do estresse ritmico provocado pelos deslocamentos caracteristicos

da secdo A, a melodia assume funcgdo tematica, como ilustrado na figura 21.

Figura 21 — Toccata n.1 cc.33-34
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O Ritmo, como sugerido no préprio titulo da peca, € o elemento decisivo em sua
estruturacdo. Os agrupamentos e células caracteristicos da musica popular brasileira sao
utilizados de forma temaética e manipulados de diversas formas. Na secdo A podemos
observar estruturas caracterizadas pela alternancia entre um maédulo ritmico de 1 compasso
(tocado 2 vezes) e 1 modulo ritmico de 2 compassos. O motivo gerador da pega pode ser
descrito como um agrupamento ritmico de |:2+2+3+2+2+3+2:| (considerando a anacruse).
Além disso, é importante notar que essa figura encontra-se deslocada em relacdo ao
continumm da peca (pulsacdo), caracteristica indissociavel do samba. O exemplo a seguir
considera o apontamento revisional feito por Lima (2017, p.67) acerca da ligadura na

anacruse, que se trata apenas de um ligado mecanico® da nota L4 para Si bemol:
Figura 22 — Toccata n.1 (Reducao) - Ritmo
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Para efetivar o processo de Crescimento, Gnattali faz uso de diversos recursos. A fim

de produzir contraste entre as se¢des, hd uma intensificagdo da atividade e variedade dos

%2 0 ligado mecanico consiste em na produgéo do som pressionando a corda com a méo esquerda sem atacar com
a direita.
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elementos harménicos e melddicos na secdo B(lento), explorando elementos do discurso
musical ndo tdo ativos na secdo anterior. Ao final da secdo B, restabelece-se parcialmente a
tensdo harmonico-estrutural caracteristica da se¢do A (c.44, acorde de D7(#11)) (figura 14).

A secdo A possui como caracteristica a diminuicdo progressiva de suas estruturas
internas, o que produz uma sensacdo de aceleracdo: |(8)cc.1-8||(6)cc.9-14||(4)cc.15-
18||(2)cc.19-20|| Além disso, observa-se uma intensificacdo progressiva das articulagdes
seccionais, através de prolongamentos harmonicos e manipulagdes motivicas. Na secdo B, o
ritmo harmonico é acelerado nos compassos 37 e 38, novamente favorecendo a sensagdo de

movimento e direcionamento formal (figura 20).
5.2.2 Toccata em Ritmo de Samba n.2

A Tocata em Ritmo de Samba n°2 foi composta em 1981 e é dedicada ao violonista
paranaense Waltel Branco®. A peca possui 87 compassos, e sua forma pode ser descrita com
um ternario (A-B-A) com uma pequena coda. A secdo A, escrita majoritariamente em
compasso 2/4 se estende até o compasso 50, e possui 0 valor 106 bpm como sugestdo de
andamento. A se¢do B, por sua vez, possui a indicagdo ‘Expressiva (100 bpm)’, escrita em
compasso 4/8, e comega no compasso 51, indo até o compasso 80.

Nos compassos 79 e 80 ha a retomada da formula de compasso e do andamento da
secdo inicial. Apds, a secdo A é tocada novamente, porém a secdo B ndo é executada na
repeticdo e o performer deve ir para a codeta que inicia no compasso 81. A peca esta sobre o
campo harménico de Ré (menor ao longo da peca e maior na coda). No decorrer da se¢édo A,
compasso 19, hd uma excursdo a tonalidade de Sol menor (sub-dominante) e na se¢do B ha
direcionamento harmdnico a tonalidade de Fa menor. Contudo, a énfase predominante é sobre
Ré.

Assim como na Toccata n.1, Gnattali utiliza o elemento Som, em especifico a textura,
para contribuir no contraste entre as seces A e B. Na secdo A predomina a alternancia entre
acordes repetidos e melodias descendentes e na secdo B, por outro lado, é utilizado a textura
de melodia acompanhada. A distribui¢do de vozes nos acordes é congruente com a idiomatia
do instrumento, sem a necessidade de realizar aberturas ou digitagdes complicadas.

Por outro lado, a peca explora diversos recursos sonoros, como por exemplo, a

utilizacdo das cordas soltas como recurso coloristico combinado com o elemento melddico

% Catélogo Digital Radamés Gnattali, 2005
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descendente entre 0os compassos 72 e 75. Do mesmo modo, sdo indicadas variacGes entre as
sonoridades desejadas, como nos compassos 19 e 23. Ainda sobre o elemento Som, a técnica
do rasgueado é explorada em combinacdo com a harmonia consonante enfatizando a
conclusdo da peca. Importante também observar a utilizacdo do corpo do instrumento como

recurso percussivo nos compassos 38-39 e também 44-45 (Figura 23):

Figura 23 — Toccata n.2 - cc.43-46
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Fonte: Chanterelle Verlag (1990).

A harmonia, como também acontece na Toccata 1, apresenta uma linguagem tonal
expandida, com a utilizacdo de acordes com extensdes e dissonancias estruturais. Por outro
lado, algumas estruturas cordais ganham significacfes tematicas como, por exemplo, o acorde
Dm (#11). Essa extensdo (#11) sobre o acorde de Dm é a nota Sol# (enarmonicamente L&
bemol), e é interessante observar como ela € reiterada em pontos estruturais da peca, primeiro
como ponto pedal nos compassos 12 a 16 e depois como objetivo harmbnico no compasso 32.

Por Gltimo, no que diz respeito ao elemento harménico, € observada a utilizacdo de
extenso vocabuldrio de acordes, em sua maioria tétrades, com distribuicdes de vozes
adequadas a idiomatia do instrumento, assim como acordes paralelos com funcdo coloristica e
ndo apresenta implicacBes contrapontisticas importantes.

Na secdo A, o elemento melodico ndo contribui diretamente com a fungdo tematica,
apesar de que alguns contornos descendentes (cromaticos ou diatdnicos) desempenham a
funcdo de articulagcdo das subsegdes. Na se¢do B, assim como acontece na Toccata 1, a
melodia assume funcdo tematica.

O Ritmo figura com forte funcdo tematica na construcdo da secdo A, com grande
aproveitamento do material da ideia inicial. Células ritmicas recorrentes em ritmos brasileiros
sdo utilizadas de forma tematica, através de reiteragdes e manipula¢fes motivicas. A secao é
permeada por uma atividade ritmica intensa, com pequenos repousos internos coordenados

com a harmonia. O contraste entre as secfes A e B se da pela reducdo do andamento e pelo
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aumento do vocabulério de figuras ritmicas. A peca apresenta coesdo entre 0s motivos das

duas secoes, atraves da derivacdo dos contornos melddicos e figuragéo ritmica.

Figura 24 — Toccata N.2- Se¢cdo A: Motivo

= =
¥ i —p —
SRR S S F IEE S F S £

Fonte: Adaptacdo nossa.
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Entre os recursos utilizados que acentuam o processo de Crescimento, podemos
destacar o arco harménico da secdo A, que possui movimento completo, comecando e
terminando sobre Ré. Contudo, o efeito conclusivo do final da secdo é relativamente
dissolvido ao adicionar dissonancias no acorde de tonica (Figura 11), formando o que pode
ser entendido como D7(9#)(add6). O mesmo tipo de shape® é utilizado nos compassos 52 e
54. Da mesma forma, a secdo B termina sobre um acorde de C/D, mesmo tipo de articulacao
usada no compasso 18, demonstrando coesdo entre os elementos utilizados na concepcéo da

obra.
5.2.3 Dansa Brasileira

A Dansa Brasileira para violdo solo foi escrita em 1958 e dedicada a Laurindo
Almeida®. Possui 117 compassos e é a peca mais complexa do ciclo. Superficialmente, sua
forma pode ser descrita como um ABA(coda). O A possui 2 se¢Oes tematicas distintas, a(cc.1-
26) e b (cc.27-46), 1 secdo que combina e reitera 0 material tematico apresentado ab(47-61) e
uma frase para realizar o fechamento harmonico da se¢cdo em Mi menor (cc.62-66). A se¢do B
pode ser segmentada em até 3 partes, sendo o tema principal da secdo (cc.67-67), secdo de
transicdo semelhante ao ab (cc.77-83) da se¢do A, e a terceira parte é baseada no b da se¢do A
(84-106). Apesar da secdo B usar o material da secdo A, elas se diferenciam através da
abordagem harménica: A secdo A é marcada pela insisténcia sobre o campo harmonico de Mi.
Ja a secdo B é caracterizada pela transicdo em diferentes campos harmonicos. Discutiremos

esses detalhes nos capitulos posteriores.

% No contexto, o termo shape se refere a uma configuragéo cordal proveniente de um modelo de disposic&o dos
dedos da méo esquerda na escala do instrumento.
% Catélogo Digital Radamés Gnattali, 2005.
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Como j& observado acerca das tocatas, o elemento Som na Dansa Brasileira se
apresenta primariamente através do controle do compositor sobre a idiomatia do instrumento
e também atraves da utilizacdo da textura como fonte de contraste entre as se¢des. Pode-se
notar, por exemplo, a estratificagdo da textura nos trechos que possuem funcdo de transicéo
entre as se¢des, como nos 57-60 e 103-106.

Figura 25 — Dansa Brasileira cc.54-61

Fonte: Chanterelle Verlag (1990)

A linguagem harmonica observada na Dansa Brasileira vai ao encontro do que j& foi
destacado nas tocatas, no que diz respeito ao vocabulario de acordes e sua utilizacdo; a peca
possui orientacdo tonal (modal em alguns momentos), com utilizacdo de extensdes e
dissonancias estruturais, e ha predominancia de tétrades entre os acordes utilizados. Ainda

assim, algumas utilizagdes harmonicas se destacam na constru¢do da peca, como 0s acordes a
sequir:

Figura 26 — Dansa Brasileira — Se¢do A: Acordes
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Fonte: Adaptacdo nossa.

O trecho entre os compassos 21 e 25 (figura 16), no final da primeira se¢do, pode ser

entendido como uma passagem que apresenta dois centros tonais diferentes, recurso
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conhecido como politonalidade (ou, no caso especifico, bitonalidade), conforme discutido na
secdo 4.2.2.4.

A Melodia, como nas outras duas pecas estudadas, atua através da associacdo de
contornos meloddicos descendentes com a funcdo de fechamento seccional. Tambem ¢é
importante notar que esse elemento é favorecido na secdo central, ganhando funcional
tematica, contrastando com as se¢Oes anteriores que possuem o Ritmo como principal gerador
da funcéo tematica.

Finalmente, o Ritmo € o elemento determinante na definicdo das funcdes tematicas ao
longo de quase toda a pega. Assim como verificado nas outras pegas analisadas, séo utilizadas
células ritmicas presentes em ritmos brasileiros sobre as quais sdo aplicadas manipulacGes
técnico-composicionais, combinando-as com o0s outros elementos, o que favorece o
estabelecimento dessas estruturas como material tematico principal.

Uma vez que os temas da obra sdo derivados de ritmos brasileiros, é natural que suas
propriedades estruturais se manifestem ao longo da peca, como por exemplo, 0 agrupamento
ritmico dos compassos 21 e 22 (figura 27). Nesse mesmo sentido é importante observar a
importancia da hemiola na constituicdo da obra, como nos compassos, 23 a 26 e também na

coda, dos compassos 107 até 112 (figura 28).

Figura 27 — Danca brasileira: célula ritmica cc.21-22
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Fonte: Adaptacdo nossa.

Figura 28 — Dansa Brasileira: Hemiola cc.107-112
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Fonte: Adaptacdo nossa.

Assim como observado nas outras pecas, o tema principal da Danga, entre o0s
compassos 1 e 26, apresenta uma reducdo progressiva das suas estruturas internas, que,
somada ao efeito da sobreposicdo de tonalidades entre os compassos 21 e 25, produz um

efeito articulatorio bastante contundente. Além da intensa atividade harmonica, este trecho
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demonstra também estresse sobre a dimensdo ritmica, através de sincopes provenientes de
agrupamentos e acentos que ndo coincidem em sua totalidade com o continuum da pecga —
caracteristica basilar dos ritmos que inspiram a obra.

O capitulo a seguir serd dedicado para expandir a discussdo acerca das funcdes
musicais dentro das trés pecas. Discutiremos os recursos utilizados pelo compositor que
contribuem de forma significativa no processo de crescimento através dos conceitos de
movimento e aspecto. O enfoque se dara sobre o elemento Harmonia, no que diz respeito as
progressdes utilizadas e suas implicaces enquanto fonte de movimento e/ou aspecto, e Ritmo
enquanto elemento unificador, através da manipulacdo motivica. Do mesmo modo
abordaremos a utilizacdo sistematica da proporc¢do relativa das estruturas internas enquanto

fonte de movimento.
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6 DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Como abordado anteriormente, a musica de Gnattali é permeada pela influéncia de
diversos universos musicais, entre eles a muasica popular, e, especificamente, o samba e 0
choro. Ao compararmos as ideias principais utilizadas na constituicdo das pecas aqui
estudadas com as levadas ritmicas desses ritmos populares, notaremos prontamente que elas
se assemelham. Contudo, é importante notar que elas recebem tratamento tematico por parte
do compositor, ndo apenas através de reiteracbes, mas de diversas manipulacdes. Nos
exemplos a seguir observar algumas das manipulacdes motivicas presentes na Dansa
Brasileira. Além de alteraces na estrutura do motivo, podemos verificar o uso de

aumentacdes, fragmentacdes e a combinacdo entre partes de motivos diferentes:

Figura 29 — Dansa Brasileira (reducéo): Motivos 1 e 2 e variacfes
cc. 1-2: 9-10; 50-51: 113-114: 115-116  ¢c. 17-18; 19-20
=l =" I S B s e e
Silgat = . = cc. 21-22
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Figura 30 — Dansa Brasileira (reducéo): Motivo 3 e variacfes

Fonte: Adaptacéo nossa.

Fonte: Adaptacdo nossa.

O mesmo tipo de utilizacdo do ritmo enquanto estrutura tematica também encontra-se

presente nas Toccatas. A secdo A da Toccata n.2 apresenta extensas derivagdes motivicas,
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onde praticamente todas as figuracdes ritmicas apresentadas se remetem a ideia do tema
inicial. Além disso, observa-se que, nas ocasifes em que uma secdo é construida utilizando
mais de um motivo, ha a tendéncia de produzir uma nova ideia combinando os motivos
apresentados. Desse modo, o tratamento tematico dado por Gnattali aos ritmos caracteristicos
da mdsica brasileira contribui com o processo de crescimento no tocante a sensacdo de
aspecto, pois a reiteracdo do material utilizado de forma combinada e modificada fortalece a

noc¢do de unidade dentro da secdo (Figura 31).

Figura 31 — Toccata N.2 (Redugdo): Desenvolvimento motivico

Fonte: Adaptacdo nossa

Conforme verificado na revisdo, a linguagem harménica de Gnattali € constituida por
elementos de diversas correntes estéticas, como por exemplo, o impressionismo e o jazz. A
figura 32 contém a andlise harmdnica completa da Toccata n.1 contém diversos exemplos
desses recursos. Do compasso 9 ao 12, a analise é a mesma dos compassos 1 a 4. Do
compasso 21 ao 28 a analise € a mesma dos compassos 1 a 8.

Nos compassos 13 e 14, entendemos que a sequéncia de acordes®® possui funcio

coloristica, ja que todos tem a mesma configuracdo intervalar e estdo apenas delineando um

% A notagdo 3x4 indica um empilhamento de quartas sobre as respectivas notas do arpejo, e denota a utilizagdo
de harmonia quartal.
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arpejo de Ré maior (9b), em direcdo ao final da frase. Nesse mesmo sentido, as duas se¢Bes
contrastam em relacdo a utilizacdo harménica. A secdo A (até o compasso 32), apesar de
analisada em Sol maior, possui uma organizacdo modal em torno da nota Ré, sugeridos
através das configuracdes cordais. Contudo, o direcionamento harménico da secdo é para 0
acorde de Sol maior, o que ressignifica e hierarquiza os acordes construidos sobre Ré. A se¢do
B, por outro lado (cc.33-44), possui um senso harménico mais funcional, isto é, fazendo uso

de progressdes usuais, ainda que utilizando acordes estendidos.

Figura 32 — Toccata n.1(Reducéo) - Analise Harmonica
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Fonte: Adaptacdo nossa.

A Toccata n.2, em sua primeira se¢do, em contraste a toccata n.1, possui uma trajetoria
harmdnica mais significativa, assim como a definicdo mais Obvia de um centro tonal, Ré
menor. No compasso 13, é iniciada uma tonicizacdo sobre Ab maior, quinto grau abaixado de
Ré menor, uma regido harmdnica pouco usual. Contudo, ela passa a fazer um pouco mais de

sentido ao observamos o G# (enarmonicamente, Ab), dissonancia estrutural presente no
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acorde tbnica. A seguir, na figura 33 (proxima pégina) encontra-se a analise harménica da
secdo A da toccata N. 2, onde podemos verificar essa interagdo entre as dimensdes micro e
média do elemento Harmonico, que, associado a coesdo dos recursos motivicos utilizados,
contribui com o processo de crescimento da peca, tanto no que diz respeito ao aspecto quanto
ao movimento.

Figura 33 — Toccata n.2 (reducdo) - Secao A: Analise harmdnica
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Fonte: Adaptacdo nossa.

A secdo B (figura 34, proxima pagina), por sua vez, possui trajetoria e tratamento
harmonico diferentes da secdo A. O ritmo harmodnico € acelerado no final da secdo,

favorecendo o direcionamento para o retorno da se¢do A, mais rapida e ativa ritmicamente.



Figura 34 — Toccata n.2 (reducdo) — Secdo B e Coda(cc.81-87)
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Fonte: Adaptacdo nossa.

Para concluir a discussdo sobre os recursos harmonicos utilizados por Gnattali nas trés

pecas, apresentamos a analise harménica da se¢do central da Dansa Brasileira (figura 35):
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Figura 35 — Dansa Brasileira (reducdo): Analise Harménica cc.62-77
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Fonte: Adaptacdo nossa.

Conforme abordado nos capitulos anteriores, em relacdo a Dansa Brasileira apresenta
2 momentos relativamente distintos. No primeiro deles, do inicio da peca ao compasso 66, as
ideias sdo trabalhadas em torno de um mesmo centro tonal, com énfase sobre a nota Mi. O
segundo momento é marcado por toniciza¢Ges constantes, saindo da tonalidade de Mi menor,
passando por Ré maior, L& menor, e encerrando a se¢do sobre o acorde de B7 (cc.100-102),
dominante de Mi menor, caracteristica da primeira se¢do que sera repetida.

Cabe ressaltar a inexisténcia da indicagdo ‘Andante’ presente na edicdo da
Chanterelle, no compasso 62 foi acrescentada pelo editor e ndo se encontra nos manuscritos
de Gnattali, conforme aponta Lima (2017, p.74). Essa nocéo viabiliza um entendimento mais
claro sobre a estrutura geral da peca, pois a proximidade da indicagdo ‘Andante’ com a
mudanca de andamento do compasso 66 pode induzir o intérprete a considerar estes
compassos como parte da secdo que comega e ndo da secdo que acaba. Contudo, ao
desconsiderar a indicacdo da edicdo, fica evidente que se trata do fechamento harmonico da
secdo A como um todo.

Por ultimo cabe observar o controle exercido por Gnattali sobre a dimensdo das
estruturas internas das obras. Como mencionado anteriormente, a Toccata n.1 possui uma
I6gica redutiva em sua secdo A, com estruturas progressivamente menores (8+6+4+2). Do
mesmo modo, a estrutura interna de sua se¢do B também é proporcional no que diz respeito

aos agrupamentos internos, pois é subdivisivel em duas partes: 8+4.
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Contudo, 0 mesmo tipo de recurso também pode ser observado nas outras duas pecas.
A primeira se¢do da Toccata n.2, possui proporcionalidade em seus agrupamentos de frase e

subsecdes. Os numeros apresentados na figura séo as quantidades de compassos contidas em

cada subdiviséo:

Figura 36 — Toccata n.2 (reducdo): Secdo A proporgdes internas
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Fonte: Adaptacéo nossa.

O mesmo tipo de utilizacdo formal se apresenta também na primeira parte da Dansa
Brasileira (compassos 1 a 26). Temos um agrupamento de 16 compassos (8+8), seguido por

outro de 6 (4+2) e entdo 4 (2+2). A figura a seguir exemplifica o que foi descrito:

Figura 37 — Dansa Brasileira (reducdo) cc.1-26: Proporgdes
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Fonte: Adaptacdo nossa.

No que diz respeito a estruturacéo das pecas, é possivel observar uma orientacdo para
a proporcionalidade das partes internas. A reducdo progressiva da dimensdo das partes
proporciona a aceleracdo do ritmo textural da pec¢a, sendo um fator contribuinte bastante

relevante na constitui¢cdo do processo de crescimento das pecas.
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7 CONCLUSOES

Ap0s a avaliacdo dos dados apresentados nesta pesquisa, é possivel realizar algumas
observacdes em perspectiva as pesquisas anteriores. Verificamos que a linguagem harménica
de Gnattali é bastante rica e ndo se restringe a apenas uma corrente estética, como apontou
Telles (2017). Ao longo das pecas é notavel a presenca de progressdes com orientacéo tonal®’
ainda que os acordes possuam extensdes sobrepostas.

Observa-se momentos em que 0s procedimentos de natureza impressionista tomam
lugar, com acordes paralelos de fungdo coloristica, semelhante aos recursos observados por
Armada (2006) nos 10 Estudos para violdo solo. Do mesmo modo, a harmonia estendida,
recurso jazzistico, é discutida por Anastasia (2007) na Sonatina para viol&o e flauta apontando
a forma que as notas acrescentadas aos acordes podem delinear regides tonais
momentaneamente. Essa situacdo é semelhante ao que encontramos na se¢cdo A da Toccata
n.1.

No tocante ao elemento ritmico, o presente trabalho verificou o tratamento tematico
dado por Gnattali as células e levadas ritmicas da musica popular brasileira. Em nosso
levantamento bibliografico apontamos a importancia conferida pelo compositor a este
elemento e também & composicdo de obras de concerto que possuam esséncia popular®. O
tratamento motivico/teméatico dado por Gnattali ao material ritmico da mdsica popular
demonstra essa orientacao.

E importante ressaltar o tratamento formal encontrado nas se¢bes das 3 pecas. A
coordenacdo progressiva (ou regressiva) das proporcdes das partes internas é um fator
bastante relevante para o funcionamento e, consequentemente, precisa ser considerado para
auxiliar uma boa interpretacéo.

Verificando as evidéncias acerca das questdes editorais, ndo é possivel afirmar se era
ou ndo desejo de Gnattali unificar as 3 pecas como um ciclo. O que pudemos aferir é o fato do
copyright das 3 pecas estar associado a Brazilliance em 1986 para depois serem publicadas
pela Chanterelle em 1990. Ainda que ndo se tratem de um ciclo, as 3 obras apresentam
caracteristicas estilisticas e estruturais bastante semelhantes. Do mesmo modo, estas
congruéncias apontadas podem representar caracteristicas da obra de Gnattali como um todo.

Por ultimo, espera-se que esse trabalho demonstre como a analise musical, em

especifico a rotina analitica de Jan LaRue, pode ser uma ferramenta basilar para posteriores

%7 Organizadas funcionalmente: dominante, tonica, etc.
% Ao citar a Sonata de Enescu.
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construcdes de uma interpretacdo musical. Os procedimentos utilizados na estruturagdo e
concepgdo de uma obra muitas vezes ndo estdo na superficie da partitura, 0 que pode trazer
empecilhos para o entendimento das intengdes presentes na partitura. Nesse sentido, a analise
musical pode ser usada com a finalidade de fortalecer a conexao entre 0 compositor e 0
intérprete.

Felizmente, a Musica, em suas diversas praticas, comporta visdes distintas e estilos
contrastantes. A nocdo maniqueista de certo ou errado ndo € adequada a ela. Contudo, a busca
pela ressonancia entre as proprias concepc¢oes e a ideia do compositor sera sempre um fator

presente em uma interpretacdo musical eficiente e funcional.
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