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GLOSSARIO

Mao direita

p = polegar
1= indicador
m = médio

a = anelar

Maio esquerda

1 = indicador
2 = médio

3 = anelar

4 = minimo
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RESUMO

Este trabalho propde uma interpretagdo musical dos Dez Estudos para Violdo de
Radamés Gnattali baseada nas caracteristicas estilisticas atribuidas pela literatura musical a
obra geral do compositor. Adotamos como referencial tedrico o principio investigativo
proposto por Leonard Meyer (2000) em seu livro El estilo en la musica. Teoria musical,
historia e ideologia.

Apos entrevistarmos os violonistas para os quais Gnattali dedicou seus Estudos e
realizarmos uma comparagdo entre os estilos atribuidos ao compositor ¢ o contetdo
musical dos Dez Estudos, observamos que na obra pesquisada havia caracteristicas
marcantes dos seguintes estilos: romantismo tardio; impressionismo; jazz; € nacionalismo
musical.

Concluimos que, apesar de ndo trazerem novidades técnicas para o instrumento,
os Dez Estudos para Violdo apresentam uma diversidade de concepgdes estilisticas que
justificam sua presenca dentre as mais significativas obras do repertorio violonistico

brasileiro.



ABSTRACT

The present work proposes one musical interpretation of Dez Estudos para Violdo
composed by Radamés Gnattali, based on the stylistic characteristics often attributed by
the musical literature to his work.

As theoretical references for the development of the present work, we adopted the
investigative principles proposed by Leonard Meyer (2000) on his book El estilo en la
musica. Teoria musical, historia e ideologia.

After interviewing the players to whom Gnattali dedicated this work and
comparing the stylistic characteristics attributed to the author with the musical contents of
the Dez Estudos, we observed important characteristics of the following styles: late
romanticism; impressionism; jazz; and musical nationalism.

We concluded that, in despite of Dez Estudos para Violdo introduced no
innovations to the instrumental practice of the acoustic guitar, it shows a great diversity of
stylistic conceptions that justify its presence in a list of the best masterpieces of the

Brazilian repertoire.



1. INTRODUCAO

As primeiras décadas do século XX foram marcadas pela crescente presenga do
violdo na sociedade brasileira. O instrumento, antes associado aos reconditos boémios,
ganhava espago nas salas de concerto e difundia-se por todas as camadas sociais. Esse
folego proporcionou um fértil campo aos compositores para a producdo de um repertorio
significativo.

A obra para violao de Villa-Lobos (1887-1959) ganhou repercussao internacional,
principalmente os Douze Etudes', e esse sucesso incentivou outros compositores
brasileiros a escreverem para o instrumento, dentre eles: Oscar Lorenzo Fernandes (1897-
1948), Francisco Mignone (1897-1986), Radamés Gnattali (1906-1988), Mozart Camargo
Guarnieri (1907-1993), César Guerra-Peixe (1914-1993) e Claudio Santoro (1919-1989).

Gnattali foi um dos mais produtivos e dentre suas obras para violdo solo citamos:
Danga Brasileira; Toccata em Ritmo de Samba 1 e 2; Brasilianas n. 13; Pequena Suite; €
Dez Estudos para Violdo; e também os quatro concertos para violdo e orquestra”.

Adotamos os Dez Estudos para Violdo, compostos em 1967, como objeto de
estudo desta pesquisa e construimos propostas interpretativas para essas pecas
fundamentadas nas caracteristicas estilisticas atribuidas a Gnattali. Nossa analise estilistica
realizou-se sob as diretrizes do principio investigativo proposto por Leonard Meyer (2000)

em seu livro El estilo en la musica. Teoria musical, historia e ideologia.

' Hé trés manuscritos dos Douze Etudes de Villa-Lobos. O primeiro deles consta de dezoito paginas
escritas a lapis. Junto a ele ha cinco copias feitas pelo compositor em tinta preta dos Estudos 2, 5, 10, 11 ¢ 12.
O Estudo 11 esta incompleto, faltando os primeiros 72 compassos. O terceiro manuscrito ¢ datado em Paris
no ano de 1928 (46 paginas e uma folha de rosto). Villa-Lobos dedicou essa obra a Andrés Segovia (1893-
1987), violonista espanhol (MEIRINHOS, 1997).

? Um catalogo completo da obra de Gnattali, inclusive com informagdes sobre gravagdes e datas de
estréias, ¢ oferecido por Barbosa e Devos (1984).



1.1 Objetivo
Construir propostas de interpretagdo musical para os Dez Estudos para Violdo de

Radamés Gnattali’.

1.2 Justificativa

Os Dez Estudos para Violdo de Radamés Gnattali caracterizam-se pela
diversidade de estilos musicais ¢ demandas técnicas no instrumento, ocupando um espago
de destaque no repertorio violonistico brasileiro. Entretanto, parcas e superficiais foram as
pesquisas sobre seu conteido e performance musical. De outro lado, ha de fato duas
publicagdes da obra em questdo, uma da Brazilliance Music Publishing, de 1968, e outra
da Chanterelle, de 1988, contudo, ambas trazem a mesma digitagdo feita por Laurindo de
Almeida. Por isso acreditamos que uma revisao do trabalho dessas pecas, apos quase
quarenta anos desde sua primeira publicagdo, sera pertinente, considerando as constantes

mudangas da técnica violonistica.

1.3 Metodologia
Devido a escassez de trabalhos que tratem especificamente dos Dez Estudos para
Violdo de Gnattali levantamos, através de pesquisa bibliografica em literatura
especializada em musica, caracteristicas estilisticas gerais que marcaram a obra desse
compositor. Posteriormente comparamo-las com o conteido musical dos Estudos e
sugerimos opg¢des técnicas e interpretativas com base nas caracteristicas encontradas.
Considerando que cada um dos Estudos foi dedicado a um violonista de destaque
da época, elaboramos um questionario que foi enviado aos respectivos intérpretes com as

seguintes questoes:

? Uma performance piiblica da referida obra foi realizada em Salvador no dia sete de julho do ano de
2005, na sala 102 da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, as 19:00hs.



1) Qual a importancia dos Dez Estudos para Violdo dentro do repertério
violonistico brasileiro?
2) E possivel tecer comparagdes em termos de aquisicio de habilidades
técnicas entre os Dez Estudos de Gnattali e os estudos de Villa-Lobos e
Mignone?
3) Cada um dos Estudos foi dedicado a um violonista, o de niimero (...) foi
dedicado ao senhor. O senhor foi consultado pelo compositor para a
elaboracao do Estudo? Caso contrario, o senhor acha que o Estudo que lhe
foi dedicado teve vocé ou seu trabalho como inspiragao? Por qué?
A primeira questdo visava justificar a escolha dos Dez Estudos dentro da literatura
violonistica brasileira, a segunda pretendia corroborar a peculiaridade da obra ¢ a terceira
investigar se houve alguma inten¢do deliberada do compositor de representar cada um dos

violonistas agraciados com a dedicatoria.

1.4 Referencial tedrico
Dentre as propostas pesquisadas para a adocdo de nosso referencial teorico,
escolhemos trabalhar sob as diretrizes dos principios de Leonard Meyer (2000), pois este
oferece um esbogo historico da musica do século XIX e a aplicagdo de seu modelo de
investigacdo sobre composi¢des do romantismo. Veremos adiante que esse periodo

exerceu grande influéncia sobre a obra de Radamés Gnattali.

1.4.1 O principio analitico de Meyer
O principio investigativo proposto por Meyer (2000) em seu livro El estilo en la
musica. Teoria musical, historia e ideologia estabelece duas ordens de observagdo: a
ordem hierarquica e a ordem de freqiiéncia. A primeira ordem define a divisao conforme a

natureza dos limites estilisticos e possui trés grandes classes: as leis; as regras; e as



estratégias. A segunda ordem trata do agrupamento em termos estatisticos das escolhas
composicionais, subdivididos em trés niveis: o dialeto; a linguagem particular; e o estilo
intraopus.

Meyer (op. cit.) oferece as seguintes defini¢des para os termos das duas ordens de

observagao:

1.4.2 Ordem Hierarquica
Leis — Limites universais (fisicos ou psicologicos). Principios que seguem a
percepcao e a cogni¢ao de modelos musicais. Por exemplo, a intensidade sonora impde um
limite fisico a percep¢ao humana.
Regras — Nivel mais alto de limites estilisticos. Determinam as diferencas entre os
grandes periodos musicais € os meios materiais permitidos a um estilo. Por exemplo, a
atonalidade ndo era uma regra disponivel a compositores do periodo classico. As regras
podem ser:

e Regras de Dependéncia — Organizacdo de um parametro depende de regras
sintaticas de outro pardmetro. Por exemplo: a harmonia, na polifonia
renascentista, dependia da organizacdo das melodias.

e Regras de Contexto — Quando o contexto define a utilizacdo de um
parametro. Exemplo: cadéncias plagais (IV-I) em finais de musicas
litargicas®.

e Regras Sintaticas — Estabelecem conjuntos de relagdes funcionais possiveis
dentro dos parametros. Tornam algumas simultaneidades e sucessoes

mais provaveis que outras. Por exemplo: Em musicas tonais, apés um

4 Chamadas de cadéncia “Amém”.
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acorde de dominante ¢ mais provavel que ocorra um acorde de tonica,
mas outra sucessao pode ocorrer.
Estratégias — Escolhas composicionais feitas dentro das possibilidades

estabelecidas pelas regras do estilo.

1.4.3 Ordem de Freqiiéncia
Dialeto — Sao sub-estilos que se diferenciam por que uma série de compositores —
normalmente contemporaneos e vizinhos geograficos, ainda que nao necessariamente —
empregam (elegem) as mesmas ou similares regras ou estratégias.
Linguagem Particular — Sele¢cdes que um compositor faz reiteradamente a partir
de um repertorio mais amplo do dialeto.

Estilo Intraopus — Ocupa-se do que se reproduz dentro de uma unica obra.

1.5 A observacao

Nosso interesse quanto aos parametros de ordem hierdrquica esta restrito ao
menor nivel dos limites estilisticos, portanto tratamos dos aspectos relacionados ao sub-
nivel das estratégias composicionais. Quando pertinente, abordaremos tangencialmente as
regras, mas nao temos intencdo de determinar as diferengas entre os meios materiais
permitidos a um estilo. Quanto a ordem de freqiiéncia, delimitamos nossa observacao aos
parametros da linguagem particular e estilo intraopus, pois temos um repertorio definido
de um tnico compositor.

Apontamos quais estratégias sao utilizadas por Radamés Gnattali e como elas se
difundem dentro dos Dez Estudos. Observamos que a ordem de freqiiéncia ¢ uma medida

quantitativa e que a ordem hierarquica é formada de aspectos qualitativos’.

* Uma analogia pode relacionar as duas ordens definidas. A ordem de freqiiéncia pode ser entendida
como o numerador de uma fragdo cujo denominador é a ordem hierdrquica.
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A Figura 1 mostra um organograma das fontes das novidades estratégicas e em
seguida apresentamos a definicdo dos termos’.

Figura 1: estratégias composicionais

FONTES DA NOVIDADE ESTRATEGICA
|

Manipulagao Simulacao Correlacao
Permutagdo = Imitagiio = Mimica -
¢ ¢ Metaforica
Combinacio == Transcrigio = Modelagdo | |
Analoga
Deslocamento == Mimica [ Modelagao L
Metaforica

Extrapolagao [==

1.5.1 Manipulacao
e Permutacdo — Re-ordenamento de componentes que formam um conjunto de
entidades existentes. Aumento e diminui¢do, inversdo e retrogradag¢do
sdo exemplos de casos de permutacao.
e Combinacao — Unido ou ordenamento de componentes ja existentes que
anteriormente pertenciam a conjuntos diferentes. Um exemplo pode ser o
uso da fuga em exposi¢ao de forma sonata como no ultimo movimento

do Quarteto para Cordas em Sol Maior (K 387 de Mozart).

% Construimos o organograma, mas as defini¢cdes dos termos sdo dadas por Meyer (2000, p. 189-207).
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e Deslocamento — Implica uma mudanca na localizagdo em termos de altura
ou tempo ou ambos. Pode se dividir em transposi¢do e migragdo. A
progressdo ¢ um exemplo de transposi¢cdo, e um gesto de finalizagdo,
quando usado para comegar uma obra, ¢ um exemplo de migragao.

e Extrapolacdo — Ampliacdo de algum meio ou procedimento existente,
normalmente de forma gradual. A extrapolagdao dos principios seriais da

altura ao ritmo, timbre ou dindmica ¢ um exemplo.

1.5.2 Simulacao
e Imitacdo — Diferentes estilos musicais servindo como fontes aos
compositores. O termo ¢ auto-explicativo.
e Transcri¢do — E a execu¢do em um instrumento de uma musica composta
para outro.
e Mimica — Simulacdo do que nao se tem, até¢ bem pouco tempo, considerado

sons musicais na cultura ocidental. Chuvas, batalhas, passaros, etc.

1.5.3 Correlagao

e Mimica Metaforica — Representagdo em sons dos fendmenos visuais,
entendidos como tendo um movimento ou posi¢ao caracteristicos.

e Modelacdo Analoga — Uso de uma formula explicita de um modelo com
dimensdes especificas da musica. Métodos estatisticos para gerar
modelos musicais sdo exemplos de modelagdo analoga.

e Modelacao Metaforica — Aqui a relagao entre o campo modelo e a musica €
menos exata, consistente e rigorosa que na modelagao andloga. Conceitos

filosoficos podem servir como modelos metaforicos.
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2. 0 LEVANTAMENTO BIBLIOGRAFICO

2.1 O estilo e seus estilos

O conceito de estilo ¢ tdo amplo que pode extrapolar os limites do fazer artistico e
referir-se a esfera do comportamento humano, como por exemplo: “o estilo de escrever ou
o estilo de vida de uma pessoa” (MEYER, 2000, p. 19). Neste trabalho tratamos a questao
estilistica apenas no sentido do fazer artistico, € mais precisamente no que se refere ao
fazer musical. Na musica, o estilo manifesta praticas em termos de ritmo, harmonia,
melodia, textura, dindmica, timbre, forma, etc., determinando em quais condi¢des 0s mais
relevantes aspectos da obra em questdo influenciam e/ou apresentam o resultado
expressivo € suas interpretagdes, tornando possivel a distingdo entre jazz e rock and roll
por meio do timbre, canto gregoriano e bel canto italiano nos desenhos das linhas
melodicas, musica tonal e ndo-tonal no que diz respeito as relagdes harmodnicas e assim por
diante.

“O estilo ¢ uma reproducao de modelos, seja no comportamento humano ou nos
artefatos produzidos pelo comportamento humano, e que resultam em uma série de
escolhas realizadas dentro de algum conjunto de limites™ (op. cit.). Mas essas escolhas,
como lembrou Magnani (1989, p. 18), “sdo apenas a parte preponderante, em numero €
qualidade, de um conjunto infinitamente variavel de dados, freqiientemente ambiguos e
conflitantes”, e esse autor procura evitar o absolutismo de um unico estilo em uma pega,
tornando disponivel todas as outras opgdes estilisticas ao compositor.

A utilizagdo da palavra escolha ¢ importante na defini¢cao de estilo pois, segundo
Meyer (2000, p. 60), “entendemos e apreciamos uma obra de arte ndo s6 em termos das

possibilidades e probabilidades efetivamente realizadas, mas sim em termos de nossa

7 . .,

El estilo es una reproduccion de modelos, ya sea en el comportamento humano o en los artefactos
producidos por el comportamento humano, que resulta de una serie de elecciones realizadas dentro de algun
conjunto de constricciones.
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8O autor

impressao do que poderia ter ocorrido em um contexto compositivo especifico
chama de estrutura implicita as possibilidades ndo concretizadas. Além de ser empregada
na definicdo de Meyer, a palavra escolha também ¢ utilizada por LaRue (1989, p. XII): “o
estilo de uma peca pode definir-se como a escolha de uns elementos sobre outros pelo

9959

compositor””. Sobre escolhas composicionais Stravinsky afirma:

Toda arte pressupde um trabalho de selecdo. Normalmente, quando eu
comeco a trabalhar, meu objetivo ainda ndo estd definido. Se me
perguntassem o que eu quero nesse estagio do processo criativo, teria
dificuldade em responder. Mas sempre daria uma resposta exata se me
perguntassem o que eu ndo queria. Proceder por eliminagdo - saber como
descartar, como diz o jogador, esta é a grande técnica de selecdo. E aqui,
mais uma vez, encontramos a busca pelo Um a partir do Multiplo (1996, p.
69).

LaRue e Meyer também tratam o estilo em termos estatisticos, o que ¢
corroborado por Magnani. Pascall (1980, p. 316) o define como “um termo que denota
uma maneira de discurso, modos de expressdo; mais particularmente a maneira na qual
uma obra de arte é executada™’. Schoenberg (1984, p. 121) afirma que o estilo é uma
caracteristica individual do artista limitada por suas habilidades e deficiéncias e, como
qualidade de uma obra, “¢ baseado em condi¢des naturais, expressando quem a

s ol
produziu

. Esse autor afirma que o artista “nunca comecara de uma imagem pré-

. . , . . . e e esl2
concebida de um estilo; ele estard incessantemente ocupado fazendo justica a idéia” ~ (op.
cit.).

A abordagem que LaRue, Magnani, Meyer e Stravinsky fazem acerca do estilo

como escolhas que sdo analisadas em critérios estatisticos satisfaz o enunciado da ordem

Y Entendemos y apreciamos una obra de arte no sélo en términos de las posibilidades y
probabilidades efectivamente realizadas, sino en términos de nuestra impresion de lo que podria haber
ocurrido en um contexto compositivo especifico.

% El estilo de una pieza pode definir-se como la eleccion de unos elementos sobre otros por parte del
compositor.

1% 4 term denoting manner of discourse, mode of expression; more particulary the manner in which a
work of art is executed.

" Is based on natural conditions, expressing him who produced it.

'2 He will never start from a preconceived image of a style; he will be ceaselessly occupied with doing
Justice to the idea.
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de freqiiéncia do principio investigativo adotado neste trabalho. Ratificando o conceito de
ordem hierarquica estdo Pascall e Schoenberg ao discorrerem sobre o estilo como modo de
expressao.
. . . ’ ’ : ~ 13
Conceituar estilo musical ¢ assunto passivel de discussdo °, como atesta Stanley
(2003), e resulta muito dificil, sendo inviavel, definir ou designar o “estilo musical” de um

compositor dono de obra tdo diversa quanto Radamés Gnattali.

2.2 Caracteristicas gerais da obra de Radamés Gnattali

A seguir faremos um levantamento de caracteristicas estilisticas gerais atribuidas
por diversos autores a obra de Gnattali, para obtermos elementos que auxiliem nas
concepgoes estilisticas e na construcdo de propostas interpretativas para os seus Dez
Estudos para Violao.

Radamés Gnattali nasceu no Rio Grande do Sul no inicio do século XX. Pianista
de formacdo, também atuou como violista. A partir de 1931 passou a se dedicar
intensamente a composi¢do. Acumulou durante a vida uma enorme producdo radiofonica e
de concerto nas mais variadas formacdes de musica de camara e também para solistas.
Faleceu no inicio de 1988".

No final da década de 30, Mario de Andrade ja o citava como parte de um grupo,
juntamente com Mignone, Guarnieri e¢ Frutuoso Viana, de novos compositores
nacionalistas de produgdo “irregular como valor, irregularissima como técnica, bastante
palpiteira na construcdo de suas obras, sendo raro aquele que realmente procura se
aprofundar mais honestamente no conhecimento do seu métier” (ANDRADE, 1991, p. 25).

Caracterizado como um compositor nacionalista da terceira geragao pelos historiadores da

1 Apesar de a edigdo do The New Grove de 2001 nio trazer nenhuma novidade em relagio ao verbete
Style da edig@o de 1980.

'* Nio é objetivo deste trabalho tragar uma biografia completa do compositor, j4 ha dados relevantes
sobre esse tema. Vide Barbosa (1984), Didier (1996), livros de historia da musica brasileira e enciclopédias
musicais.
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musica brasileira, trabalhou intensamente com a musica popular, especialmente como
orquestrador de programas musicais de radio. Essas caracteristicas biograficas deixam a
entender a presenga de material oriundo de fontes populares e folcloricas em sua obra.
Neves afirma:

Sua grande producao pode ser dividida em duas fases: a primeira marcada
por um folclorismo direto e por um certo virtuosismo de escritura e a
segunda por uma transfiguracdo do espirito folclorico € por um melhor
dominio da técnica composicional, que se torna mais simples e menos
virtuosistica (1981, p. 72).

Sobre as divisdes da producdo musical de Gnattali, Vasco Mariz afirma:

Além da divisdo das obras de Radamés Gnattali em eruditas e populares,
convém distinguir dois periodos em suas composi¢des sérias. O primeiro de
1931 a 1940, cujos caracteristicos sdo: folclorismo direto, resquicios de
estilo de Grieg e também um pouco de jazz. No segundo periodo, a partir de
1944, observamos progressiva libertagdo da musica norte-americana,
folclorismo transfigurado essencial, menos virtuosismo, excelente
instrumentagao (2000, p. 265).

A respeito dessas duas fases na obra de Gnattali, Mariz, Neves ¢ Béhague
concordam que a divisdo tenha ocorrido em meados dos anos 40, quando o compositor foi
eleito membro fundador da Academia Brasileira de Musica. Segundo Béhague (1979, p.
302), a partir dessa época Radamés “exibe um nacionalismo subjetivo que se expressa com
meios mais reservados e simples. Gnattali continua a cultivar um estilo musical de facil e
imediata compreensio”'’. Completa Béhague acerca da segunda fase:

Durante a década de 50, Gnattali tratou deliberadamente de afastar-se do
nacionalismo musical. Orientou-se pelos modelos neorroméantico e
neoclassico, ainda mantendo um estilo freqiientemente associado com o jazz
sinfonico. (...) Os trabalhos da década de 60, entretanto, revelaram uma
maior assimilagdo das tradi¢des musicais folcloricas e populares (op. cit.)."®

Luiz Heitor Corréa de Azevedo (1956) escrevia, em meados da década de 50, que

o compositor afastou-se do nacionalismo musical para responder a critica que sua obra

'S Exhibits a subjective nationalism which is expressed with more reserved and simpler means.
Gnattali continued to cultivate a musical style of easy and immediate comprehension.

' During the 1950s Gnattali deliberately attempted to remove himself from music nationalism. He
then turned to neo-Romantic and neo-classical moulds while maintaining the light style often associated with
symphonic jazz. (...) The works of the 1960s, however, reveal a further assimilation of folk and popular
musical traditions.
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apresenta uma permeabilidade entre o que escreve para vender € o que escreve para seu
prazer e prestigio profissional. Acrescenta Azevedo:

O horror a essa pecha, que ¢ a tecla batida por quase todos os seus criticos,
tem levado Radamés Gnattali, ultimamente, a adotar uma escrita mais
severa, despojada mesmo dos efeitos mais legitimos. E como conseqiiéncia
dessa voluntaria aspereza do artista para com sua musa, ele se estd afastando
da trilha nacionalista, que antes seguira, ¢ esfor¢ando-se por produzir obras
sem nenhuma ligagdo com a musica popular (sempre presente, como ¢
natural e de mistura com o jazz, nas partituras de seus quotidianos sucessos
radiofonicos) (1956, p. 355).

Ainda sobre a questdo da permeabilidade entre os dois setores da produgdo de
Gnattali escreve Vasco Mariz:

Radamés Gnattali, como Guerra-Peixe, fez questdo de estabelecer um marco
definido entre os dois setores da sua producdo. Escreveu para si proprio ¢
para o povo. Esta linha divisoria, todavia, ndo estava tdo clara quanto lhe
parecia. Todo homem sofre a influéncia do meio ambiente. Por isso
admitimos que, apesar de seus escrupulos evidentes, Radamés Gnattali, ao
abordar a musica séria no periodo inicial, ndo pdde evitar que nela se
introduzisse, sorrateiro, este ou aquele caracteristico do jazz (2000, p. 264).

Ao tomar Guerra-Peixe como comparacao, Mariz (1987, p. 250) afirma que este
“passa todo o seu tempo nas estagdes de radio, manejando orquestragdes de toda espécie,
sem deixar-se contagiar pela doenca do jazz”, ao contrario de Gnattali, que também
trabalhava na radio, mas nao conseguiu impedir essa influéncia. Appleby (1983, p. 160)
concorda com Mariz e escreve que “César Guerra-Peixe ¢ provavelmente o primeiro
compositor a escrever musica nacionalista baseada em um extenso conhecimento das
musicas ¢ dangas folcloricas™!’. Neves cita, além de Guerra-Peixe, Santoro como exemplo
de compositor que soube separar bem os setores de sua produgao.

Essa permeabilidade entre os setores da produgcdo musical de Gnattali pode ter
sido uma das causas do afastamento de sua linguagem nacionalista com o folclorismo com
tendéncias regionalistas. O compositor envolveu-se muito pouco com o folclore gatcho,

sendo que, em palavras de Béhague (1979, p. 303), “o balé Negrinho do Pastoreio, escrito

" César Guerra-Peixe is probably the first composer to write nationalist music based on na extensive
knowledge of folk music and dances.
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em 1959, ¢ um dos poucos trabalhos baseados no folclore do estado natal de Gnattali, o
Rio Grande do Sul”'®. Mariz (2000, p. 266) afirma que Gnattali, “em vez de usar os temas
folcloricos de seu estado natal, empregava habitualmente motivos do populario
nordestino”, e o emprego desses temas nordestinos era feito sem o comprometimento que
tinha Guerra-Peixe, por exemplo. O pouco envolvimento com o folclore gaticho também
pode ser explicado pelo fato de o compositor ter passado grande parte de sua vida no Rio
de Janeiro.

Como visto anteriormente, uma caracteristica marcante na obra de Gnattali, talvez
a mais presente, ¢ a influéncia do jazz norte-americano. Essa influéncia, além de notoria,
foi muito combatida pela critica da época, critica essa que colocava o compositor, muitas
vezes, numa “posicdo fronteirica entre a musica erudita de gosto romantico ¢ o jazz”
(NEVES, 1981, p. 72). O intensivo uso de materiais extraidos desse estilo norte-americano
lhe valeu a antipatia de alguns adeptos do nacionalismo vigente. Acusagdes que suas
musicas e, principalmente, suas orquestracdes “em alguns pontos niao se poderiam
distinguir da muisica americana tipo Gershwin'>” (TINHORAO, 1997, p. 60) eram comuns
e chegaram, como escreve José Maria Neves (1981, p. 73), “a manifestagdes franca (sic)
de desagrado por parte do publico (...) sendo considerado demasiadamente erudito pelos
compositores da musica popular e demasiadamente popular pelo publico de musica
erudita”. Entretanto, Gnattali responde que uma mudanga de carater exclusivamente
timbristico ndo ¢ capaz de modificar o estilo de uma obra. Afirma o compositor:

Sobre essa questdo de orquestragdo: se existe uma musica brasileira, ndo ¢
por causa de “um timbre” dentro da orquestra, que ela vai deixar de existir.
Tem gente que acha que se a gente coloca um saxofone na orquestragdo, a
musica vira jazz. Jazz ¢ uma musica que pode ser tocada por qualquer

'8 the ballet Negrinho do Pastoreio, written in 1959, is one of the few works based on the folklore of
Gnattali’s native state of Rio Grande do Sul.

" George Gershwin (26/09/1898-11/07/1937): notério compositor norte-americano de cuja obra
Gnattali fruia grande admiracao.
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instrumento. Se um timbre descaracteriza a MPB, entdo a MPB ndo existe
(DIDIER,1996, p. 52).

Considerando as caracteristicas historicas da musica brasileira, Gnattali defendeu
veementemente a experimentagdo dos timbres ao afirmar que “se um timbre de um
instrumento distinguisse o carater da musica, ndo existiria a musica brasileira, a ndo ser a
dos tambores silvicolas...” (DIDIER, 1996, p. 25). O compositor insiste:

Muitos acham que a musica brasileira s6 pode ser tocada com flauta, violao
e cavaquinho. Ora, tanto faz tocar Guriatd de Coqueiro com 6rgdo ou
sanfona. Quer dizer que se a musica ndo ¢ tocada com bandolim, que alias
nem ¢ um instrumento brasileiro, ela ndo ¢é brasileira? Entdo, a rigor, musica
brasileira, no duro, seria apenas musica de indio. O proprio samba se
modificou, se formos ver as origens. Esses ortodoxos vivem no século
passado (op. cit., p. 74).

Mas as comparagdes com o estilo norte-americano ndo eram apenas relativas ao
timbre, como parecia sustentar Gnattali. Elas abarcavam também outros pardmetros
musicais e, mais intensamente, os materiais utilizados.

De acordo com o levantamento bibliografico realizado, podemos concluir que
Gnattali trabalhou com diversos estilos e materiais musicais. Foi um compositor de vasta
producdo em diversos segmentos musicais. A caracteristica mais presente foi o jazz.
Nenhuma referéncia a qualquer corrente vanguardista foi encontrada.

Folclorismo, resquicios de estilo de Grieg, orientacdo por modelos neo-
romanticos e neocldssicos, motivos do populario nordestino, pequeno interesse em
trabalhar com o folclore gaucho e o envolvimento com movimentos musicais cariocas sao
caracteristicas atribuidas a obra do compositor. Paz (1996, p. 167) cita o uso do modalismo
em sua Cangdo e Danga para Canto e Piano e no Concerto para Harpa e Orquestra.
Podemos citar também o ‘“carater raveliano do segundo movimento do Quarteto n° 1”
(MARIZ, 2000, p. 265) e as “influéncias do impressionismo de Debussy na Toccata para

piano de 1944” (FRANCA, 1953, p. 52).
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Todas as referéncias levantadas, atribuidas a obras especificas ou de forma geral,
fornecerdo diretrizes estilisticas para a constru¢do de propostas interpretativas para os Dez

Estudos para Violao.

3. AS DEDICATORIAS

Ao citar Platoff, Barrenechea estabelece trés condi¢des para se considerar o
fenomeno das influéncias musicais.

O primeiro destes ¢ exterior a obra, designada pelo autor como consciéncia,
e, neste caso especifico o requisito fica estabelecido a priori pelos titulos
adotados. As outras duas condi¢des sdo internas e s@o respectivamente
designadas como semelhanca e grau de modificagao (2000, p. 23).

Assim como o titulo, entendemos que a dedicatéria ¢ um fenomeno de influéncia
musical externo a obra. Na histéria da musica ocidental, muitas foram as obras compostas
nas quais o intérprete exerceu alguma influéncia nas escolhas dos compositores. A
intencao pedagogica € um exemplo.

De modo similar, os artistas, profissionais ou aficionados, sdo mecenas cujas
necessidades e gostos freqiientemente influem sobre o que escolhem os
compositores. Tomemos o tipo de caso mais claro: ha conjuntos de pecas
desde as invengdes de Bach aos estudos para piano de Debussy _ desenhados
explicitamente para ensinar ao exigir a execugdo em diversas tonalidades e
modos, ¢ a pratica de problemas técnicos caracteristicos como a execugio
clara de linhas contrapontisticas ou a execu¢ao limpa de arpejos ou oitavas
consecutivas. Os desejos pedagogicos de tais mecenas-artistas tenderdo a
afetar as escolhas feitas pelos compositores™ (MEYER, 2000, p. 237).

Dedicatorias a intérpretes sdo indicios de possiveis influéncias. A relacdo entre
Manuel Maria Ponce (1882-1948), compositor mexicano, ¢ Andrés Segovia (1893-1987),

violonista espanhol, ¢ um exemplo onde as obras do compositor que foram dedicadas ao

 De modo similar, los artistas, bien profesionales o bien aficionados, son mecenas cuyas
necesidades y gusto frecuentemente influyen sobre lo que seleccionan los compositores. Tomemos el tipo de
caso mas claro: hay conjuntos de piezas _ desde las Invenciones de Bach hasta los Estudios para piano de
Debussy _ diseiiados explicitamente para enseriar al exigir la ejecucionen diversas tonalidades y modos y a
prdctica de problemas técnicos caracteristicos como la ejecucion clara de lineas contrapuntisticas o la
ejecucion limpia de arpegios o octavas consecutivas. Los anhelos pedagogicos de tales mecenas-artistas
tendera a afectar las elecciones hechas por los compositores.
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instrumentista sofreram a interferéncia deste’'. Veremos que este ndo é o caso dos Estudos
de Gnattali.

Cada um dos Dez Estudos para Violdo de Radamés Gnattali foi dedicado a um
violonista diferente. Todos os musicos homenageados tiveram algum contato pessoal e
profissional com o compositor e eram representantes da cena musical carioca quando
foram compostos os Estudos, ou seja, no final da década de 60, a exce¢do de Garoto,
falecido em 1955 (MARCONDES, 2000, p. 319). Entramos em contato, via e-mail, com
esses violonistas para sabermos se houve algum tipo de influéncia dos instrumentistas
sobre o compositor na elaboracdo dos Estudos. Enviamo-lhes uma mensagem introdutdria
que explicava o proposito da pesquisa e continha, como arquivo anexo, as questdes
descritas no item 1.3 Metodologia.

Turibio Santos, para quem foi dedicado o Estudo I, respondeu que recebeu a
homenagem de surpresa e que “os estudos retratavam afetuosamente os homenageados”
(SANTOS, 2005). Sérgio Abreu, respondendo por ele e por seu irmdo Eduardo Abreu,
afirmou que eles ndo tiveram nenhum tipo de influéncia na composi¢ao dos Estudos V e IX
que Gnattali, respectivamente, dedicou-lhes. No caso dos irmaos Abreu a homenagem se
justifica pelo trabalho que mantinham juntos com o compositor. Em 1967 eles estrearam,
juntamente com o violoncelista Iberé Gomes Grosso, a Sonatina para Dois Violoes e
Violoncelo de Gnattali (BARBOSA, 1984, p. 85).

Carlos Barbosa Lima, para quem foi dedicado o Estudo VII, acredita que a
dedicatoria, em seu caso, trata-se do reconhecimento de uma carreira que ja era ativa
quando os Estudos foram escritos e afirmou que s6 conheceu pessoalmente o compositor

no inicio da década de 80. Esse parece ter sido o caso de Nelson Pil9, ja falecido, que foi

*! Ha duas publicagdes editadas por Miguel Alcazar que confirmam essa afirmagdo. A Obra Completa
para Guitarra de Manuel M. Ponce de Acuerdo a los Manuscritos Originales (2000) e The Segovia-Ponce
Letters (1989) mostram o alto grau de interferéncia do instrumentista sobre o compositor.
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agraciado com o Estudo IV. Alexandre Pilo, seu filho, respondeu por carta que “quando em
1967 os Dez Estudos foram publicados, meu pai ja havia deixado para o violao vasta
produgdo como arranjador (...) ¢ foi justamente o mérito desses trabalhos que motivou
Gnattali a dedicar-lhe o estudo IV”” (PILO, 2005).

Jodacil Damaceno, agraciado com o Estudo III, recebeu de surpresa a homenagem
e afirmou nao acreditar que Gnattali tenha consultado os homenageados. “Ele os dedicou
aos violonistas de seu circulo de convivio ou de seu conhecimento” (DAMACENO, 2005).
No que se refere a inspiragdo, Damaceno diz “sé creio, se houve, foi em Garoto ou
Pixinguinha com umas pinceladas de musica mineira, nordestina e jazz” (op. cit.).

O Estudo X, baseado em um tema de Garoto®, teve certamente influéncia de sua
musica, mas ndo necessariamente de sua técnica como instrumentista. Uma peculiaridade
técnica de Garoto era a constru¢do de acordes de cinco notas, para tocar com 0s cinco
dedos da mao direita. Essa técnica estd presente em Gracioso, tema no qual o Estudo X se
baseia, e Gnattali ndo a empregou nos Dez Estudos.

Nao conseguimos contato, nem de forma indireta, com os violonistas Waltel
Blanco, Geraldo Vespar e Darcy Vilaverde, para os quais Gnattali dedicou os Estudos 11,
VI e VIII respectivamente.

Todos os violonistas consultados disseram que nunca tocaram os Estudos que lhes
foram dedicados ¢ afirmaram nao terem exercido nenhuma influéncia em sua elaboragao.
Mas o convivio pessoal e profissional pode ter influenciado Gnattali ao longo do tempo
sem que isso fosse notado. Podemos concluir que, no caso dos Dez Estudos, a dedicatoria €
um reconhecimento ao trabalho do violonista e a concepgdo estilistica da pega nao

pretende representa-lo tecnicamente.

*2 Annibal Augusto Sardinha, violonista e compositor (1915-1955). A ele Radamés Gnattali dedicou o
Concerto n° 2 para Violdo e Orquestra. Trabalharam juntos em programas de radio e, além do campo
profissional, mantiveram uma relagdo de amizade (DIDIER, 1996, p. 64).
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4. ESTILOS MUSICAIS

Trataremos a seguir da linguagem particular e estratégias composicionais de
Gnattali no ambito de seus Dez Estudos para Violdo. Organizamos o trabalho pelas
caracteristicas estilisticas apresentadas pelos Estudos e constatamos que alguns deles
empregam aspectos de diferentes estilos musicais™. As propostas interpretativas serdo
feitas para cada explicacdo de exemplo musical e salientamos que essas propostas nio tém

o interesse de afirmar “isso ¢”, mas sim “isso pode ser”.

4.1 Romantismo
Meyer (2000, p. 339) define o romantismo como um periodo no qual os
compositores, mesmo limitados pelas regras da tonalidade, idealizavam uma
individualidade e originalidade através da concepcdo e utilizacdo de estratégias

3

composicionais. Ele afirma ainda que “uma das descobertas do romantismo foi como

ocultar a convencao sem renunciar a ela. Os padrdes estabelecidos (...) podiam ser usados,
mas geralmente eram disfarcados de alguma forma”**.

Muitas formas de disfarces de estruturas convencionais foram utilizadas pelos
compositores romanticos. Gnattali, associado por varios autores a esse periodo musical,
também empregou estratégias semelhantes em suas composigdes, € a repeticdo de um
padrao terca acima foi uma dessas estratégias. Concebida no romantismo para a repeti¢ao

~ O B 12 ~ . . .
de padrdes melddicos axil”, tornou-se uma modulagio “mais freqiiente e mais

surpreendente na musica do século XIX” (MEYER, 2000, p. 439). Gnattali utilizou essa

2 Percebemos que a organizacdo do trabalho pelas caracteristicas apresentadas pelos Estudos ja nos
fornece elementos da linguagem particular do compositor, pois tratam de sele¢des reiteradas a partir de um
estilo musical definido.

* Uno de los descubrimientos del romantismo fue cémo ocultar la convencion sin renunciar a ella.
Los patrones estabelecidos (...) se podian usar, pero generalmente se disfrazaban de alguna forma.

% Padréo axil ¢ uma prolongagio do esquema de notas cambiantes, do tipo 1-7 2-1 (d6-si ré-d6) por
exemplo. Tal esquema possui o seguinte movimento harmonico: I-V, V-I; e o processo melodico ¢ sempre
sequencial. (MEYER, 2000, p. 345).
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modulagdo no inicio de dois Estudos. Essa estratégia, uma manipulacdo através do
deslocamento por transposi¢ao, proporcionou uma liberdade harmdnica e uma conseqiiente
debilitagdo da sintaxe tonal que foi explorada em ambos. A ampliagdo da liberdade
harmoénica ao plano ritmico se da, neste caso, com a indica¢do de rubato ¢ com o uso
sucessivo de colcheias e tercinas. Como ¢ sugerido pela seta do Exemplo 1, o mi da
melodia do terceiro compasso do Estudo VIII é o ponto de chegada do direcionamento
agogico e dindmico, uma indicacdo implicita de accelerando e crescendo respectivamente.
A partir dessa nota segue-se um rallentando e diminuindo para diluicdo da tensdo. O
mesmo vale para a transposicao, nesse caso o sol.

Exemplo 1: Estudo VIII
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O Estudo VIII apresenta um final comum em movimentos lentos de grandes obras
do romantismo, Exemplo 2. Trata-se de uma apropriacdo de caracteristicas de um estilo
musical, uma simulacdo através da imitacdo. Pulso perdendose, dinamicas diminuindo e
repeticdo de material para confirmacdo da cadéncia final demonstram que os seis
compassos finais fazem parte da coda de uma estrutura ABA’. A quarta sib-mib ¢ uma
dissonancia que se resolve no si-mi do acorde seguinte e uma énfase maior que a
resolugdo, com a ajuda do vibrato, reafirma essa caracteristica. O harmoénico na décima-
segunda casa no final ¢ um eco longinquo da quarta do inicio do compasso e quase ja nao

ha mais pulso. O harmdnico soa como se houvesse uma fermata.
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Exemplo 2: Estudo VIII
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O Exemplo 3 ¢ um trecho do Estudo VI que utiliza a modulagdo em tergas do
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mesmo modo, outro aspecto para debilitacdo da sintaxe tonal. As tercas consecutivas
formam arpejos com a nona, décima-primeira e décima terceira. A flexibilidade ritmica
serve, nessa passagem, para ajudar no acumulo de tensdo que estd expressa no plano
harmoénico, as tercas consecutivas ascendentes, ¢ no plano dindmico, o crescendo. O
acellerando auxilia o crescendo a atingir o forte na primeira nota si do segundo compasso,
e o rallentando auxilia a dissolver essa forca. Sugerimos a realizacdo do tempo forte com o
toque apoiado, no segundo e quarto compassos, para enfatizar a dindmica pedida. O
ritmato € 0 a tempo escritos, respectivamente, no inicio do estudo e no terceiro compasso,
sO acontecem efetivamente no quinto compasso. Novamente vemos um deslocamento por
transposigao.

Exemplo 3: Estudo VI
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Outra estratégia romantica de debilitagdo da sintaxe tonal utilizada por Gnattali
foi a uniformidade completa, a sucessdo uniforme de elementos sem meta tonal. Um
exemplo pode ser uma progressao de dominantes secundarias ou de acordes diminutos. A

progressao ¢ uma manipulacdo através do deslocamento do material musical. Esse
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deslocamento acontece no Estudo VII, com as fundamentais dos acordes de sétima e quinta
aumentada formando a escala de tons inteiros descendente de d6 a mi. A escala esta
indicada pelas notas circuladas no Exemplo 4. Quando o baixo chega em mi aparece a
cadéncia tonal II-V-I em ré menor, com empréstimos modais. Uma mudanca de timbre
enfatiza o piano subito do inicio do trecho para destacar a indicacdo de cresc poco a poco
que vem a seguir. Novamente a progressao vem acompanhada de um crescendo, como no
Exemplo 3, o que parece mostrar uma preferéncia do compositor por essa associagao.

Exemplo 4: Estudo VII
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A escala de tons inteiros também aparece completa no Estudo I do compasso 22
ao 25, de mi a mi descendente, ¢ no Estudo IX no compasso 50, com tessitura maior que
uma oitava, de si bemol a mi natural, s6 que agora ascendentemente. E uma escala que faz
parte da linguagem particular de Gnattali.

Uma progressao também ¢ utilizada na se¢do intermedidria do Estudo VIII. Nesse
caso, como no Exemplo 3, o modelo tem quatro compassos que sao reproduzidos uma vez,
sendo a reprodu¢do um tom abaixo, como mostra o Exemplo 5.

Exemplo 5: Estudo VIII
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Meyer e Rosen concordam que o romantismo caracterizou-se como um periodo
de exploracdo dos parametros secundarios da musica. Rosen (2000, p. 77) afirma que os
romanticos “conferiram novos aspectos da experiéncia musical até entdo considerados
secundarios ou totalmente restritos a vontade do intérprete”. Timbres, dindmicas e
agogicas, por exemplo, tornaram-se tdo importantes quanto a harmonia ou o ritmo.
Sugerimos que esses parametros “secundarios” sejam contemplados cuidadosamente
durante a elaboragao da interpretacdo dos Estudos associados a esse periodo.

Obviamente, muitas das caracteristicas atribuidas aos compositores romanticos
firmaram-se como estratégias composicionais comuns no século XX, e algumas dessas
estratégias podem ser associadas a alguns estilos contemporaneos>’. A relagdo de Gnattali
com o romantismo ¢é reforcada pelo fato de que todas as suas biografias mencionam sua

admiracdo a compositores desse periodo e também pelo seu descomprometimento com

movimentos vanguardistas.

4.2 Impressionismo
O impressionismo caracterizou-se pela debilitacdo da sintaxe tonal. Desse
periodo, quem exerceu grande influéncia sobre Gnattali foi Claude Debussy (1862-1918).
O compositor francés emprega diferentes escalas, principalmente orientais, na composicao
de melodias liricas e opta pela constancia motivica. Evita cadéncias 6bvias e qualquer
esquema com forte componente de processo. Acerca do estilo composicional de Debussy,
Nichols afirma:

Seu desejo de libertar-se da tonalidade o levou a usar os modos eclesiasticos
¢ linhas melddicas inspiradas no plano vocal, escalas e acordes de tons
inteiros, modos sintéticos como a escala maior com a quarta aumentada e
sétima menor, nonas paralelas e triades nas quais cada acorde é nada mais
que um colorido da linha melddica. Ritmicamente ele foi por um longo
tempo ligado as frases de quatro compassos (frequentemente uma frase de

6 Meyer (2000, p. 496) afirma que aos compositores do século XX ndo faltavam novas estratégias
composicionais, mas novas regras.
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dois compassos repetidos, com ou sem variagdo no quarto compasso) mas a
combinagdo e sucessdo de colcheias e tercinas frequentemente completam a
quadratura da estrutura® (1980, p. 310).

Essas caracteristicas descritas acima sdo aspectos integrantes do estilo intraopus
do Estudo IV. A melodia pentatonica, com empréstimo do modo frigio, ¢ trabalhada por
todo o Estudo com sutis processos de variacdo. A harmonia, mesmo nos contra-tempos,
ndo impde um carater ritmico e o plano dindmico cresce do piano, do primeiro compasso,
ao mezzo-forte, do compasso 21. A introdugdo, Exemplo 6, ¢ uma tipica frase de quatro
compassos onde o segundo membro ¢ uma variagdo do primeiro. A execu¢do das minimas
pontuadas com o polegar e das colcheias com indicador e médio, quando a melodia est4 no
grave, enfatiza o efeito anacrustico das colcheias e ratifica a for¢a do tempo forte. Essa
passagem digitada nos borddes equilibra timbristicamente a frase, conferindo uma
sonoridade encorpada e possibilitando um vibrato efetivo. A segunda frase ¢ uma
transposi¢cdo em um intervalo de tritono da primeira e nos leva a dominante de 14. O
motivo melddico € repetido oitava acima. Agora a diferenciagdo pode ser a minima
pontuada apoiada e as colcheias nao.

Exemplo 6: Estudo IV

lento espressivo J: 80

T His desire to free himself from tonality led him to use the church modes and melodic lines inspired
by plainsong, the whole-tone scale and chords, synthetic modes such as the major scale with sharp 4th and
flat 7th and parallel 9ths and triads in which each chord is no more than a colouring of the melodic line.
Rhythmically he was for a long time bound by the four-bar phrase (often a two-bar one repeated, with or
without variation in the fourth bar) but the combination and succession of duplets and triplets frequently
rounds off the squareness of the structure.
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O auge do plano dindmico inicia-se apds um arpejo em tercinas que formam um
acorde de Em7M (9, 11, 13), com o cromatismo do 14#, demonstrado no Exemplo 7. No
plano agdgico desse trecho, sugerimos o inicio de cada compasso em um andamento pouco
abaixo do adotado. A minima em 80 indicada pelo compositor acontecera,
aproximadamente, no meio do compasso e serd atingida com o accelerando. Trata-se de
uma passagem sempre rubato. Sobre o rubato em Debussy, afirma Martins:

Compreender a importdncia agdgica do rubato, em Debussy, ¢
extremamente complexo, pois implica, por parte do intérprete, na absor¢do
completa do termo. Essencialmente, o rubato ¢ a concepg¢do ampla do
apressar-diminuir o andamento, do stringendo-calando. Esta liberdade,
reforcadora da expressdo de uma passagem, ndo destréi o cerne do ritmo;
apenas o torna mais flexivel e elastico (1982, p. 27).

Exemplo 7: Estudo IV
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O Exemplo 8 mostra que a linha cromética descendente ¢ o motivo utilizado para
dissolucdo da tensdo. A linha melddica soa, a partir dessa dissolucdo, com a peculiaridade

das quartas paralelas”™. Um timbre metalico pode ser usado para dar maior brilho ao

paralelismo.
Exemplo 8: Estudo IV
, ’='7F=F linha cromatica F:F
6h ' J ﬁ' T T' o J P 'y T oy Iﬁ? . Hrﬂﬁ
i e g e L en
) l) . = . — = 3 3
. . H 12— J.
bo - —
ft re- —— 3 I
ST 5 Tt v = = Tz V1 |
£ . 7 F_
~—

*¥ Quartas paralelas também sdo empregadas em um trecho do Estudo I, e mostram-se um aspecto da
linguagem particular de Gnattali.
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A mesma linha cromatica descendente ¢ empregada na dissolugao total do Estudo
IV, com valores longos na parte aguda do acorde em semibreves, ver Exemplo 9. Trata-se
de um exemplo da estratégia de permutacdo, com o aumento dos valores ritmicos. O
crescendo dos harmonicos ao acorde de seis notas deve ser relativizado. Nao € possivel a
realizacdo de um crescendo em harmoénicos que atinjam sub-repticiamente a dinamica
forte em um acorde. Devido a baixa gama dinamica disponivel nesse trecho, uma variacao
timbristica contribui com o contraste pedido. O acorde forte pode ser executado com o
toque ordinario do polegar e os dois acordes em piano apenas com a polpa do dedo, com a
mesma for¢ca. Embora o movimento do baixo seja cadencial, a auséncia da terca maior na
dominante debilita consideravelmente a resolucao tonal.

Exemplo 9: Estudo 1V
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Cromatismo, emiola e instabilidade tonal estdo presentes no vigésimo terceiro
compasso do Estudo II, Exemplo 10. As tercinas antecipam a segunda secdo do Estudo e
criam uma instabilidade ritmica, com a ajuda da emiola, que enfatiza a instabilidade tonal.
Um toque legato tirando sons com muitos harmoénicos, su/ tasto, sem acentuacio ritmica,
pode colaborar com a particularidade desse compasso dentro do Estudo.

Exemplo 10: Estudo I1
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No estilo de Debussy as relacdes harmonicas apenas realcam as qualidades

sonoras do som e sdo tratadas como parametros secundarios. Segundo Meyer:



31

A sonoridade do acorde (a construgdo), o intervalo meldédico, o padrio
ritmico ou melddico, o colorido instrumental (...) tem duas caracteristicas
importantes: empregam-se com grande consisténcia e raramente sdo
irregulares, incomuns ou molestos. Como resultado, aceitamos as relacdes
harmonicas de Debussy como se tratassem de uma brisa fresca, uma
fragrancia ou os sons do mar®’ (2000, p. 416).

Tal qual o romantismo, a exploracdo dos pardmetros secundarios no
impressionismo ¢ uma marca do periodo. A harmonia deixa de ser sintatica e toda relagdo
com forte sentido de processo tende a ser evitada. A criacdo de impressdes musicais pode

facilitar a incorporagao, pelo intérprete, da atmosfera da pega.

4.3 Musicas Populares Brasileiras

O uso de elementos das musicas populares brasileiras foi uma caracteristica muito
presente na obra de Gnattali. Muitas foram as incursdes do compositor pelo universo da
musica popular brasileira e seria impossivel definir a predominancia de algum estilo ou
delimitar sua abrangéncia no escopo de sua obra. Trabalhamos com algumas caracteristicas
desse nacionalismo musical.

Sem afirmar que sejam as unicas, encontramos claras referéncias estilisticas as
musicas populares brasileiras em quatro Estudos. No Estudo II, Gnattali escreve como
indicagdo “valsa seresteira”, o Estudo III traz elementos do populario nordestino na se¢ao
intermediaria, o Estudo V indica explicitamente a intengdo de imitar a viola caipira e o

Estudo X é um tema baseado em um choro. Comecaremos por este tltimo.

4.3.1 Choro
O Estudo X é uma pega baseada em um tema de Garoto encontrado em um choro

chamado Gracioso. A peca que serviu de inspiragdo para o Estudo X comega com uma

¥ La sonoridad del acorde (la construccién), el intervalo melédico, el patrén ritmico o melédico, el
color instrumental (...) tienen dos caracteristicas importantes: se emplean con gran consistencia e rara vez
son irregulares, inusuales o molestos. Como resultado, aceptamos las relaciones amonicas de Debussy como
si se tratasen de una brisa fresca, uma fragancia o los sonidos del mar.
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seqliéncia harmodnica que se transformou em uma estrutura convencional no movimento da
bossa-nova. Musicas como Gente Humilde, do proprio Garoto, Eu Sei Que Vou Te Amar e
Samba do Avido, de Tom Jobim, e Menino do Rio, de Caetano Veloso, comecam com essa
mesma seqiiéncia, [-11Ib°-IIm.

Através da criacdo de um padrdo rival, a nota repetida, Gnattali transforma essa
estrutura harmonica em uma seqiiéncia diferente, mais tradicional na linguagem do choro.
A criacdo de padrio rival para disfarce de algum esquema ¢ outra estratégia composicional
que Meyer (2000, p. 353) associa ao romantismo ¢ isso ratifica o entendimento que esse
estilo musical ¢ caracteristica importante da linguagem particular do compositor.

A fixacdo da nota mais aguda do acorde em fa# e a inclusdo de uma anacruse de
duas notas nos trés primeiros compassos resultam em uma seqiiéncia I-V/V-V. O do
natural, sétima menor do acorde de tonica, no final do primeiro compasso, deixa claro a
estratégia de combinacdo entre dois estilos, o Choro e o Blues. O quarto compasso volta a
ser na tonica, diferente da dominante de Gracioso, com a resolucdo imediata das
dissonancias que acontecem nos tempos fortes. Nesse compasso, as ligaduras criam
articulagdes que enfatizam a resolugdo e deixam as duas ltimas notas como anacruse para
o compasso seguinte. No Exemplo 11 apresentamos um paralelo entre “tema” e
“variagao”.

Exemplo 11: Estudo X e Gracioso
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O inicio das se¢oes A e B do Estudo X, como mostrados no Exemplo 12, sugere
que a quarta semicolcheia do compasso seja acentuada na primeira frase de cada secio.
Essa acentuagdo proporciona swing aos dois trechos e pode ser pensada como ponto de
chegada de um pequeno crescendo no acompanhamento. Tal inten¢do agogica proporciona
maior interesse ao material harmdnico. Percebemos que esse material harmonico ¢
caracteristica do estilo intraopus do Estudo X. As acentuagdes indicadas sdo sugestdes
nossas, nao estdao na partitura.

Exemplo 12: Estudo X
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O accelerando escrito ritmicamente ¢ uma técnica usada no Estudo X, como

demonstrado no inicio do compasso 14, Exemplo 13. A escolha do dedilhado da mao
esquerda ¢ de importancia fundamental na execugdo da passagem, que tem um carater de
um gesto. A utilizagdo das cordas si e ré soltas suavizam o rapido movimento realizado
pela mdo e proporcionam vida a ritmica da passagem. O d6# que inicia a tercina pode ser
realizado com toque apoiado e um pequeno rubato, dando inicio ao accelerando que
culmina num acorde de dominante com baixo na nona bemol, onde a propria fundamental
ndo estd presente. Um pequeno crescendo pode ser empregado nesse accelerando para
enfatizar a sua tensa nota de chegada.

Exemplo 13: Estudo X
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Rapidas passagens nos baixos sdo comuns no choro e usadas, geralmente, como
contra-cantos que preenchem espacos deixados pela melodia. Ha trechos em que a
velocidade torna dificil a execu¢do com o toque ordinario do polegar, que ¢ o dedo mais
empregado nos borddoes. O Exemplo 14 traz uma passagem desse tipo. Na sextina do
compasso 20, o polegar toca o si na quinta corda e o sol na sexta. O toque do polegar na
sexta corda em sentido contrario ao da gravidade da agilidade ao aproveitar o movimento
ascendente. A progressdo da passagem em direcdo ao agudo sugere um crescendo que vai
terminar no compasso 24.

Exemplo 14: Estudo X
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Outra técnica utilizada por Gnattali no Estudo X ¢ a execugao de notas repetidas
em cordas diferentes, Exemplo 15. Em instrumentos de arco essa técnica ¢ denominada
bariolage”. As cordas soltas, indicadas com o zero, tocadas com o indicador ou médio e
as presas tocadas com o polegar dao agilidade a passagem. Um crescendo das sextinas em
dire¢do ao acorde enfatiza o tempo forte.

Exemplo 15: Estudo X
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A forma rondé de Gracioso®' é alterada no Estudo X para um ABBA, com a parte

B mais movimentada ritmicamente com sextinas ¢ em um andamento mais rapido. Apos a

% No compasso 24 do Estudo IV Gnattali emprega essa técnica por apenas duas semicolcheias
consecutivas. Seria forjicada a afirmagdo que a bariolage é aspecto integrante da linguagem particular do
compositor nos Dez Estudos, podemos somente afirmar que tal técnica é caracteristica do estilo intraopus do
Estudo X.

31 O rond6 ¢ a forma caracteristica do choro.
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repeticdo da parte A, a peca se dilui em uma sucessao de harménicos que culmina numa
cadéncia de engano, demonstrada no Exemplo 16. O dobramento do 14 ¢ a nota mi no
agudo polarizam o acorde arpejado para uma dominante de ré, apesar da auséncia do do#.
O acorde final, em harmdnicos, pode ser entendido como primeira inversdo de um si
menor com quarta, confirmando assim o cardter ambiguo da tonalidade que foi exposto
desde o primeiro compasso, com a sexta no acorde de ré. Podemos interpretar o acorde
final como se houvesse uma indicacdo de fermata sobre ele e sugerimos um ritardando e
diminuindo nos quatro ultimos compassos para corroborar o efeito de diluigao.

Exemplo 16: Estudo X
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Bellinati (1990, p. 7) cita algumas caracteristicas da linguagem particular de
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Garoto. Dentre elas estdo: a formacao de acordes de cinco notas, que obriga o uso dos
cinco dedos da mao direita; a utilizacdo do polegar como paleta alternando toques
ascendentes e descendentes; a possibilidade de execucao de meia pestana com um dedo
diferente do indicador; e a pestana obliqua. Dessas, a tinica que nado faz parte da linguagem
particular de Gnattali na concepc¢ao dos Dez Estudos ¢ a formagdo de acordes de cinco

notas com a utilizagdo do dedo minimo da mao direita.

4.3.2 Viola caipira
O Estudo V exige uma afinacdo particular para sua execu¢do. Primeira, quinta e
sexta cordas sdo afinadas um tom abaixo do usual com a inten¢do explicita do compositor

de imitar um tipico instrumento do regionalismo brasileiro, a viola caipira.
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“As violas, geralmente, possuem cinco ordens™ de cordas duplas, sendo os dois
primeiros pares unissonos e os trés outros oitavados” (CORREA, 2000, p. 33). A viola ndo
possui uma corda correspondente a sexta corda do violdo. O Exemplo 17 mostra um
paralelo entre as afinagdes.

Exemplo 17: afinacdo da viola caipira

afinagfo da viola (Rio Abaixo) afinacdo do Estudo V
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A essa afinagdo em sol maior da viola caipira ¢ dado o nome de Rio Abaixo, mas
também ¢ conhecida por Oitavada, De-Ponto, Guitarra Inteira, Guitarrinha, Guitarra,
Violada e Direta-Fogo-de-Guerra, e ¢ encontrada, segundo Corréa (op. cit.), na regido
interiorana centro-sul do pais.

A célula ritmica inicial do Estudo V ¢, dentro do repertdrio de toques da viola
caipira, semelhante ao Catereté. Em relacdo aos possiveis andamentos do Catereté Torneze
afirma:

No que se refere ao toque de viola e suas composigdes, o catereté foi o ritmo
mais utilizado, principalmente em andamento mais lento, nas musicas de
carater romantico, ja contendo tracos da incipiente urbanizacdo das cidades e
dos costumes. As composi¢des sobre temas caipiras ou rurais geralmente
mantiveram o andamento acelerado (2003, p. 59).

Apesar de a indicacao allegretto estar expressa na partitura, a minima igual a 96,
também indicada por Gnattali, corresponde a um andante, o que corrobora a afirmagao

acima de andamentos lentos para o Catereté estarem associados a temas urbanos.

2 s . . ,
32 Ordens (ordenes, chorus) nesse contexto ja significa cordas duplas ou oitavas, ha um pleonasmo
vicioso na citacao.
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Tanto Torneze (op. cit.) quanto Corréa (2000, p. 171) concordam que a célula
ritmica mais freqliente do Catereté é a primeira mostrada no Exemplo 18. Corréa traz uma
variagdo dessa célula que € idéntica a usada no estudo V:

Exemplo 18: célula ritmica do Catereté

célula ritmica mais freqiiente variagfio apresentada por Corréa
> >
[9) [9)
| o ! T i
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Xe X X X X Xe X X X
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Seguindo as indicagdes dos toques de viola dos autores citados, sugerimos a
introducao do Estudo V como mostrada no Exemplo 19. A seta para cima representa o
toque do grave para o agudo e a seta para baixo indica o toque do agudo para o grave. O
primeiro grupo de zeros sugere a realizagdo do acorde com cordas soltas. Os acordes
seguintes sdo harmonicos na décima-segunda e quinta casas respectivamente. A variacao
do Catereté apresentada por Corréa (op. cit.), Exemplo 18, mostra onde se localizam os
acentos. A seminima pontuada do segundo compasso soa como um eco do toque anterior,
em dinamica piano. O mesmo vale para o quarto compasso, que ¢ uma repeticao do
modelo.

Exemplo 19: Estudo V

allegretto J: 96
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No quinto compasso Gnattali escreve um acorde de seis notas e hd uma indicacao
para que este seja realizado com o polegar, Exemplo 20. Como se trata de uma passagem
ritmica, para ndo perder o pulso o arpejo deve ser executado rapido. Isso deixa transparecer
a inten¢do de dinamica forte. Essa inten¢do ¢é reforcada pela percussdo que segue o acorde,
0 Unico lugar dos estudos onde o compositor utiliza algum recurso percussivo, o golpe
sobre o cavalete. A ambientagdo muda no compasso 9, com a indicagdo de dindmica piano.

Exemplo 20: Estudo V
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O Exemplo 21 apresenta os unicos momentos onde aparecem notas nao diatonicas
no Estudo V. Ha o retardo 14#/do# que resolve em si/ré, e duas blue notes, o sib quando a
harmonia estd preparando a subdominante, d6 maior, ¢ o fa natural com a harmonia
preparando a tonica, sol maior. Essas notas ndo diatonicas merecem atencdo especial e
algum tipo de énfase. Um fenuto acompanhado de um vibrato ¢ uma sugestio>, ou talvez
a nota seguinte ligada.

Exemplo 21: Estudo V
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O arpejo em colcheias na tonica que finaliza a secdo A pode ser executado com
um ritardando para que a musica ganhe novo folego, tanto para voltar ao inicio quanto
para comegar a secao B. A secdo B retoma uma outra variacdo do ritmo do Catereté.

Sugerimos que o toque do borddo ré, que acontece na quarta semicolcheia do primeiro

3 Os acentos do exemplo 20 entre parénteses ndo estdo na partitura original, sdo indicagdes nossas.
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tempo, seja feito com o polegar apoiado para enfatizd-lo, e o arpejo no fim dessa frase
realizado em cordas soltas. Uma variag¢do timbristica ou dindmica ameniza o ostinato da
re-exposicdo imediata da frase. A harmonia dessa se¢do ¢ toda diatonica e segue a
seqiiéncia funcional subdominante-tonica-dominante-tonica, como mostra o Exemplo 22.
Exemplo 22: Estudo V

2 subdominante tonica dominante tdnica
/\;

TT®

i WGl

O Exemplo 23 mostra outra variacao do Catereté apresentada por Corréa (2000, p.

e

{
£

171) semelhante a secdo B. Percebemos que essa formula ritmica € uma caracteristica do
estilo intraopus do Estudo V.

Exemplo 23: variacio da célula ritmica do Catereté

> > >

(9 ]
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Apesar de ndo haver indicagdo agogica, as tercinas passam a intencdo de um
rallentando para finalizar o trecho. O final em harmoénicos sugere um diminuindo. O piano
do acorde anterior € relativo, deve deixar espago para a agdgica sugerida pelas tercinas.
Vejamos o Exemplo 24.

Exemplo 24: Estudo V
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Ap6s dois acordes em harmonicos, muito comuns na viola caipira, o de sétima e o

de décima-segunda casa, o toque final do Estudo V ¢é rapido e seco, com o polegar nas seis
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cordas soltas em tempo e dindmica forte. Como mostra o Exemplo 25, as cordas soltas
geram um acorde de segunda inversdo. Deduzimos que o baixo na quinta foi utilizado para
aproveitar a for¢a de todas as cordas.

Exemplo 25: Estudo V
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Como afirmou Magnani, ja citado anteriormente, ndo existe absolutismo de um
unico estilo e ndo podemos afirmar que a musica caipira ¢ a unica influéncia sentida no
Estudo V, as blue notes utilizadas nos provam isso. Também ¢é possivel sentir a presenga
do country norte-americano, por exemplo34. Construimos uma interpretacdo a partir da
clara intengdo expressa pelo compositor, sem fechar a questdo nela. Uma audig¢do do
repertorio de viola caipira pode fornecer subsidios interpretativos para a concepgdo da
performance do Estudo V. Os autores consultados sugerem uma vivéncia na musica caipira
para uma melhor compreensdo do estilo. Toda vivéncia, e todo aprendizado em musica,
passa pela audigdo. Corréa (2000) e Torneze (2003) sugerem algumas composi¢des que
utilizam a batida do Catereté para execucdo e fruicdo. Dentre elas estdo Noturno de Z¢
Carreiro e Carreirinho, Amor Impossivel de Anacleto Rosas Jr., Eu, a Viola e Deus de

Rolando Boldrin e Tristeza do Jeca de Angelino de Oliveira.

4.3.3 Populario nordestino
O Estudo III traz algumas caracteristicas que nos remetem ao populdrio

nordestino e a primeira delas ¢ a armadura adotada. Mesmo estando em ré, a armadura nao

4 . ~ . . ~ , . . ~

** Tais afirmac¢des demonstram a presenca, intencional ou ndo, da estratégia de combinacdo entre
diferentes estilos musicais, como ocorreu no Estudo X. A combinagao, se for provadamente ndo intencional,
pode caracterizar o primeiro indicio da permeabilidade acusada pelo levantamento bibliografico na obra de
Gnattali.
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possui acidentes, o que gera um pensamento modal. Esse modo, denominado dérico, ¢
muito usado na musica nordestina. Tem como particularidades a terca menor, a sexta
maior e a sétima menor, ¢ ndo ha, portanto, a sensivel. A auséncia da sensivel ¢ percebida
nos acordes de “dominantes” com sétima menor que aparecem no inicio, Exemplo 26. O
acorde de “tonica” possui as outras duas caracteristicas do modo. Esses quatro primeiros
compassos foram pensados para uma execucao com posicao fixa no brago do instrumento.
Quando o baixo estd em ré had uma pestana na nona casa e, com o baixo em 14, a pestana
move-se para a oitava casa, ou meio tom mais grave. A rapida passagem no baixo do
segundo para o terceiro compasso torna-se bem articulada com a seqiiéncia indicador-
polegar da mao direita. Como os dois compassos iniciais sdo imediatamente repetidos, a
idéia de variar, seja por timbre, por dindmica, ou mesmo pelos dois, ¢ pertinente. Entre
parénteses estdo nossas sugestoes.

Exemplo 26: Estudo 111

moderato J: 110 CVIIl————
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As ligaduras de frase nesse Estudo indicam um acento na nota inicial de seu
grupo, apesar de nem sempre o compositor explicitar tais indicagdes. Isso acontece tanto
Nos primeiros compassos:

Exemplo 27a: Estudo 111
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Quanto nos Gltimos compassos””:

Exemplo 27b: Estudo 111
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No Exemplo 27a notamos uma melodia cromatica formada com as notas
acentuadas e no Exemplo 27b a triade de ré com carater conclusivo. O acorde final ¢ a
confirmagao da conclusdo.

Outro modo usado na musica nordestina ¢ o lidio-mixolidio. Trata-se de um modo
com as seguintes caracteristicas: terca maior; quarta aumentada; e sétima menor. A se¢ao
intermediaria do Estudo III traz uma melodia que utiliza essa escala e enfatiza suas
principais caracteristicas, mostradas no Exemplo 28. A sétima ¢ atingida por um salto e a
quarta aumentada ¢ uma nota longa que funciona como retardo do acorde em minimas. As
sextas paralelas sdo comuns em musicas de carater regional e destacam ainda mais as
caracteristicas da escala lidio-mixolidio, pois acontecem entre a sétima ¢ a quarta
aumentada da escala. Essas claras intengdes do compositor podem ser valorizadas pelo
intérprete através do vibrato. A pausa de colcheia tende a soar menos do que seu valor
representa, ela funciona como uma pequena respiragdo na linha melddica. Os baixos
tocados com o polegar sempre no mesmo sentido tornam a passagem “arrastada”. A
alternancia entre polegar e indicador nos baixos cria uma articulagdo e um maior interesse
no pedal. O indicador pode ser substituido pelo toque do polegar no sentido contrério ao da

gravidade para se conseguir um efeito semelhante.

3 As ligaduras indicadas com asterisco do exemplo 27b, assim como os acentos entre parénteses do
exemplo 27a, sdo sugestdes nossas.
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Exemplo 28: Estudo 111
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Os toques ordinarios do polegar, naturalmente mais fortes, geram uma célula
ritmica semelhante a do baido, colcheia pontuada-semicolcheia. O compasso binario
reforga a semelhanga. A célula aparece no primeiro tempo, Exemplo 29.

Exemplo 29: célula ritmica do Baiso
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O Exemplo 30 ¢ um exemplo de Baido transcrito para bateria dado por Rocca
(1986, p. 62). A célula ritmica caracteristica aparece no bumbo.

Exemplo 30: Baido transcrito para bateria

caixa no aro— | —
[ ]

tambor surdo—
bumbo / t" ) t'\

E importante observarmos que essa associacdo ao Baido ¢ uma escolha

interpretativa recorrente de uma linha de pensamento adotada para o Estudo III. Muitos
sdo os ritmos nordestinos que apresentam caracteristicas semelhantes e que podem ser
indicados por escolhas de diferentes toques na linha do baixo apresentada. Como vem
sendo demonstrado em todos os estilos apresentados, tratam-se de escolhas que ndo

anulam as outras possibilidades interpretativas.
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Assim como no Estudo V, ha um trecho no Exemplo 31 onde o compositor utiliza
o ritmo para indicar a proximidade do fim de uma se¢ao. Esse ¢ um importante aspecto da
linguagem particular de Gnattali. A tercina, a um compasso do da capo, s6 ¢ empregada,
no Estudo III, aqui. O breve rallentando, que termina com o acorde forte e arpejado, pode
ser retomado a partir da tercina. Baixos pesantes, com pequeno tenuto, enfatizam o efeito
do ritmo Unico. A sugestdo feita acima, de alternancia entre o polegar e o indicador da mao
direita nos baixos dessa passagem, continua a criar a articulagdo anterior.

Exemplo 31: Estudo 111
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A caracteristica estilistica apresentada certamente ndo ¢ a unica presente. A
harmonia possui influéncias jazzisticas e foge do comumente utilizado na musica popular
do nordeste brasileiro, o que evidencia o uso da estratégia de combina¢do. O Estudo II1
corrobora a declaragdo de Damaceno, citada anteriormente, na qual ele afirma que Gnattali

sincretizava, entre outros estilos musicais, temas nordestinos e Jazz.

4.3.4 Valsa seresteira
A seresta veio rebatizar a antiga tradi¢do de cantoria popular das cidades: a
serenata. E definida na Enciclopédia de Musica Brasileira como “ato de cantar cangdes de
carater sentimental a noite, pelas ruas, com parada obrigatéria diante das casas das
namoradas” (MARCONDES, 2000, p. 724). Tal verbete descreve trechos de escritos de

viajantes que passaram pelo Brasil e se referiram ao carater romantico da serenata. “A
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noite s6 se ouviam os tristes acordes das violas a passar debaixo dos balcdes de suas
amadas cantando, de instrumento em punho, com voz ridiculamente terna” (op. cit.). Os
viajantes também retrataram a expressividade de “gente simples, trabalhadores, que
percorrem as ruas a noite repetindo modinhas, que ndo se consegue ouvir sem emog¢ao”
(idem). Esse carater noturno ¢ reforcado por Mario de Andrade (1987, p. 180) quando este
afirma que “choros e serestas sdo nomes genéricos aplicados a tudo quanto é musica
noturna de carater popular, especialmente quando realizada ao relento”.
O verbete da Enciclopédia de Musica Brasileira conclui que:

Influenciadas pelas valsas, as modinhas t€ém entdo real¢ado seu tom de
lamento na voz dos boémios ¢ mesticos capadocios cantadores de serenatas,
por isso chamados serenatistas e serenateiros. Assim, quando no séc. XX
serenata passa por evolucdo semantica a seresta (...), os cantadores com voz
apropriada ao sentimentalismo de serenatas ou serestas transformam-se,
finalmente, em seresteiros (MARCONDES, 2000, p. 724).

Visto isso, ¢ valido afirmar que a indica¢do de Valsa Seresteira do Estudo II
carregue consigo a implicagdo de melodias cantabiles e expressivas. Todas as
consideracdes agdgicas e dindmicas pertinentes as melodias com caracteristicas romanticas
sio validas nesse caso™’.

No Exemplo 32 temos o inicio do Estudo II. A melodia, na regido média, define a
convergéncia dos planos agdgico e dindmico para a sexta mi/dé localizada no primeiro
tempo do terceiro compasso. Em nossa concepcao interpretativa, o inicio da miisica marca
simultaneamente o inicio do crescendo e do accelerando que culminam no intervalo
citado. O aumento do movimento ritmico da melodia corrobora essa afirmacdo. Apos o

ponto convergente um natural decrescendo acompanhado de um ritardando diluem a

tensdo e finalizam a frase, ajudados pelo aumento dos valores ritmicos das notas melddicas

3% Temos outra evidéncia da importincia do romantismo na constru¢io da linguagem particular de
Gnattali.
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e pelo movimento descendente do-si na melodia. O quinto compasso inicia uma frase com
a mesma intenc¢ao da anterior.

Exemplo 32: Estudo 11

valsa seresteira'J =82 /\ —
PR i S~ RV P PN B PI
P” A ] Al | N o [P ol _ A ! PN 4
% I AR BB =
M 7 : >

iF. 2

#&@7 T ;’ﬁ ‘l ﬁﬁQQ7 2 u%‘]

717+ .

e

=

C

%

-9
]
—

XN

Ly
B

O Exemplo 33 mostra um acorde em semibreve e arpejado, que nos sugere uma
dindmica forte. Esse acorde soa como acompanhamento de uma frase que comeca em
piano com caracteristicas, inicialmente, semelhantes as duas anteriores. Devido a
instabilidade harmonica e ritmica da passagem, proposta pelo acorde dominante que rompe
os limites do compasso e pelo periodo irregular de sete compassos, o crescendo prolonga-
se e atinge o auge na dindmica forte expressa no compasso 12. Sugerimos um accelerando
junto ao crescendo para enfatiza-lo. O diminuindo e o poco rallentando que seguem
diluem a tensdo, mas a harmonia deixa claro que o relaxamento s6 ¢ plenamente atingido
quando a primeira frase ¢ re-exposta. Apesar de a nota ré solta, circulada no exemplo
abaixo, ndo estar escrita, sua execucdo aumenta o poder da dindmica forte do arpejo no
acorde em semibreves.

Exemplo 33: Estudo 11

|

dim. poco rall.
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A secdao intermediaria do Estudo II ¢ uma variagdo da primeira se¢do. O
andamento ¢ poco mas e a movimentacdo ritmica ¢ maior, quase toda em tercinas.
Apoggiaturas, alternadas com nota pedal, sdo criadas nos dois primeiros compassos ¢ a
execugdo dessa passagem deve considerar essa caracteristica. O Exemplo 34 compara a
notagdo convencional com a inten¢do de execugdo da passagem, onde vemos o sentido de
legato na relagdo implicita. A escrita pode facilitar uma primeira leitura mas obscurece
outras intengoes.

Exemplo 34: Estudo I1
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Os quatro compassos finais da se¢do intermedidria contrapdem novamente a
dilui¢do da tensdo nos planos agogico e dindmico com o aumento no plano harmoénico para
novamente retornar a melodia principal, agora caminhando para o fim da pega. Trata-se de
uma variagdo dos compassos 12-16 e possuem a mesma concepg¢ao interpretativa.

O final se d4 com a convergéncia de todos os planos explicitados pela indicacdo
de cedendo e diminuindo, e pela cadéncia perfeita V-I com a melodia direcionada a
fundamental da tonica. Essa fundamental ¢ repetida em harmdnico apdés um arpejo na
tonica, Exemplo 35. A musica passa por esse trecho duas vezes, o que sugere uma
diferenciagdo entre a primeira e a segunda. Podemos pensar em um cariter mais
conclusivo para a segunda com maior exploragdo dos planos.

Exemplo 35: Estudo 11
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A Valsa Seresteira ¢ uma danca de carater popular com a expressividade do canto
romantico. A interpretagdo do Estudo II deve ser construida com intengdes agogicas e
dinamicas muito bem definidas. Trata-se de uma danga romantica e muitas das

observagdes feitas a esse periodo sdo pertinentes a Valsa Seresteira.

4.3.5 A sincope caracteristica na musica brasileira

A sincope caracteristica semicolcheia-colcheia-semicolcheia estd presente nos
Estudos que associamos a musica brasileira, a excecdo do Estudo I1. Os Estudos VI e IX,
que serdo vistos em breve, fazem uso da mesma figura ritmica. Notamos que essa sincope
esta ligada, na linguagem particular de Radamés Gnattali, a géneros populares quando
observamos os Dez Estudos.

A performance dessa sincope possui uma peculiaridade chamada, por Cangado
“fator atrasado”. O referido termo consiste na irregularidade e instabilidade de ritmos
populares brasileiros e estd associado a origem africana de nossa musica. Cangado (2000,
p.- 9) explica que era comum, na segunda metade do século XIX, os compositores
incluirem uma “dica” para “indicar a perfomance irregular do ritmo”. Essa dica esta
demonstrada na Figura 2.

Figura 2: sincope caracteristica brasileira

ccoc:m

Cancado, citando Mario de Andrade, explica como se procedeu a adogdo da atual
escrita da sincope caracteristica:

Andrade também explica que essa transcricdo demonstra a dificuldade de
transcrever, para o papel, o ritmo real dangado pelos negros brasileiros,
vivenciados pelos compositores da época. Ele conclui que apds muitas
discussdes e debates, os compositores decidiram por uma notagdo deste
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padrdo atipico (quatro colcheias e uma sincope caracteristica num mesmo
desenho) da mesma forma que o padrio europeu de
semicolcheia/colcheia/semicolcheia. Ele observa ainda que a mesma
irregularidade tipica do passado continua até hoje na musica popular e
folclorica brasileira (op. cit.).

Cancado conclui que:

(...) esse fator atrasado ndo se apresenta definido na partitura, ¢ para se
interpretar de maneira idiomatica os ritmos da musica brasileira, 0 musico
necessita ndo s6 do conhecimento desses elementos mas, literalmente,
incorpora-los. Assim, os intérpretes deveriam estar cientes dessa pratica de
performance ao lerem a notagdo musical de boa parte do repertorio nacional
(op.cit.,p. 12).
4.4 Jazz
Gnattali foi um compositor fortemente influenciado pela musica norte-americana,
principalmente o Jazz. Apesar de estar presente em grande parte da bibliografia
pesquisada, essa afirmacao ainda ¢ excessivamente ampla e pouco contribui para a tomada
de decisoes interpretativas com base nas influéncias estilisticas encontradas. O Jazz passou
por diferentes concepgoes estilisticas de seus primordios, em meados do século XIX, até os
dias de hoje. Tais diferengas surgiam, as vezes, de divergéncias entre propostas musicais e
criavam movimentos antagonicos, como foi o caso do virtuosismo do Bebop que veio
como reagdo ao sucesso comercial do Swing. Um breve histérico ¢ feito por Berendt
(1975) para mostrar os caminhos seguidos pelo Jazz. Ha uma escala cronoldgica a
esquerda que facilita a visualizagdo contextual do seu desenvolvimento. O eixo central
corresponde aos seus principais estilos. A Figura 3 mostra ao centro o Ragtime como seu
antecessor que, por sua vez, veio do Blues e influenciou a Dixieland. A Dixieland era

conhecida como o Jazz tocado por brancos. As linhas mostram os sentidos das influéncias

entre os estilos.
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Figura 3: correntes jazzisticas
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Comparamos as caracteristicas dos principais estilos do Jazz com as atribuidas a
obra de Gnattali e foi possivel reduzir a amplitude da afirmacdo que o compositor sofreu
influéncia do Jazz. Demonstraremos isso a seguir.

A permeabilidade entre os setores de sua produgdao musical e a adogdo de um

estilo composicional de facil e imediata assimilagdo, caracteristicas demonstradas
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anteriormente, fizeram de Gnattali um compositor com apelo comercial. Seu
descomprometimento com o experimental, e pegas de curta duragdo, que ndo excedem trés
minutos®’, sdo alguns dos paralelos que podem ser tragados entre o compositor ¢ um estilo
do Jazz chamado Swing. Afirma Bezerra:

De qualquer modo, ¢ fato que o swing n3o se notabilizou pelo
experimentalismo ou pela ousadia. Existiam na época certas formulas muito
bem testadas que, com maior ou menor flexibilidade, eram amplamente
adotadas pelos musicos, arranjadores e bandleaders. Nao por acaso, a
frenética revolucao do bebop viria como uma resposta ao swing (BEZERRA,
2001).

Seu envolvimento com a orquestracdo, principalmente de grandes grupos, ¢ mais
uma caracteristica que o relaciona fortemente ao Swing.

O Swing, também conhecido como era das Big Bands, foi o periodo
comercialmente mais bem sucedido do Jazz. Assim como aconteceu com a obra de
Gnattali, esse apelo comercial do Swing foi alvo de criticas de admiradores e também de
musicos do Jazz. E o que comprova Chase (1957, p. 442) ao citar Blesh: “o swing ¢
completamente anti-jazz... oposto aos verdadeiros valores musicais que o jazz representa’.

38

O tom critico ao sucesso do Swing também ¢ sentido nas palavras de Harrison™:

Os anos 30 ficaram conhecidos como a ‘era do swing’, e o jazz, renomeado
swing, desfrutou outros poucos anos de popularidade. Como a febre do
ragtime na virada do século ou a notoriedade da ODJB em 1917, essa
popularidade foi largamente acidental, o sucesso de famosos sendo
precedidos por muitos anos de trabalho de musicos que freqiientemente
permaneceram na obscuridade. Uma indicagdo da natureza arbitraria do
sucesso nesta esfera ¢ que proximo ao fim da década o Boogie-Woogie foi
moda (1980, p. 569)*°.

Tragadas as semelhancas entre aspectos estilisticos da obra de Gnattali e o Swing,

partiremos agora para as caracteristicas do estilo jazzistico.

37 Essas afirmacdes referem-se Unica e exclusivamente aos Dez Estudos. Gnattali tem, em sua vasta
obra, composi¢des com durag@o superior a trés minutos.

¥ ODIJB: Original Dixieland Jazz Band.

39 The 1930s became known as ‘the swing era’, and jazz, renamed swing, enjoyed another few years
of popularity. Like the ragtime craze at the turn of the century or the ODJB’s notoriety in 1917, this
popularity was largely accidental, the achievements of the famous being preceded by many years of work by
musicians. who often remained in obscurity. An indication of the arbitrary nature of success in this sphere is
that towards the end of the decade BOOGIE-WOOGIE enjoyed a vogue.
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Segundo Chase:

Esse tipo de musica apoiava-se fortemente no riff, frase reiterada que vai
criando tensdo; no solo sensacional, caracterizado pela execugdo espetacular;
na tonalidade estridente dos instrumentos de sopro; e no ritmo pujante,
impetuoso, mais insistente que complexo (1957, p. 442).

Tucker concorda com a utilizagao do riff, e também com a valorizagdo do ritmo.
Ele afirma:

Basearam-se nas figuras antifonais de canto e resposta alcangando velhas
formas musicais dos negros americanos como o work song e o spiritual.
Elaboraram curtas frases (riffs) que poderiam acompanhar solos ou servir a
uma primeira fun¢do melddica. (...) Tornaram mais leves as texturas
cortando as partes dobradas e racionalizando as harmonias. Tais aspectos
deram aos grandes grupos de jazz velocidade e graga e criaram um ritmo
para cima, propulsivo e contagiante (TUCKER, 2003)™.

O Swing dependia também de “uma produtiva interagdo entre o riff do grupo e o
improviso solo” (HARRISON, 1980, p. 570)*'. Essa interacdo acontece no Estudo VI.
Apds um inicio com liberdade ritmica, como se fosse tocado por um piano solo, o Estudo
VI entra definitivamente no ritmato inicial. Notamos claramente no Exemplo 36 uma
estrutura que se assemelha ao riff de um naipe € um pequeno “improviso” feito por
instrumento solista. Esse modelo se repete no compasso seguinte e ocorre um trecho maior
para o solista. Se tocado por uma Big Band, os ataques do naipe seriam, provavelmente,
curtos e precisos, o solista comecaria em dindmica piano, crescendo nas quatro
semicolcheias para entregar novamente ao naipe. O modelo se repete mas, no compasso 7,
o solista teria uma maior liberdade agdgica para frasear e utilizar diversas articulagdes na

escala de sol 16crio. Essa analogia reproduzida nesse exemplo ¢ um recurso interpretativo.

* Based on an antiphonal call-and-response figure reaching back to older black American musical
forms like the work song and spiritual. They devised short repeated phrases (riffs) that could accompany
solos or serve a primary melodic function (...). They lightened textures by cutting down on doubled parts and
streamlining harmonies. Such features gave large-ensemble jazz speed and grace and made the rhythm
buoyant, propulsive and infectious.

1 4 productive interplay between the ensemble RIFF and improvised solo.
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Exemplo 36: Estudo VI
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Essa idéia de naipes e instrumento solista estrutura todo o Estudo VI, como
mostram os exemplos 36 e 37. Os dois primeiros compassos do Exemplo 37 utilizam o
mesmo “7iff’, e os dois seguintes mostram o jogo entre o solo € o acompanhamento.
Nestes, a melodia deve ser destacada no plano dindmico e o acompanhamento, todo em
cordas soltas, soard como uma longinqua massa sonora. Uma opg¢do que agiliza a execugao
dos arpejos dos compassos 9 e 10 ¢ a seqiiéncia p, 1, m, a, m, sendo o ultimo apoiado para
realizar a énfase pedida. O salto de sétima sol-f4 no arpejo do compasso 10 dificulta a
execucao do dedilhado com a seqiiéncia p, p, i, m, a.

Exemplo 37: Estudo VI
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Uma secdo ritmica do tipo naipe finaliza esse trecho com a elevagdo do plano
dindmico ao ponto maximo, como mostra o Exemplo 38. Em todos os Dez Estudos, o
fortissimo s6 ¢é escrito neste ponto e na secdo intermediaria do Estudo VII, mas entendemos
que ele ocorra instintivamente em outras oportunidades. O rallentando escrito no inicio do

compasso 19 s6 comeca a acontecer efetivamente no segundo tempo do compasso 20, para
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manter por mais tempo o pulso. O rallentando permite que o ultimo acorde em colcheia
seja arpejado lentamente pelo polegar, pois a precisdo ritmica esvaiu-se, para dar a forca
necessaria na obten¢do da dindmica indicada. Uma fermata nesse acorde ajuda a separa-lo
do reinicio da peca.

Exemplo 38: Estudo VI

cresc e rall.

No final, a escala de sol frigio toma forma de f4 menor harmdnica. A musica ¢é
finalizada em um acorde maior com sétima menor e sobreposi¢des de tercas, caracteristico
do Blues. O ultimo acorde tende a soar seco, ja que foi precedido pelos pizzicatos, e sua
duracdo tende a soar menor que a colcheia escrita, como em um naipe de trompetes
staccatos. Vejamos o Exemplo 39.

Exemplo 39: Estudo VI
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O Estudo IX ¢ a ampliacdo da idéia de instrumento solista tocando melodias
cantabiles seguido de um naipe com maior precisdo ritmica. No Estudo VI curtas frases
alternavam-se entre solos e blocos. No Estudo IX ha alternancia entre se¢des cantabiles ¢
ritmicas. O estilo intraopus deste Estudo traz as seguintes caracteristicas: as segdes
cantabiles sao em dindmicas suaves, andamentos lentos com grande liberdade agogica e
com poucos compassos de duragdo; enquanto que as segdes ritmicas sao em movimentos
rapidos, dindmicas elevadas e com um niimero maior de compassos. O Exemplo 40 ¢ a

introducdo do Estudo IX. A peca se inicia com um acorde de sexta e nona em piano. Esse
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acorde sugere um lento arpejo, pois ¢ apenas a indicagdo da tonalidade. Os dois tempos
restantes desse compasso sdo anacruse para o sol da melodia, com énfase na figura
colcheia pontuada - semicolcheia, que sera trabalhada como um importante motivo
melddico. Novamente notamos a utilizagcdo das tercinas com um rallentando implicito,
como ocorreu nos Estudos III e V, pois s6 estio presentes na introdugdo®. O arpejo no
acorde que finaliza a frase corrobora essa idéia. O modelo ¢é repetido com a melodia um
tom abaixo. A cadéncia é construida sobre as notas da escala octatdnica, escala muito
comum no Jazz em acordes de dominante. As sextas paralelas do sexto compasso sdo uma
seqiiéncia de dominantes que se resolvem no intervalo de sexta do#/1a no sétimo
compasso. Sugerimos um crescendo implicito nessa passagem até a resolucgdo, seguido de
um diminuindo e rallentando para finalizar a se¢ao.

Exemplo 40: Estudo IX
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A secdo seguinte ¢ um allegretto em dinamica mezzo-forte ¢ com melodias em
staccatto, ideais para o intérprete aproveitar como relaxamento muscular. Tal discussdo
sera demonstrada pelo Exemplo 59 em capitulo posterior e nos absteremos de
exemplificagdo neste momento. Vale ressaltar que a referida passagem satisfaz as
caracteristicas descritas para segdes ritmicas. O patamar do plano dindmico ¢ elevado em

todo o trecho, s6 diminui na cadéncia.

*2 Como visto anteriormente, esse ¢ um aspecto da linguagem particular de Gnattali.
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Novamente uma sec¢ao lenta que vem com todas aquelas caracteristicas ja citadas,
Exemplo 41. A ligadura do compasso inicial define o crescendo e separa o motivo
melddico 1a/sol que estd circulado, uma variagdo do motivo citado anteriormente. Os dois
compassos seguintes trabalham esse mesmo intervalo, do/sib. A progressdo harmoénica ¢é
mascarada pelo uso de notas enarmodnicas, como ¢ o caso do lab do compasso 26 em um
acorde de E7. H4 uma seqiiéncia harmodnica cromatica ascendente até atingir a sexta
napolitana, e podemos afirmar com isso a presen¢a de um aumento de atividade nos planos
agogico e dinamico. O cedendo e diminuindo a partir da sexta napolitana ratifica o que foi
dito. Essas afirmagdes mostram um periodo 2+2+4.

Exemplo 41: Estudo IX
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O allegro ritmado que vem a seguir trabalha ritmicamente o intervalo melddico
apresentado no Exemplo 42. Toda a linha converge para esse intervalo de segunda maior e
torna-se necessario haver algum destaque nele. Fazé-lo staccato ¢ uma sugestdo. Esse
intervalo é repetido e depois expandido para um de sétima maior. Gnattali trabalha
novamente esse trecho com uma variagdo dinamica, em pianissimo. Tal procedimento foi
adotado também no Estudo I. No compasso 38 notamos a enarmonia lab/sol# usada para

mascarar o acorde de dominante de 14.
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Exemplo 42: Estudo IX
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A secdo lenta seguinte, Exemplo 43, ¢ uma variagdo em tonalidade menor do
motivo triadico que inicia o Estudo XI. Novamente podemos sentir o efeito anacrustico do
motivo, agora com resolugdo retardada pelo mib. Por ser uma nota dissonante e longa, esse
mib oferece a possibilidade de um vibrato para seu prolongamento. A resolu¢ao no mi
natural deve acontecer sem contrastes de timbres, podendo ser realizada,
preferencialmente, na mesma corda, ou seja, na segunda. A escala ascendente de tons
inteiros que se inicia com o sib do compasso 49 tem como meta o acorde de 14 maior no
primeiro tempo do compasso 51. O aumento dos valores ritmicos no ultimo tempo para
colcheias e sua direcdo ao agudo nos da a opcdo de um crescendo em toda sua extensao e
um ritardando nas colcheias, finalizando com um arpejo forte no acorde. O motivo inicial
usado para finalizar a frase a partir do acorde ¢ um exemplo da estratégia de deslocamento
através da migracao. Uma conseqiiente diminui¢do ritmica e dinamica fecha a se¢ao.

Exemplo 43: Estudo IX
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O final do Estudo IX, como era comum com as dangantes musicas da era do
Swing, ¢ concebido como um tutti de Big Band. Dinamica forte, andamento movido e
ritmos sincopados provocam essa sensagdo de final orquestral. Os acordes tendem a soar
secos ¢ precisos, mesmo o indicado com o arpejo. Toda a passagem ¢ ritmicamente
precisa, e isso sugere que trechos rapidos na regido grave sejam executados alternando-se
polegar e indicador, como ¢ o caso do baixo do compasso 54. O motivo inicial ¢ variado e
trabalhado em seguida numa progressdao em tergas ascendentes A-C-Eb, uma estratégia de
deslocamento através da transposi¢do. Como demonstrado nos exemplos 3 ¢ 4, essas
progressdes tem, como preferéncia do compositor, um crescendo como opc¢ao dinamica
desejada. O ultimo sistema do Estudo IX, a partir do compasso 70, ¢ concebido como um
apoteotico final, como ¢ o caso do Estudo I, com dindmica em fortissimo. Um curto
glissando pode prolongar um pouco a duragdo do pentltimo acorde para a seca finalizagdo

do ultimo. Vejamos o Exemplo 44.

Exemplo 44: Estudo IX

movido (mm=112)
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Como demonstrado na revisdo bibliografica, o Jazz permeou grande parte da obra
de Gnattali e, naturalmente, suas caracteristicas estdo presentes em outros Estudos nao
citados neste capitulo. Também ¢ verdadeiro afirmar que outras caracteristicas estdo
presentes nos Estudos VI e IX. A delimitagdo da influéncia que o Jazz exerceu sobre
Gnattali em apenas um periodo facilitou a abordagem ao oferecer um universo mais ou
menos definido de caracteristicas que poderiam ser usadas para a elabora¢do de uma
proposta interpretativa, visto que o Jazz apresentou em sua histdria diferentes formas de

concepgdes estilisticas, sendo que as vezes até conflitantes.

5. CARACTERISTICAS TECNICAS EMPREGADAS NOS ESTUDOS

Suprimimos em nosso trabalho discussdes acerca da pedagogia do instrumento,
assunto esse que parece soar inerente a obras que foram intituladas Estudos. De fato, ha
algum tempo os estudos deixaram de se restringir ao aspecto pedagdgico ¢ passaram a
figurar entre as obras do repertorio de concerto, vide por exemplo Chopin na literatura
pianistica ou o proprio Villa-Lobos com seus Douze Etudes. Concordamos com Jodacil
Damaceno quando este afirma: “eu ndo os vejo propriamente como estudos, € sim como
uma canalizagdo da performance do instrumentista brasileiro para sua musica, cuja
tematica estd dentro de uma linha de brasilidade que sempre lhe foi peculiar”

(DAMACENO, 2005).

5.1 Mao direita
Pretendemos indicar solugdes técnicas pertinentes aos Estudos levando em

. ~ . .. 4 . . . o
consideragdo todo o conjunto do braco direito™. Proporemos dois tipos de movimentagdo

# Aqui tratamos de violonistas destros, no caso de canhotos que invertem as cordas do instrumento,
basta também inverter a nomenclatura das maos.
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do conjunto para os dedilhados sugeridos, ciclica e em bloco, visando uma performance
fluida.

Os Estudos I e VII sao os Gnicos que possuem a sistematizacdo de um dedilhado
de mao direita. Fernandez (2001, p. 40) afirma que “problemas com a digitacdo da mao
direita s3o, devido a natureza da agdo dessa mdo, normalmente menos complexos, mas
podem também gerar problemas se nio forem considerados cuidadosamente™**.

Propomos para o dedilhado da mao direita no Esfudo I uma movimentagao ciclica
do brago. Por tratar-se de um andamento rapido, na verdade presto possible, 0 movimento
apenas das falanges dos dedos nao ¢ suficiente, ou nunca sera tdo rapido quanto seria com
a ajuda do braco, para atingir o limite do executante.

Sugerimos no Exemplo 45% como o braco deve ajudar os dedos na execugdo do
Estudo. No dedilhado do polegar ao anelar, o brago se move simultaneamente de forma
descendente. Do anclar ao indicador, o brago executa um movimento ascendente e o
modelo ciclico recomeca com o toque do polegar, seguindo a indicagdo da seta que

representa esse movimento.

Exemplo 45: Estudo 1
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* Problems with right-hand fingering are, due to the nature of the action of this hand, normally less
complex, but can also give rise to problems if not carefully considered.

* Esse exemplo é demonstrado em cordas soltas para facilitar o treinamento exclusivo do dedilhado
de mao direita.
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Essa regularidade ndo ¢ perturbada com a inclusao da linha melodica, Exemplo
46*. Ainda percebemos que a ligadura, a forma do acompanhamento e a linha melodica
sdo claras referéncias ao estilo romantico de escrita para piano. Por essa caracteristica o
trecho tende a soar legato até a mudanga de harmonia e a melodia apresenta-se cantabile.
E uma forma de simulagdo através da imitagdo do efeito do pedal do piano.

Exemplo 46: dedilhado do Estudo 1
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Os quatro compassos finais do Estudo II, antes de pular o “S”, também
apresentam dedilhado semelhante, mas agora em compasso 3/4. Trata-se de uma
caracteristica técnica da linguagem particular de Gnattali. O principio da movimentagao do
brago direito permanece aqui, obviamente sem o movimento descendente que aconteceria
no quarto tempo.

Exemplo 47: Estudo I1
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Os exemplos 45, 46 ¢ 47 mostram claramente a preocupagdo em nao repetir o
mesmo dedo nos dedilhados ciclicos por duas semicolcheias seguidas: isso suaviza o

movimento. O mesmo procedimento torna-se impossivel a partir do compasso 26, onde a

* Exemplo também trabalhado em cordas soltas.
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melodia passa a soar em quartas, porém a movimentacdo do braco permanece. Acontece
uma repeticdo do dedo anelar na ultima semicolcheia de um compasso e na melodia do
compasso seguinte (indicada pela seta dupla entre os dois compassos do Exemplo 48).

Exemplo 48: Estudo 1
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O Estudo [ traz mais dois tipos de dedilhados. Enquanto os dois primeiros
apresentam uma melodia acompanhada, os dois ultimos sdo, basicamente, uma seqiiéncia
de acordes. O motivo ritmico 4 4 4 no bordio ré, que permeia todo o Estudo, tem
semelhancas com o ritmo basico do funk e, nesse dedilhado, aparece enfatizado por um
acorde de seis notas em uma seqiiéncia harmonica modal. A execucdo dessa passagem
exige uma mudanca na técnica utilizada até entdo. O motivo tocado pelo polegar, como
havia sido feito anteriormente, deslocaria a mao e dificultaria um retorno rapido para a
continuagdo do dedilhado. A opgdo passa a ser a utilizacdo de um dedo que permita que a
mao permaneca fixa para a execucdo da passagem. O dedo médio atacando
descendentemente ¢ o maior e mais forte na impossibilidade de se usar o polegar e diminui
a perda de for¢ca do motivo ritmico. O polegar, indicador e anelar completam o dedilhado,
como mostra o Exemplo 49.

Exemplo 49: Estudo 1
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O ultimo dedilhado do Estudo I, mostrado no Exemplo 50, traz outra variagdo do
motivo ritmico que d4 unidade a peca. O mesmo deixa de acontecer em ondas e passa a ter
duas seqiiéncias de seis notas em semicolcheias ascendentes e uma sextina descendente.
Esta desloca o bordao que vinha acontecendo no inicio do quarto tempo para o final, mas a
sensacdo do motivo ritmico permanece inalterada. As digitacdes, tanto de mao esquerda
quanto de mao direita, sdo repetitivas e a sextina pode ser tocada com apenas um dedo,
com a movimentagdo do braco. Um recurso interpretativo importante para a execuc¢ao do
final do Estudo I é a variedade timbristica e dindmica que pode ser obtida na volta do
ritornello para que a repeticao nao perca o interesse. ApOs o retorno, recomegar em piano
seguido de um sempre crescendo € uma sugestao para que o Estudo termine com a forga
necessaria para prolongar a fermata da casa dois.

Exemplo 50: Estudo 1
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O Estudo VII traz um movimento em bloco onde o dedilhado da mao direita ¢
realizado em uma seqiiéncia de cordas e em seguida o conjunto mao-antebrago ¢ deslocado
verticalmente pelo cotovelo para dedilhar em uma outra seqiiéncia. O arpejo da mao direita
foi escolhido de modo a respeitar as indicagdes de acentos escritas pelo compositor através
das ligaduras. Meyer e Cooper (1960, p. 20) afirmam que “um acento ndo muda a fun¢ao
de um ritmo em um pulso continuo — um contratempo continua contratempo mesmo se

acentuado com um sforzando (...). Mais especificamente, um acento tende a indicar o
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inicio de um grupo”’. Para esses autores a ligadura de frase pode representar o inicio de
um grupo ritmico.

Os grupos apresentados foram definidos pelas ligaduras, como mostra o Exemplo
51. Ha dois trocaicos e um iambico sobreposto que representam os acentos que integram o
estilo intraopus do Estudo VII. Os acentos fortes acontecem no ré ¢ no segundo e terceiro
14, notas essas que devem ser tocadas com o polegar. A rapida mudanga do ultimo 14 para o
borddo ré, que sempre inicia o compasso nesse trecho do estudo, torna inapropriada a
execucdo desse 14 com o polegar. A opcao pelo indicador nessa nota, além de facilitar,
confere a passagem uma articulacdo bem definida, diferenciando a ultima semicolcheia de
um compasso com a primeira do compasso seguinte.

Exemplo 51: Estudo VII
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Acentos naturais acontecem no dé# e no mi, pois sdo as notas mais agudas de
cada trecho do arpejo (indicados com a seta vertical). O fa do primeiro tempo e o si do
terceiro sdo notas intermedidrias do dedilhado e iniciam a parte fraca do grupo definido
pela ligadura, por isso ndo se destacardo, Exemplo 52. Uma énfase no segundo la

proporciona um “swingado’ caracteristico do Samba.

*7(...) a stress does not change the function of a beat within the pulse continuum — an unaccented beat
remains unaccented even if stressed with a sforzando (...). More specifically, a stress tends to indicate the
beginning of a group.
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Exemplo 52: Estudo VII
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Para a execugdo desse dedilhado ¢ importante observar como o brago pode ajudar
a mao a ganhar leveza e velocidade. Chamaremos, para esse dedilhado, de primeira
posi¢ao quando o anelar da mao direita estiver indicado para tocar a segunda corda, e
segunda posicao quando essa indicacao for para a primeira corda. A primeira posi¢ao do
sistema mao-antebrago terd os dedos indicador, médio e anelar na quarta, terceira e
segunda corda respectivamente e, com a descida do polegar da quinta para a quarta corda,
todo o bloco desce uma corda (segunda posi¢cao). Um cruzamento do dedo médio com o
indicador ao final de cada compasso se faz necessario para retornarmos a primeira posi¢ao
no compasso seguinte sem sobrecarregarmos o polegar, como indicado no Exemplo 53.

Exemplo 53: Estudo VII
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Como tratam de movimentos interdependentes, algumas consideragdes acerca da
mao esquerda serdo feitas nos proximos trés exemplos para a elaboragdo dos dedilhados de
mao direita.

O Estudo VII ¢ composto em forma ternaria ABA’. O dedilhado proposto acima
acontece nas partes A e A’. Tanto em A quanto em A’ o modelo pode ser repetido como

padrdo, com exce¢do de dois acordes de A’. Esses acordes tornam invidvel a execuc¢do de
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todo o dedilhado com a utilizagdo de apenas um padrao, porém a digitacao escolhida deve
ser coerente com a acentuagdo definida pelas ligaduras e proporcionar a mesma sensagao
ritmica. No primeiro desses acordes, a utilizagdo das cordas sol e mi soltas e do dedo
minimo da mao esquerda como guia na segunda corda dido fluéncia a passagem,
minimizando a interrup¢do do acento no baixo ocasionada pelo salto. A opg¢do pela
utilizagdo do dedo médio da mao direita no sib agudo ¢ dada caso se prefira manter um
dedo em cada uma das cordas primas, mas ¢ bom salientar que a seqiiéncia indicador-
anelar ¢ mais agil que a seqiiéncia médio-anelar. O Exemplo 54 traga um paralelo entre a
proposta de digitagdo de Laurindo de Almeida (expressa em A) e a nossa sugestdo para o
mesmo compasso (demonstrada em B).

Exemplo 54: Estudo VII
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O compasso seguinte exige um terceiro dedilhado e apresenta um complexo
problema de digitagdo, pois ndo possui cordas soltas para a realizacdo do salto de mao
esquerda. O Exemplo 55 apresenta a proposta de Almeida para a passagem. Percebemos
que essa digitagdo ndo proporciona a acentuagdo no segundo si definida pelas ligaduras
que sugerimos anteriormente.

Exemplo 55: Estudo VII
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Uma opg¢ao para sustentar a forca do acento, apesar de tecnicamente dificil, ¢
mudar a posi¢cdo do salto de mao esquerda. Ao invés de acontecer do si para o fa, o salto
aconteceria do fa para o si, como sugerimos no Exemplo 56. O ultimo toque do polegar
pode ter o sentido invertido para garantir agilidade a passagem final, como indicado pela
seta.

Exemplo 56: Estudo VII
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5.2 Mao esquerda

Viarias caracteristicas fisioldgicas influenciam as escolhas que o violonista faz
para sua mao esquerda. Pensamos que essas escolhas devem servir, prioritariamente, a
musica. Sugeriremos alguns aspectos técnicos que vao ao encontro das propostas
estilisticas dos Estudos.

Um importante aspecto técnico abordado a respeito da mao esquerda ¢ o
aproveitamento de momentos que a musica oferece para o relaxamento muscular. Musicas
longas e trechos em pestana, por exemplo, podem causar fadiga. Ulloa (2004, p. 54), ao
tratar das pausas musicais e articulagdes, afirma que “a conscientizagao e aproveitamento
desses momentos podem ser uma ferramenta importante, ndo so para realizar relaxamentos
musculares mais constantemente durante a execucdo, mas principalmente para realizar
gestos corporais que contribuam com um discurso musical mais convincente”.

Trechos onde esses momentos musicais podem ser aproveitados para o
relaxamento da mao esquerda aparecem diversas vezes nos Dez Estudos. O Exemplo 57

nos mostra a mesma passagem do Estudo VI. Associamos anteriormente essa passagem a
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idéia de naipes de Big Bands e sugerimos a execu¢ao dos acordes com ataques curtos e
secos. Em A sdo apresentados os compassos tal qual as edi¢cdes publicadas. Indicagdo de
secco, ritmica e tessitura sugerem que esses compassos podem ser tocados como mostrado
em B. As pausas de semicolcheias que aparecem sdo articulagdes que podem ser
aproveitadas para um pequeno relaxamento da mao esquerda e fazem parte da linguagem
do estilo ao qual a passagem foi associada™. O Estudo VI esta repleto desses momentos,
esse motivo ritmico ¢ uma das caracteristicas do estilo intraopus dessa peca.

Exemplo 57: Estudo VI
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No compasso 12 do Estudo II percebemos uma passagem que pode ser associada
ao “swing” da Bossa-Nova. O relaxamento da mao esquerda ¢ caracteristica marcante do
“sotaque” dos violonistas que tocam Bossa e, apesar de haver uma nota sustentada, nesse
caso pelo dedo 4, a articulagdo pode ser usada nessa passagem para o relaxamento do
restante da mao e, como conseqiiéncia, facilitar o vibrato que sugerimos na nota longa.

Vejamos o Exemplo 58.

Exemplo 58: Estudo I1
A B
vibrato
129 Ag ) Ag X

* Os violonistas utilizam comumente o relaxamento da mio esquerda em outras células ritmicas e a
referida passagem poderia perfeitamente ser associada a outros estilos musicais.
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Esses momentos de relaxamento também podem ocorrer em passagens melodicas.
Os compassos 8 ¢ 9 do Estudo IX propiciam um desses momentos. O Exemplo 59
apresenta em A como o trecho foi publicado e em B as pausas que indicam as articulagdes
musicais. Os staccatos sugerem naturalmente as pausas e cabe ao violonista aproveitar a
ocasido para um gestual que contribua com o discurso musical. Passagens semelhantes
acontecem em outros trechos do Estudo IX e em diversas partes dos demais. Pensamos
serem suficientes, a guisa de exemplos, os ja demonstrados sobre esse assunto. Pudemos
perceber que as articulagcdes musicais realizadas com o relaxamento da mao esquerda sdo
importantes aspectos técnicos da linguagem particular de Gnattali.

Exemplo 59: Estudo IX
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O Exemplo 60 mostra outra caracteristica técnica da mao esquerda. Trata-se de
uma passagem do Estudo VII. Para que possamos manter os acentos demonstrados pelo
Exemplo 51, a digitagdo deve conter a pestana obliqua, que consiste em apertar com o
mesmo dedo notas em casas vizinhas. A seta indica que o fa# deve ser tocado com a base
do dedo 1 sem que este deixe de pressionar o d6. Assim a nota acentuada ¢ sustentada.

Exemplo 60: Estudo VII
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O Estudo VII propicia a realizacdo da meia pestana com um dedo diferente do
indicador, Exemplo 61. Nesta passagem o dedo médio pode ser utilizado simultaneamente
nas segunda e terceira cordas.

Exemplo 61: Estudo VII
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O Exemplo 62 ¢ uma passagem com caracteristicas pianisticas. Mostraremos que
tais caracteristicas carregam a intrinseca relagdo, na linguagem particular de Gnattali, com
a execugdo em campanella®. Temos a seguir os quatro compassos iniciais do Estudo VI. A
execucdo das tercas consecutivas simulam o efeito do pedal do piano pois fazem parte da
mesma harmonia. Trata-se da estratégia de simulagdo através da imitagcdo. A digitacdo da
mao esquerda em campanella faz com que as notas soem o maximo permitido pelo
instrumento. Apesar de também ser possivel a execu¢do com tal recurso nas duas primeiras
notas do terceiro compasso, a ligadura na sexta corda serve como repetigdo do modelo
proposto no primeiro membro de frase. Vejamos o dedilhado que sugerimos para esse
trecho.

Exemplo 62: Estudo VI
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? Trata-se de um efeito onde notas melddicas consecutivas sio realizadas em diferentes cordas
proporcionando pequenas sobreposi¢des das duragdes sonoras.
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Outra passagem com caracteristicas pianisticas aparece na se¢ao intermediaria do
Estudo IV. A idéia da campanella é pertinente para dar destaque a melodia no grave. As
notas acentuadas fazem parte do motivo melddico que percorre toda a peca, as outras sao
preenchimento harmoénico. Qualquer articulacao nas notas da harmonia tende a destaca-las
e enfraquecer a melodia, por isso escolhemos realizar uma nota em cada corda e o toque
dos acentos com o polegar. Os compassos 23 e 24 seguem os mesmos procedimentos dos

dois anteriores. Nossa sugestao para essa passagem ¢ apresentada no Exemplo 63.

Exemplo 63: Estudo IV
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A proposta de Almeida para a mesma passagem, Exemplo 64, cria articulagdes
que misturam a linha melddica ao preenchimento harmonico. Os ligados na harmonia
descaracterizam a semelhanca pianistica que o trecho apresenta.

Exemplo 64: Estudo IV
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Nao pretendiamos exaurir as infinitas possibilidades relacionadas as técnicas
violonisticas empregadas nos Dez Estudos. Procedemos as escolhas de forma subserviente

as propostas interpretativas apresentadas.
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6. CONCLUSAO

Apesar de escritos no final da década de 60, quando ainda efervescia o espirito
vanguardista ¢ experimentalista entre os compositores brasileiros, os Dez Estudos para
Violdo nao exploram novidades técnicas e sonoras para o instrumento. A tambora do
Estudo V, pouquissimas passagens em pizzicato bem como alguns harmodnicos naturais
esgotam o que nomeariamos sonoridades nao ordinarias, corroborando a descomprometida
postura de Gnattali com a vanguarda. Concluimos que tal postura ¢ explicada pela
preferéncia na adocdo de estratégias composicionais que buscam inspiragdo em estilos
consagrados. Imitacdo e combinagdo sdo exemplos de estratégias bastante empregadas na
concepgao estilistica dessa obra onde os diferentes estilos que serviram como fonte ao
compositor foram utilizados por meio de uma apropriacao pessoal.

A construcdo de sua linguagem particular, pelo menos no que se refere aos Dez
Estudos, ratifica, além do seu descomprometimento com a vanguarda, as criticas sobre a
permeabilidade ao Jazz a qual sua obra estava suscetivel. Mesmo Estudos com
caracteristicas tipicamente regionalistas, como no caso dos Estudos III, V e X, continham
aspectos desse estilo norte-americano, como encadeamentos harmoénicos, construgdo de
acordes com tercas justapostas ou mesmo blue notes. Caracteristicas do final do
romantismo também estdo difundidas pelos Estudos. O entendimento da obra de
compositores relacionados a esses periodos, como George Gershwin (1898-1937), Chopin
(1810-1849), Liszt (1811-1886) e Brahms (1833-1897), oferece diretrizes para a
compreensdo dos Dez Estudos.

Alguns maneirismos composicionais sao identificados. Percebemos o emprego da
sincope caracteristica brasileira em Estudos ligados a estilos populares, e a utilizacdo da

tercina para indicar a finalizagdo de uma frase ou periodo, sendo a tercina quase sempre
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acompanhada de uma figura agogica implicita, geralmente um rallentando. Consideragdes
sobre essas observagdes configuram uma aproximagao a pratica interpretativa da musica
brasileira.

Ha indicac¢des dindmicas implicitas em todos os Estudos ¢ uma caréncia total de
observagdes quanto a exploracao de timbres do violdo, como, por exemplo, sul tasto e sul
ponticello. Essa omissdo de indicagdes parece ser um trago estilistico do compositor e
oferece, conseqiientemente, grande liberdade para as decisdes interpretativas.

Aspectos técnicos comuns a linguagem de outros instrumentos sdo importantes
recursos composicionais empregados por Gnattali. Assim acontece com o Estudo V, que
imita a viola caipira, com a simulagdo de efeitos pianisticos presente nos Estudos I, IV e
VI, e com a utilizagdo da bariolage no Estudo X.

Entendemos que a ordem na qual os Estudos sdo tocados ndo precisa obedecer
rigorosamente a ordem numérica definida por Gnattali. Marcus Llerena (1994) os gravou
com a seguinte seqiiéncia: I; IV; III; II; V; VI; VIII; VII; X; e IX. Pensamos que a
alternancia de afinagdo entre os Estudos impares e pares™ impossibilita uma performance
publica na integra dessa coletdnea de forma fluente. A ordem poderia ser reorganizada
levando-se em conta esse aspecto ou entdo redefinida com base nas caracteristicas
estilisticas apontadas pelos Estudos. O importante ¢ diminuir a freqiiéncia de paradas para
afinagdo do instrumento em um recital.

A afinagdo da sexta corda em ré, um tom abaixo do usual, carrega também a
intrinseca caracteristica de utilizacdo de nota pedal no borddo, tal como nos sao
apresentados os Estudos I, 11, V e VII, e trata-se de outro aspecto da linguagem particular

do compositor. Essa utilizagdo varia em importancia motivica e pode fazer parte da

%% Todos os Estudos pares tém a sexta corda afinada em mi. Dos Estudos impares, o tnico que nio
possui a sexta corda afinada em ré é o Estudo IX. O Estudo V muda também a afina¢@o na primeira e quinta
cordas.
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estrutura ritmica de todo o FEstudo, como no caso do primeiro, ou servir de
acompanhamento de um trecho melddico, como no caso do Estudo II1.

Como foi observado na revisao bibliografica, nosso objeto de pesquisa pertence a
segunda das duas grandes fases da obra de Gnattali. Tal fase ¢ caracterizada pela escrita
simples e menos virtuosistica, informacao essa que corresponde ao contetido musical dos
Estudos. Também podemos afirmar que as caracteristicas estilisticas atribuidas ao
compositor sdo perfeitamente aplicaveis aos seus Dez Estudos.

Sabemos que nosso trabalho nio esgotou as possibilidades oferecidas pela obra.
Sua riqueza musical proporciona ao intérprete diferentes tipos de abordagens e muitas
pesquisas e gravagdes interessantes sdo possiveis. Esperamos que as associagdes
estilisticas realizadas nesse esbogo interpretativo proporcionem subsidios para futuras

performances musicais dos Dez Estudos para Violdo de Radamés Gnattali.
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7. ANEXOS

7.1 Correspondéncias eletronicas recebidas
Preferimos ndo fazer nenhuma alteragdo na formatagdo das correspondéncias

eletronicas recebidas.

7.1.1 Turibio Santos

Prezado Ricieri, Radamés dedicou-me o Estudo | de surpresa. Fiquei muito honrado mas nao o
toquei.

Alguns anos depois ele telefonou-me perguntando porque nao executava os 10
estudos e fui extremamente direto: eu achava que embora muito bem escritos para o
instrumento e retratando afetuosamente os homenageados eles ndo tinham o principal
ingrediente: Radamés. Porque ele ndo compunha algo impregnado de sua escrita, um
choro, um samba ou até uma bossa-nova ?

O meu amigo Radamés telefonou-me duas semanas depois: estava feita a Brasiliana
n° 13, dedicada a mim. Gravei-a para Erato Disques, estreei em Londres, Paris e no
Rio.

Radameés ficou extremamente feliz. Pediu-me outra idéia. Atendi: Nordeste.

Foi feita a Pequena Suite, com as mesmas estréias. E o repertério do nosso violdo
ficou bem mais rico.

Um abraco, Turibio Santos
PS.: Vocé estd autorizado a divulgar este texto.

7.1.2 Sérgio Abreu

Prezado Ricieri,

Conheci pessoalmente o Radamés Gnattali, e com éle tive primeiro a oportunidade de trabalhar sua Sonatina para
2 violGes e violoncelo, que toquei com meu irméo e o excelente violoncelista Iberé Gomes Grosso em primeira
audigdo na Sala Cecilia Meireles em 1967. Varios anos mais tarde (final da década de 70) também trabalhei com
éle sua belissima Sonatina para flauta e violdo, em duo com o Norton Morozowicz.

No entanto as dedicatdrias dos Estudos para violdo foram pensadas por éle apenas como homenagens aos
violonistas agraciados - ou pelo menos assim foi no nosso caso. Na época nem eu nem meu irmdo tinhamos tido
qualquer contato pessoal com o maestro e ficamos até muito surpresos, pois éramos adolescentes, quase criancas
ainda. Portanto ndo houve qualquer tipo de influéncia, e certamente nenhuma colaboragdo de nossa parte.

Devo confessar que nunca tive a oportunidade de examinar esses Estudos com profundidade, mas me lembro de
ter ouvido o primeiro deles em varias ocasiées, magistralmente tocado pelo Raphael Rabelo, uma delas numa
reunido memoravel em minha oficina. O longo convivio do Raphael com o Radamés resultou numa parceria perfeita
e sempre me pareceram ideais as interpretagSes do Raphael das obras para violdo do Radamés. Me lembro bem,
além do 1° Estudo, da maneira como éle tocava a Brasiliana e a Suite Retratos.
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De qualquer maneira, o fato é que ndo me sinto capacitado a fazer qualquer comentario agora sobre esses
Estudos, pois realmente sé me lembro bem do primeiro, e ainda assim através da interpretacdo do Raphael. Creio
que devo ter olhado essas partituras pela ultima vez ha cerca de 40 anos!

Também acho dificil estabelecer paralelos entre os Estudos de Villa-Lobos, do Gnattali e do Mignone, ja que essas 3
colegdes de Estudos ndo tém quase nada em comum. Inegavelmente Villa-Lobos era quem tinha maior
familiaridade e conhecimento do violdo, que tocava de maneira bastante respeitavel, mas o Gnattali também tinha
bastante conhecimento do instrumento. Dos trés compositores o Mignone era quem menos familiaridade tinha com
o violdo e em muitas ocasides me falou que se sentia bastante desconfortavel sempre que pensave em escrever
para violdo.

Conheci o Mignone desde crianga - éle morava a meio quarteirdo de distancia da casa de meus avds e com 6 anos
de idade eu havia comecgado a tocar piano e meu avd me levou a tocar para éle, tendo éle me recomendado
estudar com uma assistente de sua esposa. Tanto éle como sua primeira esposa eram também grandes amigos de
minha professora Monina Tavora e, portanto, tive a oportunidade de o o encontrar em iniUmeras ocasides, tendo éle
assistido a varios recitais que dei com meu irmdo. Eu tive o privilégio de o ouvir tocar os 12 Estudos ao piano logo
que ficaram prontos. Até hoje lamento ndo ter tido a presenga de espirito de levar um gravador para registrar a
interpretacdo dele desses Estudos para a posteridade. Na longa conversa que tivemos na ocasido ndo me pareceu
que éle sequer tenha se preocupado em examinar os Estudos de Villa-Lobos para violdo. Ele era um excelente
pianista e a influéncia mais ébvia foi a dos os Estudos de Chopin, ainda assim apenas como uma referéncia
distante, havendo em seus Estudos uma mescla de ritmos e melodias de cunho claramente brasileiro com o
romantismo europeu do séc. XIX, e também insergdes de harmonias mais modernas porém sem abandonar nunca
a tonalidade.

Mesmo que minha resposta talvez ndo lhe proporcione o tipo de informagdo que vocé provavelmente esperava,
espero que ainda assim possa ser de alguma utilidade. Se o seu estudo se concentra na obra do Gnattali eu
realmente recomendo vocé ouvir as gravacdes do Raphael Rabelo, ainda que, infelizmente, essas s6 déem uma
palida amostra de como éle as tocava pessoalmente. Penso que éle se sentia bastante inibido sempre que entrava
num estudio de gravagéo.

Grande abraco,

Sergio
7.1.3 Barbosa Lima

Prezado Ricieri, O Estudo no. 7 de R. Gnattali foi dedicado a mim, porem nao houve
nenhum contacto do autor comigo. Acredito que ele fez a dedicatoria sabendo de minha
carreira que ja naquela epoca era bem ativa tendo eu iniciado bem cedo. Conheci Radames
mais de perto no inicio da decada de 980, uma vez ele foi convidado por Tom Jobim a
apresentacao de uma gravacao minha com obras de Jobim e Gershwin, um evento no
Clube de Engenharia no Rio de Janeiro (agosto de 1984), estando tambem presente
Francisco Mignone. Respondendo a sua pergunta, vou repetir o que me disse Radames
naquela ocasiao, em que agradeci a dedicatoria do Estudo no. 7, dizendo-me entao que
havia sido por grande admiracao ao talento e minha carreira que ele vinha seguindo a
muito tempo. Espero que este comentario seja util a voce e lhe desejo todo exito.
Cordialmente, C. Barbosa Lima.

7.1.4 Jodacil Damaceno

Respondendo suas questoes:

1 — A importancia dos 10 Estudos de Radamés, a meu ver, € o enriquecimento
da literatura contemporanea brasileira para violdo Eu ndo os vejo
propriamente como estudos e sim cumo uma canaliza¢do da performance do
instrumentista brasileiro para sua musica cuja tematica esta dentro de uma
linha de brasilidade que lhe foi sempre peculiar.

2 — Poucos Estudos, seja de Radamés ou de Mignone, se pode comparar aos de
Villa-

Lobos, porque este conhecia profundamente a problematica técnica do

violao, melhor que ninguém . Seu conhecimento técnico do instrumento foi



adquirido nos mais tradicionais métodos como os de Carcassi, Giuliani. Sor

e Aguado como ele mesmo afirmou em palestras no Instituto Nacional de Canto
Orfednico em 1957 (das quais tive o previlégio de estar presente). Assim

como as leituras de obras de Bach e Mozart ao v ioldo. Além disso ndo
devemos nos esquecer que seus estudos foram feitos para Segovia que ja era
um grande violonista, possuindo naturalmente toda a técnica tradicional .

3- Nao acredito que Radamés tenha consultado nenhum dos violonistas
homenageados para compor seus estudos . Ele os dedicou aos violonistas de
seu circulo de convivio ou de seu conhecimento.

Quanto ao que se refere a inspiragdo, so creio, se houve, foi em Garoto ou
Pixinguinha com umas pinceladas de musica mineira , nordestina e de Jazz .

E com relagdo ao meu estudo foi uma surpresa. Meu convivio com Radamés se
deu um, infelizmente, um pouco a distancia . Poucas foram as oportunidades
que tive em estar em sua companhia. Me lembro de ter sido apresentado a ele
nos corredores da Radio Nacional por um amigo comum, o violonista Nelson
Pilo.Depois estive em sua casa com Herminio Bello de Carvalho.

Em 1968 eu fazia parte da equipe de recitalista e produtores da radio MEC ,
época em que cruzavamos freqiientemente. Num daqueles dias ele me disse com
aquele jeito timido que lhe era peculiar : "a manha me procure 14 na

orquestra que irei trazer um estudo que fiz para vocé “, foi quando me
presenteou com os 10 Estudos.

Jodacil Damaceno
Rio de Janeiro, 6 de novembro de 2005
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7.2 Carta de Alexandre Pilo (digitalizada)

Caro Ricieri:

fqui vdo alguns comentadrios relatives Bs guestBes que me foram
emuiadas por voce. Fspero que possam cormtribuir de alguma forma para
o bom exito de sua pesquisa sohre os "Dez Estudos Para Violan", com=-
postos pelo grande e imesquecivel misico patricio, Radameées CGnatalli.

Vamos la:

. Resposta & questao n? 1

"Radamés Gmatalli @ a Gltima figura importante da misica contempc-
ramea brasileira. Seu nome e reconhecido em todo o mundo, ao lado dos
mais ilustres maestros da moderna misica mundial". (Cenésic Nogueira,

em "Sua NMajestade, o ViolZec", pagima 203).

A importancia dos "Dez Estudos" de Radames Gnatalli dentro do re-
pertério violonistico brasileiro, estéd justamente na sua linguagem,
que se aproxima muito do tipo de miisica que se costuma fazer atual-
mente, o que tem levado mais e mais wiolonistas a se interessarem pe-
las obras do saudoso mestre: o falecido Rafael Rabello oravou wm LP

com estudos, Barbosa Lima gravou nos EUA a pega "Retratos", etc.

. Resposta a guestado n? 2

"Indiscutivelmente, Heitor Villa Lobos ocupa um lugar privilegiado,
nS0 s6 entre os compositores brasileiros, mas também a nivel interna-
cional, Sua vasta ohra apresenta uma concepgdo revelucionaria, utili-
zamdo procedimentos de execugdoc de uma forma ainda nB3o empreceda por
seus contemporaneos.

.o Na década de 1940, o viol3o converte tambem compositores ndo vio-
lonistas, como Lorenzo Fernandes, Camargo Guarniere e Cuerra Peixe, com
obras significativas, mas em nimero reduzido, Francisco Mignone, Radamés
Gratalli ¢ Teodoro Nogueira estZ@o entre os que dedicaram uma parte ex-
pressiva de sua obra ao viol3o, que aparece, inclusive, em seus traba-

lhos de camara e concertos com orquestra”. (Mauro Penma).
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Portanto, "em termos de aquisic@oc de habilidades tecnicas", os
"Eatudos" de H.Villa Lobos sBo mais favoraveis, oportunos ou satisfa-

toérios que os de Gnatalli e Mignone.

. Resposta a questBo n? 3

Meu pai na2o foi consultado pelo compositor para a elaboragao do
Estudo N° 4, a ele (Nelsom Pilo) dedicado. Quande em 1967 os "Dez Estu~-
dos" foram publicados, mew pai j& havia deixado para o violZo vasta pro
duc®o como arranjadors "Seus trabalhes, tanto de misica popular guanto
de misica erudita, foram publicados por varias editoras brasileiras,
Alouns de seus arranjos para obras de Ernesto Nazareth e Catullo da Pai-
xao Cearense, publicados em cinco volumes pele "Casa Arthur Napoledo",

foram gravados por importantes viclonistas"., (Ivanm Paschoito).

£ foi justamente o merito desses trabalhos que motivou Radames e
dedicar-lhe o Estudo de n? 4,

Um gramde abrago.

Sabara, MG, 26 de agosto de 2005,

Alexandre Pild
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7.3 Programa do recital na EMUS-UFBA (07/07/2005)

Radamés Gnattali (1906-1988)

Johann Sebastian Bach (1685-1750)

PROGRAMA

Dez estudos para violdo

IV (dedicado a Nelson Pilo)
IT (Waltel Blanco)

VI (Geraldo Vespag)

VIII (Darcy Vilaverde)

X (In memorian de Garoto)
IX (Eduardo Abreu)

VII (Barbosa Lima)

V (Sérgio Abreu)

[T (Jodacil Damaceno)

I (Turibio Santos)

BWYV 998
Preludio
Fuga
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