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RESUMO

A “Suite Retratos”, de Radamés Gnattali, composta em 1957/58, homenageia, em cada um dos
seus quatro movimentos, um compositor da musica brasileira, tomando como roteiro, a
principio, uma obra de cada um deles: no primeiro, “Carinhoso”, de Pixinguinha; em segundo,
“Expansiva”, de Ernesto Nazareth; no terceiro, “Trés Estrelinhas”, de Anacleto de Medeiros; e,
no quarto movimento, “Corta Jaca”, de Chiquinha Gonzaga. Na “Suite”, Gnattali, para além de
suas proprias carateristicas composicionais, cria e desenvolve material tematico quando visita
a obra de cada homenageado, ao invés de tratar ou inserir, em formacg6es instrumentais diversas
das originais, temas desses compositores. Percorre, assim, o trago de cada artista na sua relagéo
com o choro. Originalmente escrita para bandolim solista, conjunto de choro e orquestra de
cordas, a obra posteriormente recebeu do préprio compositor uma série de versdes. Este
trabalho propde contextualizacdo historico-musicoldgica, analise musical e estudo dos
processos de arranjo e instrumentagdo da “Suite”, por meio da comparacdo entre diversas
versoes dela feitas pelo préprio compositor.

Palavras-chave: “Suite Retratos”; analise musical; arranjo musical; instrumentacdo musical.



ABSTRACT

Radamés Gnattali’s “Suite Retratos”, composed in 1957/1958, pays homage in each of its four
movements to a Brazilian composer, based, at first, on a specific work from each of them.

The first movement is based on “Carinhoso” by Pixinguinha, the second one “Expansiva”, by
Ernesto Nazareth, the third, “Trés estrelinhas” by Anacleto de Medeiros, and in the fourth
movement, “Corta jaca” by Chiquinha Gonzaga. In his “Suite”, Gnattali, beyond his own
compositional characteristics, creates e develops new thematic material upon visiting the work
of each composer, rather than treating or inserting themes from these composers in instrumental
formations other than the original ones. In this way, he traces each artist's relationship with
choro. Originally written for bandolim soloist, choro ensemble and string orchestra, “Suite
Retratos” was later arranged by the composer himself for a series of other instrumentations.
This work proposes a historical and musicological contextualization, musical analysis, and
study of the processes of arrangement and instrumentation of the "Suite" by comparing different
versions of it made by the composer himself.

Keywords: Suite Retratos; musical analysis; musical arrangement; musical instrumentation.
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1 INTRODUCAO

Embora a “Suite Retratos” seja uma obra original, os materiais tematicos de cada
um de seus movimentos referenciam, ora de maneira mais proxima, ora mais distante, 0s
materiais tematicos das pegas tomadas por roteiro.

Por essa razéo, ela tem sido explorada em termos de pesquisa académica no que diz
respeito as relacdes entre as escritas de Gnattali e dos homenageados, seja através de analise
comparativa, no caso dos trabalhos de Luciano Chagas Lima (2008, 2011), seja atraves da
discussdo de questdes como apropriacdo ou citagcdo, como no caso do trabalho de Lucas Z.
Bonetti (2009).

Por outro lado, a dissertacdo de mestrado de Antonino José Coutinho: Retratos para
trés violbes, de Radamés Gnattali: um arranjo a ser (re)construido, de 2010, propde a
elaboracdo de uma edicdo a partir do manuscrito autégrafo da versdo da “Suite”, explorando
também questdes ligadas a escrita de Gnattali na mesma.

Para além dessas possibilidades e tomando a “Suite” também como objeto de
analise em si mesma, o presente trabalho pretende, por meio de comparacéo entre versdes do
préprio compositor, investigar as maneiras pelas quais ele buscou adequar o material estrutural
da “Suite” em formagdes instrumentais diversas da original.

Um estudo desta natureza pode levantar questdes como aspectos técnicos
instrumentais, limites entre transcricéo e versdo, ou motivacdes para um nimero tao expressivo
de versbes da mesma obra, por exemplo, e abre caminho para discutir, além da faceta

composicional de Gnattali, sua faceta e seu método de arranjador.
1.1 MOTIVAGCOES COMPOSICIONAIS NA “SUITE RETRATOS”

Radamés Gnattali se autodefinia, em termos de escola composicional, como um
neoclassico nacionalista (Didier, 1996, p. 61). A forma suite, uma série de dancas instrumentais
de forma e carater distintos entre si, foi largamente usada pelos compositores nacionalistas.

Mario de Andrade (1893-1945) em seu Ensaio sobre a musica brasileira, de 1928,
sugere, inclusive com especificacdo de nimero de movimentos e titulos de cada um, a
composicgdo de suites, afirmando que a execucdo de uma sucessdo de pecas a semelhanca da
forma suite europeia é préatica presente em manifestacGes populares tais como rodas infantis e

cortejos brasileiros e que a grande variacao de carater existente entre as dancgas coreograficas e
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de tradicdo oral brasileiras, bem como as inicialmente importadas da Europa ou advindas da
tradicdo militar, é terreno fértil para o sucesso de tal pratica entre os compositores nacionalistas
(Andrade, 1972, p. 66-69).

O periodo em que Gnattali comp0s a “Suite” foi a década de 1950, época em que
trabalhou na Radio Nacional junto a outros grandes nomes musicais dentre instrumentistas,
cantores e regentes, fato que impactou sua producdo de maneira consistente, pois, para além de
escrever para programas como “Quando 0s maestros se encontram”, produziu obras dedicadas
a muitos desses grandes artistas como o “Concertino para violdo e orquestra” de 1953 dedicado
a Garoto (1915-1955) ou a “Fantasia brasileira n® 4” que estreou em 1954, tendo o trombonista
Waldemar Moura como solista, a “Suite da danca popular brasileira” para piano ¢ violdo
elétrico dedicada a Laurindo de Almeida (1917-1995) e mesmo a “Suite Retratos” dedicada a
Jacob do Bandolim (1918-1969), gravada em primeira audicdo na Radio Nacional por
Chiquinho do Acordedo (1928-1993) e, posteriormente, em LP por Jacob (Cazes, 1998, p. 123,
126).

Listada no catdlogo de musica erudita de Gnattali (Barbosa; Devos, 1984, p. 81) a
“Suite Retratos” foi langada em 1964 pela CBS em LP com o seguinte titulo: Retratos: Jacob

e seu bandolim com Radameés Gnattali e orquestra, na contracapa do LP, consta o seguinte:

RETRATOS

Face A

Concerto para bandolim, orquestra de cordas, violdo e cavaquinho
Primeiro, para bandolim, do autor. Dedicado a

Jacob Bittencourt. Composto em 1957/58.

1° movimento: Pixinguinha - choro [sic]

2° movimento: Ernesto Nazareth - valsa

3° movimento: Anacleto de Medeiros - schottisch

4° movimento: Chiquinha Gonzaga - corta-jaca

Autor, orquestrador e regente: RADAMES GNATTALI (Gnattali, 1964, n.p.)

Consta ainda, em texto de Lucio Rangel (1914-1979), o seguinte:

Na suite [sic], os retratos sao padrdes de originalidade e, a0 mesmo tempo, dao idéia
[sic] perfeita de quatro grandes musicos que sdo Pixinguinha, Anacleto de Medeiros,
Ernesto Nazareth e Chiquinha Gonzaga. Ndo direi que Radamés dignificou esses
masicos ja dignissimos; compreendeu, que é melhor. E criou, ndo & la maniére de,
mas na maneira de Radamés. E ouvimos um Carinhoso, um Corta-Jaca, uma
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Expansiva sem uma nota do Carinhoso, do Corta Jaca e de Expansiva. Milagre de
transposicéo através de um temperamento (Rangel, 1964)
Sobre a referéncia usada para o terceiro movimento, Henrique Cazes apresenta que
“o terceiro movimento homenageia Anacleto de Medeiros com uma schottisch, género no qual
Anacleto foi insuperavel, a partir do tema de ‘Trés Estrelinhas’” (Cazes, 1998, p. 123).
Ainda sobre referéncias usadas por Gnattali no processo composicional da “Suite”,
Rangel afirma, na contracapa do supracitado LP, que “na parte escrita de Jacob, o solista
encontrou-se a si mesmo: Radamés captou todos os maneirismos, as nuances, 0 jeito, 0
temperamento de Jacob. N&o precisaria o bandolinista acrescentar nada - estava inteiro de corpo
presente” (Rangel, 1964).
Todavia, Gnattali nega a afirmacdo de Rangel em entrevista concedida a Herminio

Bello de Carvalho, em O Pasquim de maio de 77, da qual se destaca o seguinte trecho:

Mas Herminio [sic]retrucou:

N&o, na época vocé me contou que levou para a masica todos os - maneirismos do
Jacob.

E Radamés, ja perdendo a paciéncia:

N&o levei droga nenhuma, rapaz. Escrevi aquilo como o retrato do Pixinguinha,
Nazareth, Anacleto e Chiquinha Gonzaga. (Cazes, 1998, p. 127).

A respeito da estreita relagdo da “Suite” com o choro, h& que se observar que a
descricdo de cada um de seus movimentos, na supracitada contracapa, nomeia-os, do primeiro
ao quarto, com 0s seguintes subtitulos: choro, valsa, schottisch e corta-jaca. A principio, a
palavra ‘choro’ como subtitulo do primeiro movimento faz alusdo a uma forma musical, ou
seja, uma obra em trés partes executadas a maneira de um rondé (A-B-A-C-A), forma herdada
da polca e comum a grande parte da literatura do género.

O ponto de vista formal e estético fixou-se na polca de feitio nacional, em andamento
rapido desde que ndo se uzassem [sic] retengdes de movimento. O modelo estava no
Apanhei-te, cavaquinho, (1915) "polca muito propria para serenatas”.

Como, porém, o assunto continuou controvertido, escreveu Nazareth um chéro [sic]
auténtico a que deu o nome de “Cavaquinho, porque choras” (Siqueira, 1969, p. 144).

Em seguida, a variada descricdo dos demais subtitulos remete a uma pratica que
deu origem ao choro no Rio de Janeiro por volta de 1870: a absor¢do de dancas vindas da
Europa ao repertorio de grupos instrumentais caracteristicos, a principio flauta, dois violdes e

cavaquinho (Siqueira, 1969, p. 144).
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Por volta de 1870 - ano em que, morto o Marechal Solano Lopes, termina a Guerra do
Paraguai, surge, no Rio de Janeiro, o choro, - em seu inicio ndo propriamente um
género de musica, mas a designagdo de um conjunto instrumental, e logo um jeito
brasileiro de se tocar os géneros dancantes europeus em voga, nessa época (valsas,
polcas, xotes, mazurcas e quadrilhas) (Vasconcelos, 1984, p. 17).

Interessante ainda colocar que tanto os homenageados quanto o compositor da
“Suite” sdo tidos como importantes personagens da histéria e da evolucdo do choro,
Vasconcelos (1984) inclui Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth na primeira geragdo de
chordes, Anacleto de Medeiros na segunda, Pixinguinha na terceira, e Radamés Gnattali na
quarta geracdo: “foi certamente Radamés Gnattali o primeiro a buscar novos caminhos para o
choro, sem diluicdo, entretanto, de sua alma brasileira. (Alias, justamente Alma Brasileira

denomina-se um choro de Radamés)” (Vasconcelos, 1984, p. 30).

1.2 “A LA MANIERE DE”

Quando Lucio Rangel cita o termo “a la maniéere de”, no texto da contracapa do LP
de 1964, ele faz referéncia a uma obra musical que une ideias de dois ou mais compositores e
que conta com expressivo numero de exemplares no contexto da musica ocidental.

O compositor francés Vincent d'Indy (1851-1931), por exemplo, compds a
“Schumanniana”, o italiano Alfredo Casella (1883-1947) compds a “Scarlatiana” e a
“Paganiniana”, além de uma série de “a la maniére de” nas quais homenageou R. Wagner
(1813-1883), G. Fauré (1845-1924), J. Brahms (1833-1897), C. Debussy (1862-1918), R.
Strauss (1864-1949), César Franck (1822-1890), e M. Ravel (1875-1937) que, por sua vez,
escreveu “a la maniére de” E. Chabrier (1841-1894) e A. Borodin (1833-1887), além de “Le
tombeau de Couperin”; Debussy compds “Hommage a Rameau” e “Hommage a Haydn”.

Dentre as obras citadas, pode-se observar interacGes tematicas e estilisticas. Em “a
la maniére de Chabrier”, por exemplo, Ravel “trata” um tema da opera “Fausto”, de C. Gounod
(1818-1893), a maneira de Chabrier, donde se pode concluir que a forma de intersec¢do de
ideias musicais nesse tipo de obra pode variar. Em “Retratos”, as interacfes acontecem em
grande parte nas relagdes entre os materiais tematicos das pecas roteiro e seus movimentos

correspondentes.
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1.3 VERSOES DA “SUITE RETRATOS”

No Brasil da década de 1970, com a censura atuando intensamente sobre a letra da
cangdo popular, a musica instrumental, em especial o choro, toma grande félego (Barbosa;
Devos, 1984, p. 67), de maneira que, a partir de 1978, a “Suite Retratos” ganha uma série de
novas versdes do proprio compositor, além de versdes de outros artistas como a de 1988, feita
por Rafael Rabello (Violao) e Chiquinho do Acordeéo, lancada em CD em 1991.

Em 1979, Radamés Gnattali produziu uma versdo de “Retratos” para bandolim,
cavaquinho, dois violGes, viol&o 7 cordas e pandeiro, a pedido do bandolinista Joel Nascimento,
apresentada posteriormente pela Camerata Carioca no Instituto Brasileiro de Administragio
Municipal (IBAM) do Rio de Janeiro. Presentes na apresentacdo em 1980, estavam 0s
violonistas que compunham o Duo Assad, Sérgio e Odair que, na época, iniciavam carreira
internacional; a pedido deles, Gnattali escreveu outro arranjo da “Suite”, para dois violdes.

Produzidas pelo proprio compositor, ha também versdes para quinteto (contrabaixo,
piano, acordeon, guitarra elétrica e bateria) e para Camerata Carioca (bandolim, cavaquinho,
dois violGes, violdo 7 cordas e pandeiro) metalofone e cordas, ambos de 1981; e para trés
violBes; piano e orquestra (Radamés Gnatalli, 2018a). Segundo Cazes (1998, p. 127-128), ha,
ainda, uma versao para orquestra sem solista que Gnattali produziu a pedido de seu sobrinho,
Roberto Gnattali.

Se, por um lado, o sucesso e o interesse causado pela “Suite” parecem ter sido
motivo para um ndmero tao expressivo de versdes escritas pelo proprio compositor, por outro,
ndo € incomum na sua obra a reincidéncia teméatica ou mesmo a producao de varias versdes
para uma mesma peca. Podem ser citadas, dentre outros exemplos, as diversas versfes para
“Carinhoso”, de Pixinguinha, que constam em seu catalogo de arranjos: para Camerata Carioca
com piano, timpanos, bells e orquestra de cordas; para piano e pequena orquestra; para piano
duo; para piano com acompanhamento de bateria e instrumentos de ritmo; e para o Quinteto
Radamés Gnattali, além das autorais, como “Carinhosa”, valsa para piano solo escrita sobre
"Carinhoso", e o primeiro movimento da “Suite Retratos”. Podem ser citadas também as
versoes de Gnattali para o seu choro “Alma brasileira”: a primeira, de 1930, para piano; a
segunda, para piano e orquestra de cordas, de 1935; e a terceira para Camerata Carioca e piano;
além do “Divertimento para seis instrumentos”, de 1974, transcrito do “Trio para piano,

contrabaixo e bateria”, de 1966 (Radamés Gnattali, 2018b).
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1.4 CONTEXTUALIZACAO HISTORICO-MUSICOLOGICA

O “lugar composicional” de Radamés Gnattali na “Suite Retratos” ¢ bastante
particular, pois, para aléem de sua formac&o e atuacdo como compositor e intérprete de musica
de concerto, ele foi formado e formador no cenario musical em que figuraram Chiquinha
Gonzaga, Ernesto Nazareth, Anacleto de Medeiros e Pixinguinha, ou seja, 0 Rio de Janeiro no
recorte histdrico que vai de 1847, ano de nascimento de Chiquinha Gonzaga, até 1988, ano de

morte de Gnattali, portanto 141 anos.

1.5 INTERAGOES BIOGRAFICAS ENTRE OS COMPOSITORES
(Todos os dados biogréaficos ndo referenciados nesta secdo constam nas simulas biograficas do

apéndice da dissertacao)

Com o intuito de clarificar as relacGes historico-musicais entre 0s compositores
tomados como personagens da historia da “Suite Retratos” e promover um maior entendimento
das relagdes de influéncias matuas entre eles e seus contextos, segue uma breve pesquisa sobre
as interagdes entre Gnattali e os retratados na “Suite”, recortada pelas consequéncias sociais,
econémicas e culturais das principais transformacdes politicas do recorte historico supracitado.

Esse recorte comeca no Segundo Reinado, quando aconteceram, dentre outros fatos
de relevancia politica, a Abolicdo do Tréfico de Escravos, a Lei dos Sexagenarios, a Guerra do
Paraguai e a Abolicdo da Escravatura pela Lei Aurea.

Naquele contexto, mais especificamente em 1847, nasce Chiquinha Gonzaga, filha
de pai militar e méde pobre, mestica e solteira (Diniz, 1999, p. 19), vindo a se casar dezesseis
anos mais tarde, em 1863, ano de nascimento de Ernesto Nazareth, filho de um despachante
aduaneiro e de uma dona de casa e pianista amadora (Almeida, 2012). Ja Anacleto de Medeiros
nasce em 1866, em Paquetd, filho de uma escravizada liberta.

Em 1877, 14 anos depois, Nazareth compde sua primeira musica: a polca-lundu
“Vocé bem sabe”, e Gonzaga torna-se compositora de sucesso ao editar sua polca “Atraente”
que, segundo anuncio do Jornal do Commercio [sic] de 7 de fevereiro daquele ano, “foi feita
durante um choro em casa do compositor, professor e maestro Henrique Alves de Mesquita”
(Diniz, 1999, p. 94) que, além de ter sido professor de Anacleto de Medeiros no Imperial
Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro, foi homenageado por Nazareth com o tango
“Mesquitinha”, editado em 1914 (Siqueira, 1969, p. 81).
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Em 1889, ano da Proclamagdo da Republica, Gonzaga promove concerto no Teatro
Séo Pedro de Alcantara, dedicado a Carlos Gomes, admirador de Medeiros, e, em 1893, na
Revolta da Armada, recebe ordem de prisdo por escrever uma canconeta irreverente ao governo
de Floriano Peixoto. Medeiros, ao contrario, escreve e dedica o dobrado ‘“Fantasia 28 de
fevereiro” a vitoria dos florianistas sobre a Marinha revoltosa ao fim do conflito em 1894.

As célebres “Corta Jaca” de Gonzaga e “Yara” de Medeiros sdao de 1895. O ano de
1896 marca o inicio do trabalho de Medeiros com a Banda do Corpo de Bombeiros, que contara
em seu elenco com instrumentistas como Irineu de Almeida e Antdnio Maria Passos.

Irineu de Almeida ou Irineu Batina, compositor, toca oficleide, bombardino e
trombone (Marcondes, 1977, p. 18) e torna-se, depois, professor de Pixinguinha, que nasce em
1897 (Cabral, 1997, p. 24).

No periodo que se segue, mais especificamente entre 1902 e 1909, Gonzaga se
dedica a uma temporada em Portugal, enquanto isso, no Brasil, 0 inicio da era das gravacdes e
a reurbanizacdo do Rio de Janeiro por Pereira Passos sdo acontecimentos marcantes da vida
social, politica e cultural da populacdo e Medeiros dedica tanto sua polca “Cabeca de Porco”
ao cortico de mesmo nome, derrubado para a abertura de um tunel (Diniz, 2007, p. 30), quanto
seu dobrado “Avenida”, a inauguracao da Avenida Central (atual Avenida Rio Branco) em 1905
(Diniz, 2007, p. 34).

Em 1902, a Banda do Corpo de Bombeiros, sob direcdo de Medeiros, grava, pela
Casa Edison, “Esta chumbado™, de Nazareth, e, em 1906, em Porto Alegre, nasce Radamés
Gnattali, filho de imigrantes italianos operarios, sendo seu pai marceneiro de profissao e musico
amador e sua mae dona de casa e pianista amadora.

Em 1907, Medeiros participa da fundacdo do Rancho “Ameno Reseda”, o mais
famoso rancho da histéria do carnaval carioca, ao qual Nazareth dedicara polca homonima em
1913.

Deve ter sido no ano de 1873 que, pela primeira vez, um rancho desfilou no carnaval
do Rio de Janeiro. Antes, j& existiam, na cidade, ranchos, mas restritos aos festejos
natalinos, saindo no dia 6 de janeiro: um grupo de homens e mulheres representando
pastores e pastoras que se dirigem a Belém e, pelo caminho, cantam e pedem agasalho
nas casas das familias.

Mas o baiano Hil&rio Jovino Ferreira, ao transferir-se para o Rio de Janeiro, [...]
resolveu fundar, [...] seu proprio rancho, o Rei de Ouros, mas com uma novidade que
ja conhecia da Bahia: o rancho sairia, ndo no dia 6 de janeiro, mas em pleno carnaval.
O sucesso foi tdo grande que, logo, outros ranchos carnavalescos comegaram a surgir:
[...] E, a 17 de fevereiro de 1907, apds um piquenique realizado na llha de Paquets,
era fundado, [...], o mais famoso rancho da histéria do carnaval carioca: 0 Ameno
Reseda [...] (Vasconcelos, 1977, p. 14-15).
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Naquele mesmo ano, Medeiros falece no dia 14 de agosto (Diniz, 2007, p. 114).

Entre 1909 e 1912, Gonzaga, j& de volta ao Brasil, grava sua polca “Passos no
choro”, pela Casa Edison, dedicada ao flautista Anténio Maria Passos, integrante ha mais de
dez anos da Banda do Corpo de Bombeiros e que, na época, tocava também na Orquestra do
Teatro Rio Branco.

Ocorre que, em 1911, aos 14 anos de idade, Pixinguinha estreia como instrumentista
de orquestra ao ser chamado para substituir Antonio Maria Passos, adoentado na ocasido
(Cabral, 1997, p. 29-30).

Em 1912, Nazareth grava, também pela Casa Edison, dois discos de 78 rotacGes
(Almeida, 2012); em 1922, a convite de Luciano Gallet, toca em concerto no Instituto Nacional
de Musica do Rio de Janeiro, sob protestos de setores da elite cultural da época; dois anos
depois, em 1924, Gnattali, ja formado em piano na classe do professor Guilherme Fontainha,
faz também recital no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, onde passa temporada e
ouve Nazareth tocar na Casa Stephen (Almeida, 2012).

Gnattali, em depoimento, afirma ter tocado varias vezes para Nazareth: “Toquei
varias vezes pra ele. [...] Ele odiava que dangassem a musica dele, tinha pavor, achava que sua
masica nao era feita pra dancar. [...] Um excelente pianista, muito bom, pianeiro nada” (Didier,
1996, p. 76).

Sobre a especial distingdo entre os termos “pianista” e “pianeiro”, Didier (1996)

afirma que os pianeiros,

tinham inventado um jeito novo de se tocar musica brasileira. Usavam o pedal do
piano para dar ritmo, a batucar com o pé. A mdo esquerda fazia primeiro o baixo, no
tempo, e, depois, 0 acorde na regido média, deixando livre a mao direita para o0s
desenhos e improvisos (Didier, 1996, p. 16).

Ainda em 1924, Pixinguinha, apos temporada em Paris com os “Oito Batutas”,
escreve musica para teatro, género que ja havia imortalizado Gonzaga, a “Offenbach de saias”,
e pelo qual passara também Gnattali ao escrever a opereta “Marquesa de Santos” em 1932. Em
1925, ano em que a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT), fundada por Gonzaga, a
homenageia, Gnattali oferece recital de piano no Conservatério Dramatico e Musical de Séo
Paulo, assim como Nazareth em 1926, antes de sua turné pelo Estado de Séo Paulo.

Em 1928, Pixinguinha grava “Carinhoso” e, em 1929, trabalha na gravadora Victor
ao lado do baterista Luciano Perrone, um dos grandes parceiros musicais de Gnattali ao longo

de toda a sua carreira. Naquele mesmo ano, Gnattali atua na Radio Clube do Brasil: ja é tempo
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de declinio do oficio de animador de fitas de cinema com a chegada das fitas sonorizadas ao
Brasil; anuncia-se a Era Vargas, consolidando a Era do Radio; e Nazareth toca na Radio
Mayrink Veiga, na qual trabalhara Pixinguinha em 1937.

No ano de 1933, Pixinguinha estuda no Instituto Nacional de Musica do Rio de
Janeiro, que, na época, tinha como diretor Guilherme Fontainha, ex-professor de Gnattali
(Cabral, 1997, p. 140); ainda nesse ano, Gnatttali escreve sua primeira trilha musical para
cinema (Didier, 1996, p. 12), coisa que Pixinguinha fara no inicio da década de 1960.

Em 1934, ano em que Pixinguinha € fiscal do Servigco de Limpeza Urbana do Rio
de Janeiro, Nazareth falece no dia 4 de fevereiro. Levado por um amigo e funcionario do IML,
Pixinguinha reconhece o corpo de Nazareth em decomposi¢édo, encontrado num riacho proximo
a Col6nia de Psicopatas Juliano Moreira em Jacarepagua (Cabral, 1997, p. 142).

Em 1935, falece Chiquinha Gonzaga e, a partir de entdo, Gnattali e Pixinguinha,
para além de suas atuacdes como compositores e intérpretes na industria fonografica, seguem
como grandes nomes do arranjo para musica popular no radio, trabalhando ambos na Radio
Transmissora da RCA Victor, em 1937, e na Radio Nacional, em 1945, fim do primeiro
mandato de Getulio Vargas. Suas interacdes incluem por exemplo o fato de Pixinguinha afirmar
em tom de brincadeira que o choro “Tristonho”, de Gnattali, é de sua autoria (Didier, 1996, p.
80) e mesmo o fato de Gnattali ter tocado e dirigido, no concerto em homenagem aos 70 anos
de Pixinguinha no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, 0 primeiro movimento da “Suite
Retratos - Pixinguinha” e “Uma Rosa para Pixinguinha”, de sua autoria.

Pixinguinha viria a falecer em 1973, em plena Ditadura Militar, e Gnattali em 1988,
trés anos apos o fim dela, com a eleicdo de Tancredo Neves para a presidéncia, cargo assumido
por José Sarney em 1985, num Brasil cuja capital j4 ndo é mais o Rio de Janeiro e sim Brasilia,
desde o Governo Juscelino Kubitschek.

Encerram-se, assim, as atuacOes de trés pianistas: Chiquinha Gonzaga, Ernesto
Nazareth e Radamés Gnattali. Os dois ultimos com carreiras de concertistas frustradas por
condicBes socioecondémicas, mas sublimadas por suas atuagbes como compositores; ou, em
outro recorte, de trés musicos que, apesar de suas relevancias artisticas, por forca das
circunstancias, foram, em algum momento, levados a trabalhar em oficios extramusicais em
instituicdes publicas: Nazareth como terceiro escriturario no Tesouro Nacional em 1907
(Almeida, 2012), Anacleto de Medeiros na Imprensa Nacional em 1884, e Pixinguinha como
fiscal no Servigo de Limpeza Urbana e escriturario da Secretaria de Viagdo e Obras Publicas
do Rio de Janeiro. Enfim, trata-se de cinco personagens, compositores que, apesar de terem

atuado no mesmo cenario, s6 puderam se reunir como “time dos sonhos” na “Suite Retratos”.
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1.6 SOBRE A “JAZZIFICACAO” NA OBRA DE RADAMES GNATTALI

Nas palavras do proprio Gnattali: “Jazz € a musica popular mais evoluida do mundo
e é claro que me influenciou, [...] Aprendi a escrever musica popular também ouvindo jazz,
uma masica americana” (Didier, 1996, p. 70).

Historicamente, a influéncia musical norte-americana comega a se acentuar no
Brasil, principalmente em musica popular, a partir do desenvolvimento das induastrias
fonogréfica e radiofénica na primeira metade do século XX, além dos intercambios entre
musicos dos dois paises.

Muitas das radios e gravadoras atuantes em territdrio brasileiro a partir de entdo sdo
filiais de empresas vindas dos Estados Unidos; na Victor, por exemplo, Radamés Gnattali, ao
trabalhar como arranjador, recebe encomendas de arranjos a maneira americana (Didier, 1996),
0 que vem a impactar sua escrita musical na relacdo com elementos musicais caracteristicos da
linguagem do jazz.

Em seu Ensaio sobre a musica brasileira, Mério de Andrade, ao falar de ambiéncia
harmonica, afirma que, em certos casos, ela pode se tornar caracteristica (Andrade, 1972, p.
49), o que poderia justificar, por exemplo, a afirmacdo feita em artigo publicado no Estado de
S&o Paulo em 12 de fevereiro de 1939, no qual o autor fala sobre a participacdo de Gnattali

como compositor na Feira Mundial de Nova York:

Ha que falar tambem [sic] de um compositor novo, mal conhecido dos paulistas, o
gaucho [sic] Radamés Gnattali. Tem uma habilidade extraordinaria [sic] para manejar
o conjunto orchestral, [sic] que faz soar com riqueza e estranho brilho. E certo que
"jazzifica" um pouco demais para 0 meu gosto defensivamente nacional, mas apesar
de sua mocidade, ja domina a orchestra [sic] como raros entre néds. E a nossa maior
promessa do momento (Andrade, 1963, p. 286).

Carlos Almada (2012, p. 14) também afirma que “a harmonia € um fator de enorme
importancia na caracterizacao estilistica [sic]” (Almada, 2012, p. 14) e completa “a escolha
por triades ou tétrades para harmonizagOes €, quase sempre, apenas uma questdo de maior ou
menor densidade desejada pelo compositor (0 que, na maioria das vezes, esta também associado
ao género musical da pe¢a)” (Almada, 2012, p. 60).

A partir de analises do repertério jazzistico, pode-se observar uma série de
procedimentos padrdes com relacdo a melodia e a harmonia. As harmonizac@es jazzisticas usam

sistematicamente tetracordes sobre todos os graus escalares, normalizando inicialmente o uso
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de sétimas, além de ampliar a sobreposicao de tercas sobre a fundamental até as nonas, décimas-
primeiras e décimas-terceiras alteradas ou ndo. E claro que ha regras para essas sobreposicoes
de tensdes sobre os acordes de cada grau escalar. Almada (2012) afirma que a funcionalidade
dessas tensdes esta ligada a relagéo intervalar que estas tém com as notas da triade (tonica, terca
e quinta).

Desta maneira, quando a tenséo tem relacdo intervalar de meio tom ascendente
(simples ou composto) com as notas da triade, deve ser evitada, com excecdes para alguns
acordes com funcdo dominante, regra que se aplica também na improvisacdo (Almada, 2012,
p. 84-85).

Outra caracteristica marcante das harmonizacGes de jazz é que o conceito de
substituicdo de acordes com notas em comum (como no caso das ténicas, relativas e
antirrelativas, por exemplo) é ampliado inclusive para os acordes de dominante que
compartilhem, mesmo que enarmonicamente, 0 mesmo tritono (sol com sétima e ré bemol com
sétima, por exemplo), além do uso de tons inteiros e escalas diversas (Alfassy, 1980).

Tomando como exemplo do catadlogo de mdsica popular de Gnattali o choro para
piano “Alma Brasileira”, escrito em 1930, pode-se observar que 0 uso de tensdes como sétima,
nona e décima primeira se faz presente nao so nas vozes internas das harmonias, mas também
nos desenhos melddicos; trata-se de melodias que ndo s6 fazem uso das tensdes como
apojaturas, ornamentagdes, bordaduras ou mesmo passagens entre 0s graus consonantes da

harmonia, mas também repousam sobre elas.

Figura 1 — “Alma Brasileira” (compassos 1 a 11)
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Fonte: Gnatalli, 1930.
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Na Figura 1, no trecho inicial em sol maior, compassos 1 a 11, pode-se observar
que, no compasso 2, a melodia (méo direita) repousa na sétima do acorde de l& menor
(subdominante-relativa da tonalidade), ao mesmo tempo, a sétima e a nona se fazem presentes
nas vozes internas do acorde; essa conducéo se repete no compasso 10.

No compasso 3, a melodia repousa sobre a nota si, a 132 do acorde dominante D7
(9) e a nona (mi) esta presente em uma das vozes internas, repetindo-se no compasso 11.

Ja no compasso 5, primeiro tempo, a sétima (nota la) se faz presente no acorde
arpejado de si menor - Bm (dominante-relativa); no segundo tempo ha um acorde de mi maior
com sétima, nona menor (fa bequadro) e quinta abaixada (si bemol) - E7(b5/b9), que funciona
como dominante do segundo grau da tonalidade.

No compasso 8, ultimo tempo, ha um acorde de mi bemol com sétima (ré bemol) e
nona (fa) - Eb7(9) que, por compartilhar o tritono sol - ré bemol (d6 sustenido enarmonizado)
com o acorde de la com sétima, intercambia com ele a funcdo de dominante da dominante da
tonalidade.

Do catalogo de mdsica erudita de Gnattali, tomando como exemplo a parte de
cordas dos compassos iniciais do primeiro movimento da “Suite Retratos” - “Pixinguinha”, em

d6 maior, pode-se observar o seguinte:
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Figura 2 — “Suite Retratos” - | Pixinguinha (compassos 9 e 10/cordas)
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Fonte: Gnattali, 1957/58.

No compasso 10 (nimero de ensaio 1), h& um acorde de dominante substituta - Sub
V, ou seja, no lugar de um acorde de sol com sétima (sol, si, ré, f4), Gnattali escreve um acorde
com mi 3 na voz superior, seguido por si e fa nas vozes intermediarias e ré bemol no baixo, um
conjunto de notas que poderia ser interpretado tanto como sol com sétima, décima-terceira e
quinta abaixada sem a fundamental - G7(b5 13), quanto como ré bemol com sétima (si natural
enarménico de d6 bemol) e nona aumentada - Db7(#9) que, por compartilharem o tritono (si-
fa ou dé bemol-fa), tornam-se intercambiaveis no processo de substituicdo, funcionando como

dominante de dé maior.
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Figura 3 — “Suite Retratos” - | Pixinguinha (compassos 12 a 19/cordas)
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Fonte: Gnattali, 1957/58.

Seguem-se acordes contendo sistematicamente sétimas (la& menor com sétima -

Am?7 - no segundo tempo do compasso 12, ré menor com sétima - Dm7 - no primeiro tempo do

compasso 13), sextas (d6 maior com sexta - C6 - no primeiro tempo do compasso 15, sol menor

com sexta - Gm6 - no segundo tempo do compasso 15), condugdes harmdnicas que, reiteradas

ao longo de todo 0 movimento, caracterizam a escrita.

Considerando a presenca desse tipo de tratamento harménico em uma obra escrita

em 1930 e outra em 1957/58, pode-se concluir que ele se faz presente numa ampla gama da

obra de Gnattali, o que, segundo Didier (1996), foi também influéncia para o que viria a ser a

Bossa Nova, a partir do final da década de 1950.

Custdédio Mesquita, [...] € um dos que comegaram, com Vadico, Valzinho, Garoto,
Alberto Ribeiro, Dick Farney e Radameés-[...] uma mudanc¢a natural e gradual na
harmonia dos sambas e das cangdes, e que fariam a “cabeca” de jovens como Tom
Jobim, Luis Bonfa, Jodo Gilberto, Jodo Donato [...] todos ouviram e foram
influenciados pela misica americana. Foi essa mistura: samba estilizado, orquestra de
cordas e uma harmonia que vinha da musica classica e do jazz (acordes alterados com
sextas, nonas e décimas-primeiras), que serviu de base aos compositores e intérpretes
que criaram, do meio para o final dos 50, ao meio para o final dos 60, a famosa e
internacional bossa nova (Didier, 1996, p. 25).
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2 ANALISES

2.1 METODOLOGIA

2.1.1 Procedimentos e consideragdes de ordem geral

Para que se possa compreender de maneira préatica as relacGes entre o material
musical desenvolvido por Gnattali em cada um dos movimentos da “Suite” e suas obras roteiro,
a ordem de exposi¢do das analises sera sempre da obra roteiro para 0 movimento.

Os termos técnicos de andlise usados tém como fonte os livros: Fundamentos da
Composicao musical, de Arnold Schoenberg (1993) e Harmonia Tonal de S. Kostka e D. Payne
(2007), bem como os conceitos a respeito de periodos e fun¢des formais oriundos do livro
Classical Form: a theory of formal functions for the instrumental music of Haydn, Mozart and
Beethoven, de William Caplin (1998), associados ao estudo da forma do choro, conforme o
artigo Periodo, sentenca ou hibridos? Aplicacdes da teoria das fungdes formais no estudo da
forma do choro, de Gabriel Ferrdo Moreira e Gabriel H. Bianco Navia (2019).

Em Schoenberg, os modelos teméticos podem ser classificados como ‘sentenca’ ou
‘periodo’, dependendo do momento em que acontece a repeticdo da frase inicial. Na sentenca,
esta frase é repetida imediatamente e, em seguida, inicia-se a conclusdo da sentenca que
“liquida” o material tematico apresentado.

A liquidacdo, uma espécie de desenvolvimento, € um processo que consiste em
eliminar gradualmente os elementos caracteristicos através de processos como aumentagdo ou
reducdo, e costuma pontuar a sentenca com uma cadéncia ou semicadéncia (Schoenberg, 1993,
p. 59).

No periodo, a frase inicial é seguida por formas-motivo contrastantes, formando seu
antecedente; na sequéncia, 0 consequente propde uma especie de repeticdo do antecedente, em
geral separada deste por uma semicadéncia; por fim, uma cadéncia pontua o periodo
(Schoenberg, 1993, p. 51).

Kostka e Payne discorrem sobre periodos triplos nos modelos: dois antecedentes e
um consequente ou um antecedente e dois consequentes. (Kostka; Payne, 2007, p. 123).

William Caplin amplia o estudo dos periodos através da teoria das fungdes formais,
classificando cada parte da estrutura destes segundo sua funcgdo dentro do contexto geral do

discurso. Essas fungdes sdo chamadas de apresentagdo, continuagéo e cadencial.
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A apresentacdo é formada pelo segmento inicial, chamado por Caplin de ideia
bésica (i.b), seguido por uma ideia contrastante (i.c), e tem funcéo inicial. A continuacdo vem
apos a apresentacdo e trata 0 material inicial com fragmentacéo melddica, aceleracdo do ritmo
harmonico e aumento da atividade ritmica e melddica (liquidacéo). O cadencial é semelhante a
continuacdo em relagdo as tendéncias a liquidacdo, mas apresenta maior forga conclusiva
caracterizada pelas progressdes harmonicas direcionando a cadéncia final.

A partir disso, 0 modelo tematico proposto por Caplin seria 0 periodo composto,
uma estrutura tematica formada por antecedente (ideia basica + ideia contrastante +
continuacdo) e consequente (ideia basica + ideia contrastante + cadencial), separados por uma
semicadéncia e pontuados por uma cadéncia final (Caplin, 1998 apud Moreira; Navia, 2019).

O artigo de Moreira e Navia propde ampliacdo das possibilidades de organizacéo
tematica do periodo composto de Caplin, de maneira a abracar a analise formal do choro, mais
especificamente através da adocao dos seguintes modelos:

O periodo composto no qual a ideia basica é seguida pela sua repeticdo, de maneira
semelhante a organizacdo da sentenca em Schoenberg; o hibrido composto em que a primeira
parte do consequente apresenta uma continuacdo, ou seja, material tematico novo ao invés da
recapitulacdo da fungdo inicial do antecedente; o hibrido composto no qual o antecedente tem
duas apresentacGes com ideia basica + ideia contrastante (apresentacdo composta) ao invés de
apresentacdo e continuagdo; e o Antecedente composto + 0 consequente composto -
continuacgdo, ou seja, um periodo em que o consequente é dividido em duas partes no seu
segmento de apresentacdo, sendo a primeira a recapitulacdo da ideia basica do antecedente e a
segunda uma continuacdo (material novo).

Dando sequéncia a enumeracdo metodoldgica dos procedimentos, vale destacar que:
a) Nas edicGes analisadas, os acordes aparecem cifrados, com cifras em padrGes de
uso variados, mas, nos textos das analises, serdo padronizadas, conforme o
Dicionario de acordes cifrados de A. Chediak (1984); os acordes eventualmente
também s&o descritos no texto.
b) Sobre a funcionalidade dos acordes, os termos usados sdo 0s que constam no
livro Harmonia Funcional, de H. J. Koellreuter (1986), também em Harmonia
Funcional, de Carlos Almada (2012), bem como em Harmonic Practice in tonal
music, de R. Gauldin (1997).

c) As versdes usadas para analise sdo trés. Na primeira, de 1957/58, para bandolim,

cavaquinho, violdo, pandeiro, violinos 1 e 2, violas, cellos e contrabaixos,

chamada aqui de versdo 1, as fontes de consulta sdo duas coOpias, uma com
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editoracdao de Edson Lopes (Acervo do Conservatorio Dramatico e Musical “Dr.
Carlos de Campos”, Tatui, SP) e outra manuscrita com grafia semelhante a de
Gnattali, que consta como numero 118 do acervo da Orquestra Sinfonica
Municipal de Campinas; na segunda, de 1979, para bandolim, cavaquinho, dois
violdes, violdo 7 cordas e pandeiro, chamada aqui de verséo 2, a fonte de
consulta € uma cépia editorada citada em catadlogos/musica de concerto do site
oficial de Radamés Gnattali (2018c¢); e, na terceira, de 1981, para dois violGes,
chamada aqui de verséo 3, as fontes de consulta sdo duas copias, uma editorada
pela Editions Henry Lemoine - Paris e outra manuscrita com grafia semelhante
a de Gnattali, como a versdo 1, também citada em catalogos/musica de concerto
do site de Radamés Gnattali (2018c). Gnattali usa as mesmas tonalidades em
todas as versoes.

d) Especialmente na versdo 3, mas também muito rapidamente na versdo 1, as
copias usadas guardam diferencas com relacdo a harmonia, a melodia, as
anotacfes de agogica e mesmo as mudancas de férmula de compasso em
algumas passagens. Nesses casos, 0 procedimento tomado para analise na
comparacao das versdes sera aquele que consta na versao manuscrita com grafia
de Gnattali.

Essa opcdo parece ser a mais acertada, uma vez que o foco aqui € a escrita do
compositor nos processos de transposicdo/recriacdo de uma peca para contextos instrumentais
diversos do original. Contudo, é importante ainda mencionar que, na versao 3, para dois violdes,
a cOpia manuscrita tem passagens com realizacdo sugerida e cifras harménicas, o que, na
pratica, deixa espaco para a participacdo do intérprete na elaboracdo do resultado final na
execucao.

Neste sentido, conforme citado anteriormente, ha uma versdo da “Suite” para trés
violdes, dedicada e gravada pelo Trio Opus 12, da capital paulista, composto por Paulo Porto
Alegre, Edelton Gloeden e Daniel Murray. No encarte do CD Retratos de Radamés no qual
consta tal gravacdo, h4 uma foto da capa da copia manuscrita por Gnattali e, nesta foto, a
seguinte frase: ““[...] Paulo, Pode (sic) mexer a (sic) vontade/Radameés [...]”” (NUcleo Hespérides,
c2002).

Por fim, consta em entrevista ao violonista Paulo Porto Alegre, transcrita no
apéndice da dissertacdo de mestrado de Antonino José Coutinho, Retratos para trés violdes, de

Radameés Gnattali: um arranjo a ser (re)construido, de 2010, o seguinte:
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Entrevistador: Vocé possui 0 manuscrito de Radamés Gnattali do arranjo de Retratos
para dois violdes?

Examinando a primeira pagina, Unica disponivel no catdlogo do site
www.radamesgnattali.com.br, ela parece ser diferente da versdo publicada na Henry
Lemoine.

Entrevistado: Infelizmente ndo tenho este manuscrito. Acho que a pergunta deve ser
feita mesmo ao Sérgio (Assad), que poderéa Ihe dar a resposta definitiva. O que sei (ou
acho que sei) é que o “Pixinguinha” € inteiro do Sérgio e que o resto da “Suite” € do
Radamés. Realmente ¢ notdria a diferenga entre eles: o “Pixinguinha” tem todo o
violonismo virtuoso dos Assad. E como a diferenca entre as 4 primeiras pecas da Suite
Popular Brasileira do Villa e o tltimo movimento (o Chorinho) que foi acrescentado
muito tempo depois.

N&o consigo senti-la como fazendo parte da mesma obra. Mas o Radamés gostava
disso (Coutinho, 2010, p. 293).

Colocadas essas questdes, parece fazer sentido considerar a abertura a participacdo
de intérpretes na elaboracdo do resultado final de versdes para pecas de sua autoria, uma
caracteristica de Gnattali nesses processos de transcrigao/recriacéo.
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3 PRIMEIRO MOVIMENTO - “PIXINGUINHA” - CHORO

O Choro [sic] € o género mais evoluido da musica
brasileira. Existem milhGes de choros, mas os bons mesmo
sdo os do Pixinguinha. Bons por estar muito mais
elaborados? Nao, é porque ele é um sujeito genial, criou
aquelas musicas e aquilo é o Choro [sic] e acabou.

Radamés Gnattali

3.1 “CARINHOSO”

O prdprio autor era controverso em precisar a data de composic¢do deste choro. Num
depoimento, afirmou té-lo composto entre 1916 e 1917 e, em outro, entre 1923 e 1924, o fato é
que ele foi gravado pela primeira vez somente em 1928 com a Orquestra Tipica Pixinguinha-
Donga pela Parlophon (Cabral, 1997).

Segundo Cabral (1997, p. 122), “Pixinguinha deixou-0 guardado na gaveta, porque

n&o se atrevia a tocar, e muito menos a gravar um choro com duas partes apenas”.

3.1.1 Instrumentacéo

Variavel, partindo do pressuposto de que haja um solista tocando/cantando a linha
melddica superior, cavaquinho e violdo tocando a harmonia cifrada em bloco, instrumento
executando a linha em clave de fa e pandeiro.

Baptista Siqueira, ao tratar das origens do choro carioca, afirma que “esse conjunto
tipico dos cariocas, teve, inicialmente, pela orientacdo de Callado, a seguinte organizacédo
pioneira: uma flauta, um cavaquinho e dois violdes” (Siqueira, 1969, p. 138).

Henrique Cazes complementa: “[...] o violdo, juntamente com o cavaquinho,
formou uma base ritmico-harménica que recebia os solistas: flauta, clarinete e outros; e os
contrapontistas, inicialmente bombardino, trombone ¢ [...] o oficleide” (Cazes, 1998, p. 47),
estes Ultimos instrumentos graves com leitura em clave de fa.

A edicéo utilizada neste trabalho inclui uma linha de baixo sugerida e os desenhos
melodicos em contracanto com a melodia principal, tanto dos compassos 7 a 14, quanto do
compasso 47 até o fim, que parecem ser uma releitura da tradicdo contrapontistica desses

instrumentos, funcdo assumida posteriormente pelo violdo de sete cordas ou mesmo pelo
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saxofone. Esses contracantos especificos estdo presentes na gravagdo de 1928, da qual participa
Pixinguinha e, por isso, sdo tomados como material estrutural a ser citado na analise.

Mario de Andrade refere-se a presenca do pandeiro num regional carioca em 1929,
em dois verbetes de seu Dicionario Musical Brasileiro (Andrade, 1989), e Cazes, em Choro:
Do quintal ao Municipal, de 1998, afirma o seguinte: “Hoje em dia ndo se imagina o Choro
(sic) sem um pandeiro, mas o advento da percusséo no género foi algo que levou em torno de
cinguenta anos para acontecer” (Cazes, 1998, p. 79).

Parece ser possivel concluir que o uso do pandeiro na literatura de choro é variavel

e, em muitos casos, prescinde da existéncia de partes pré-escritas, fazendo uso de convencdes.

3.1.2 Anélise musical

A introducdo, em 5 compassos, construida sobre material tematico derivado dos
temas A e de transicdo, ndo estd na gravacdo de 1928; ela aparece na gravacao de 1937, que
conta com a interpretacdo de Orlando Silva e passa a constar em todas as partituras editadas a
partir de entdo (Bessa, 2010, p. 239).

Figura 4 — “Carinhoso” (Compassos 1 a 6 - introdugdo e anacruse do tema A)
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Fonte: Pixinguinha, 1937.

Tema A com segmento inicial (comp. 7 com anacruse), sua repeticdo (comp. 11
com anacruse) e conclusdo de sentenca (de 15 com anacruse a 21). Nessa conclusdo, o
compositor articula as figuragdes semicolcheia-colcheia-semicolcheia, minima pontuada e
colcheia pontuada-semicolcheia e acelera o ritmo harmonico numa sequéncia de acordes de
dominante, conferindo ao trecho caracteristicas semelhantes ao que Caplin atribui a funcéo

cadencial.
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Figura 5 — “Carinhoso” (Compassos 7 a 23)
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Fonte: Pixinguinha, 1937.

Tema de transi¢do em motivo contrastante com A, com segmento inicial (23 com
anacruse), sua repeticdo (27 com anacruse) e “ponte” para B (29-30).

Schoenberg usa o termo “ponte” em duas passagens do seu livro Fundamentos da
composicdo musical. Em tais trechos, o autor refere-se a um segmento musical que atua na
retransi¢do de uma secdo de elaboracdo ou mesmo de um tema secundario para a reexposicao
do tema principal, segmento de carater geralmente anacrdzico e modulatdrio que reconduz para
a tonica.

O pequeno trecho dos compassos 29 e 30 se assemelha a uma ponte nesses termos,
ao reconduzir a harmonia para a tonalidade de f4 maior apds a exposi¢do do tema de transicao

(semicolcheias) em regido harmdnica diversa.
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Figura 6 — “Carinhoso” (Compassos 24 a 29)
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Fonte: Pixinguinha, 1937.

Tema B com segmento inicial (31 a 34), sua repeticdo (35 a 38) e conclusdo de
sentenca (39 com anacruse), articulando seu material teméatico com material derivado do tema
de transicdo. O fato deste tema compartilhar material tematico com o tema A confere a essa
conclusdo um carater de fechamento geral que contribui com a unidade formal da peca. Da
mesma maneira que no tema A, o ritmo harmonico intenso na direcdo da cadéncia final na

conclusdo faz com que o trecho adquira caracteristicas de fung¢éo cadencial.

Figura 7 — “Carinhoso” (Compassos 30 a 48)
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Fonte: Pixinguinha, 1937.
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De maneira geral, as se¢des de “Carinhoso” e suas organizagdes tematicas se
encaixam de maneira mais justa no modelo de sentenga proposto por Schoenberg, apesar de
algumas de suas partes internas se encaixarem de maneira bastante justa em conceitos da teoria

das func@es formais de Caplin, como nas conclusdes de sentenca dos temas A e B.

3.2 “SUITE RETRATOS” - PRIMEIRO MOVIMENTO - “PIXINGUINHA”

3.2.1 Instrumentacao

Bandolim solista, cavaquinho, violdo, violinos 1 e 2, violas, violoncelo e

contrabaixo.

3.2.2 Anélise Musical
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Figura 8 — “Suite Retratos” - Primeiro movimento - “Pixinguinha” (compassos 1 all)
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Fonte: Gnattali, 1957/58.

Na introducéo desse movimento, escrito so para a orquestra de cordas (violinos 1 e
2, viola, violoncelo e contrabaixo), o0 compositor dispde simetricamente duas frases de cinco
compassos cada. A primeira, em desenho melddico ascendente construida sobre 0 motivo inicial
do tema A variado ritmicamente (compassos 1 a 5). A segunda, em desenho descendente

compensatorio, se assemelha melodicamente ao comentario que a linha de baixo faz ao final de
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“Carinhoso” (a partir de compasso 47 / Figura 9), enquanto a linha melddica repousa na tonica

sustentada.
Figura9 — “Carinhoso” (Compassos a 43 a 52)
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Fonte: Pixinguinha, 1937.

O tratamento textural dado a essas frases é inicialmente homofdnico,
desembocando num trecho de pedal de dominante, no caso, um acorde de sol maior com sétima,
décima terceira e quinta abaixada sem a fundamental G7(b5 13), sendo a nota pedal justamente
a quinta abaixada - ré bemol - sustentada pelos violoncelos, em contraste com movimento
paralelo de violinos e violas. Duas possibilidades de uso desse acorde foram detalhadas na Introdugéo,
no item “Sobre a jazzificagdo na obra de Radamés Gnattali”. O pontuado das notas em pizzicato do
contrabaixo imita o tipo de intervencdo dos “borddes” do violdo de sete cordas no choro.

A harmonia tem acordes caminhando cromaticamente em paralelo nos cinco
compassos iniciais; nos cincos compassos seguintes, acompanha paralelamente a melodia dos
violinos. No segundo caso (compassos 6 a 9, Figura 8), os acordes mantém uma relacédo entre
si que pode encontrar explicacdo na mecanica dos instrumentos de cordas dedilhadas, como o
violdo e o cavaquinho, nos quais comumente se fixa uma “férma de acorde” ou “pestana” com
0 dedo indicador esquerdo ao comprimir mais de uma corda no “bra¢o” do instrumento (Fernandes,
1978, p. 981) e se caminha com esse “desenho” para cima ou para baixo.

Como aponta Andrade (1972, p. 59), “[...] a transposi¢do de processos € justa e bem
recomendavel [sic]” .

Esse tratamento harménico ja inicialmente aponta para um dos tipos de interacdo
que Radamés explora ao longo da obra. Nesse caso, a conducgéo de vozes nas partes da orquestra
de cordas obedece a regras ditadas pelas condugdes harmonicas tipicas dos instrumentos de
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cordas dedilhadas do choro. E claro que esse tipo de tratamento na orquestra de cordas no
acontece o tempo todo ao longo da pega, ha momentos em que a escrita caminha dentro de
outros padrdes e se contrapde ou se funde com o regional, numa riqueza de texturas e
sonoridades.

Uma breve cadéncia do instrumento solista, o bandolim, conduz ao tema A, no qual

0 motivo inicial se assemelha ritmicamente ao motivo inicial de “Carinhoso” (Figuras 10 e 11).

Figura 10 — motivo inicial em “Carinhoso”
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Figura 11 — motivo inicial do tema A em “Pixinguinha”

__._. I
' 1

#x
ks

Fonte: Gnattali, 1957/58.
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Figura 12 — “Suite Retratos” - Primeiro movimento - “Pixinguinha” / compassos 12 a 25
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Fonte: Gnattali, 1957/58.

O tema A € um periodo composto com 32 compassos, 16 no antecedente e 16 no
consequente, ambos organizados a maneira de uma sentenca na apresentacdo, com uma ideia
basica repetida logo ap6s sua exposi¢cdo: Antecedente — ideia basica de 12 com anacruse a 15,
repetida em 16 com anacruse a 18. Consequente — ideia basica de 28 com anacruse a 31,

repetida em 32 com anacruse a 34 (tema na orguestra de cordas).
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De 19 a 27, temos uma continuacdo na qual o material da apresentagdo é
fragmentado (primeiro tempo de 19, por exemplo), ha aumento da atividade ritmico-melddica
(segundo tempo de 20 e primeiro de 21) e a harmonia caminha na direcdo da dominante da
tonalidade principal em 27, uma semicadéncia.

Essa cadéncia a dominante é precedida por uma sequéncia de trés acordes, que
caminham da dominante preparatéria para o segundo grau - D sr / A7(9), até a dominante da
tonalidade, de maneira cromatica e paralela (26-27), neste caso, o acorde de la bemol com
sétima e nona - Ab7(9) - funciona como substituto de ré maior com sétima - D7 -, pois 0s dois
compartilham o tritono do - fa sustenido (sol bemol enarménico), caminhando para o proximo
acorde (dominante da dominante).

No compasso 14, a linha de violas faz uma “costura” ascendente cromatica da
quinta do acorde de tonica para a terca do acorde de subdominante no compasso 15, que € ainda
acrescida em meio tom pelo si bemol na linha de segundo violino, numa referéncia aos desenhos
meldédicos em contracanto com a melodia solista presentes nos compassos 7 a 14 de

“Carinhoso” (Figura 5).

Figura 13 — “Suite Retratos” - Primeiro movimento - “Pixinguinha” / compassos 26 a 31
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O consequente (28 com anacruse) retoma a ideia basica variando harmonicamente
a sua repeticdo (32 com anacruse) e, a partir de 35, segue-se um trecho cadencial que liquida o

material tematico e a cadéncia para dé maior em 42, finalizando o periodo.

Figura 14 — “Suite Retratos” - Primeiro movimento - “Pixinguinha” / compassos 32 a 44
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Em 42, entra uma transicdo formada por material tematico tanto divergente do

primeiro tema quanto semelhante ao material que faz a ponte entre A e B em Carinhoso, ou

seja, semicolcheias em contraposicao ao tema de notas longas do tema anterior.

Figura 15 — “Suite Retratos” - Primeiro movimento - “Pixinguinha” / compassos 45 a 57
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Nesta se¢éo de transi¢do, as semicolcheias, tanto nos desenhos da linha de violino

1, quanto na linha de bandolim, s&o acompanhadas por acordes num ritmo cadencial rapido que

prepara uma modulagdo. Uma pausa no regional contribui para o clima de suspenséo (44 com

anacruse a 51). Segundo Schoenberg (1993, p. 215), “nas grandes formas, uma passagem

modulatdria pode ser organizada como uma secgdo: a transi¢ao (que conecta o tema principal

com outra ideia estavel contrastante, denominada tema subordinado ou secundério).”

Em 52, com anacruse, entra um tema de transicdo com ideia basica e sua repeticdo

(54 com anacruse a 55), seguido por uma continuacéo/cadencial de 53 com anacruse a 59, que

consiste numa evolucdo melddico harménica que desemboca no tema B (60), em ré maior, a

semelhanca do que acontece nos dois compassos anteriores a secao B em “Carinhoso”.

Ainda segundo Schoenberg:

Quando um tema transicional especial segue-se ao tema principal, ele se veste de uma
caracteristica distinta dos temas precedentes e dos temas subseqlientes. O tema
consiste de um pequeno segmento, no qual as formas-motivo estdo apenas
ligeiramente variadas. Pequenas figuras ritmicas prestam-se, com flexibilidade e
prontiddo, ao processo de modulagdo e liquidacdo. Ap6s o enunciado inicial, a idéia
vem reafirmada, ao menos, com uma repeticdo parcial, apds o que se inicia a
modulacdo. Mudanca fluida de regido e réapida eliminagdo dos elementos
caracteristicos distinguem a transicdo dos temas estdveis que normalmente a
precedem ou a sucedem (Schoenberg, 1993, p. 216).

Figura 16 — “Suite Retratos” - Primeiro movimento - “Pixinguinha” / compassos 58 a 63
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42

O tema B (60), em Radamés, faz clara alusdo ao tema da se¢do B de Carinhoso,
uma nota longa seguida de notas rapidas em movimento descendente.

Figura 17 — “Carinhoso”, entrada do tema B
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Fonte: Pixinguinha, 1937.

Assim como em A, trata-se de um periodo composto de 32 compassos divididos
simetricamente entre antecedente e consequente, uma ideia basica de 4 compassos é repetida
logo ap0s sua exposicdo nos dois casos, da seguinte maneira: Antecedente — ideia basica nos
compassos 60 a 63, repeticao de 64 a 67; Consequente — ideia basica nos compassos 76 a 79,
repeticdo de 80 a 83.



Figura 18 — “Suite Retratos” - Primeiro movimento - “Pixinguinha” / compassos 64 a 77
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Fonte: Gnattali, 1957/58.

No antecedente (compassos 68 a 75), segue uma continuagao.
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Figura 19 — “Suite Retratos” - Primeiro movimento - “Pixinguinha” / compassos 78 a 91
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No consequente (compassos 84 a 91), temos um trecho que, apesar de funcionar
como cadencial do periodo, caminha para a dominante da tonalidade do tema A, retomado em
seguida, o que confere ao segmento uma certa ambiguidade com a funcdo de continuacao.

Segue-se a reexposicdo do tema A.

Figura 20 — “Suite Retratos” - Primeiro movimento - “Pixinguinha” / compassos 116 a 127
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Ap0s a reexposicdo, uma coda de 5 compassos encerra 0 movimento com um trecho
no qual a orquestra de cordas acompanha figura¢es em semicolcheias seguidas por uma Gltima
citacdo do motivo inicial de A no bandolim solista, um esmero formal de Gnattali na direcao
da unidade tematica do movimento.

De forma geral, o material tematico estrutural de “Carinhoso” é formado por temas
A e B, com 16 compassos cada, e um tema de transicdo com 8 compassos. Em Gnattali, os
nimeros de compassos dos temas sdo dobrados numericamente, ou seja, A e B tém 32
compassos cada e a secao de transicao 16.

Para além disso, os temas de Radamés no primeiro movimento da “Suite” guardam
proposital semelhanga com os seus correspondentes no choro de Pixinguinha, por outro lado, a
disposigéo das partes no discurso final distancia “Pixinguinha” de “Carinhoso”, Gnattali dispde
uma forma A-B-A e Pixinguinha, A-B, raz&o pela qual teria deixado a obra “na gaveta” por

anos.

3.3 ANALISE COMPARATIVA ENTRE VERSOES DA “SUITE RETRATOS”

3.3.1 Primeiro movimento - “Pixinguinha”

Nas introdugdes das trés versdes, Gnattali mantém a integridade da melodia da voz mais
aguda, mas varia as vozes internas e inferiores em homofonia com esta, estas Gltimas caminham
inicialmente em movimento ascendente paralelo a melodia da voz superior nos 3 primeiros
compassos, fazendo movimento compensatério quando a voz superior ascende até o topo

melddico da primeira frase.



47

Figura 21 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha”,
versdes 1, 2 e 3 (Compassos 1 a 5)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

O uso desses acordes em bloco, que diferem nas trés versdes, aponta para uma
intencdo de “efeito” em contraposi¢do a uma harmonizacdo nos moldes de conducdo de
harmonia tradicional, ou seja, parecem nao manter uma relacéo funcional tonal entre si.

Nesse sentido, a escrita de Gnattali nesse trecho parece dialogar com o que Almada

(2012, p. 76) afirma ao tratar de rearmonizagao:
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Para um muasico mais experiente ndo existe nenhuma dificuldade no encadeamento de
acordes desprovidos de quaisquer relagdes de funcionalidade mutua, acordes
escolhidos apenas por sua sonoridade individual. Na realidade, busca-se justamente,
neste tipo de rearmonizacéo, chocar o ouvinte com o conflito entre uma melodia onde
as fungBes harmonicas sdo claramente sugeridas e uma harmonia exdrixula, sem
nenhum significado tonal. Se comparassemos uma harmonizagdo funcionalmente
clara e bem delimitada por cadéncias com um texto cujo conteido se evidenciasse de
maneira consistente e inequivoca, a rearmonizacdo desfuncionalizada seria, por
analogia, apenas um amontoado de palavras belas e/ou sonoras (mas também podendo
ser totalmente inadequadas para 0 momento) sem relacdo entre si e, portanto,
resultando num discurso desprovido de apreensibilidade (sic) (Almada, 2012, p. 76).

Na versdo 2, Gnattali transcreve as linhas de viola e violino 2 da versdo 1 para

violdo 1 e violdo 2, a partir do compasso 6 até o fim da introducdo, o que concorda com a
hipbtese apresentada anteriormente de que a logica de conducgdo das vozes de violinos 1, 2 e
violas da versédo um, nesse trecho, obedecem a regras que encontram explicacdo na mecanica

dos instrumentos de cordas dedilhadas (supra citado).

Figura 22 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha” (Compassos 6 a 9)
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Versdo 2
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

Na versdo 3, segunda parte da introducéo, o violdo 2 toca somente a melodia da voz
superior enquanto o violao 1 toca acordes que diferem daqueles das versdes 1e 2. Em1e 2,0
acorde preparatorio para a entrada do tema A, em dé maior, € um acorde de sol dominante com
décima terceira e quinta alterada no baixo sem fundamental - &7(b5 13). Em 3, os violdes
cadenciam com um acorde Abm6 (subdominante menor da mediante bemol maior - mi bemol),
um acorde de fa subdominante com sétima maior - F7M em primeira inversdo e um acorde de
sol dominante com décima terceira - G7(13). O fato de a versdo 3 apresentar mais acordes neste
trecho, e também do violdo de sete cordas rearticular seguidamente a nota do baixo na versao
2, aponta para a questdo da capacidade de sustentacdo de notas longas em instrumentos de
cordas dedilhadas em contraposicao a instrumentos da orquestra de cordas, os Ultimos tém mais
recursos nesse sentido e Gnattali soluciona a questdo com rearticulaces de notas pedal em 2,
e mais acordes em 3, essa solucdo aparece também em trechos da melodia solista, como no caso
do compasso 18, em que a nota da melodia (mi) € uma nota longa (minima) nas versées 1 e 2 e
colcheia pontuada, semicolcheia ligada a uma colcheia e novamente colcheia pontuada na
versdo 3.

A segunda frase da introducdo guarda ainda pequenas diferencas metricas entre
todas as versdes. Em 1, o compasso 9 é em 3/4, em 2, também. Mas na sequéncia, a versao 2

tem um compasso 2/4 a mais do que a 1, e a verséo 3 ndo tem compasso 3/4 na introducao.



50

A variagdo harmonica é recorrente de uma versdo para as outras: a versdo 1 tem
mais pontos em comum com a Vversdo 2, a0 passo que a versdo 3 contém consideraveis
diferencas harmdnicas em relacdo as outras duas; no primeiro compasso do tema A, as versoes
1 e 2 ttm um acorde de d6 maior - C sem tensdes no primeiro tempo; ja na versdo 3, o

compositor acrescenta as notas 4 e si (sexta e sétima) a este acorde.

Figura 23 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha”

Versao 1 Versao 2 Versdo 3
Bandoln |RE——=i Bandolin P
Te . Vel [ L
fal 3
Cavaquinbo | Fe e —————— - E ¥ r

Vielde

I Vialda 2 = —
5 i C Am -~ g Larﬂ Lf

2
. "] r -
= Cavaquinhe |t
ViolinI (== o
[X - L2
- A
Vel I |[FE—= o i —
ot Vieldo | (o
L2
ol |
T . o= —
Wioldo 2 o
T - ]
I = .
Cello A = c am
=+
R c -
¥ J A o= o 2
Confrabaito e = Violdo 3 s
L2

Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

Na versao 3, hd também um acorde de fa sustenido meio diminuto - F#m7(b5), no
compasso 16, ao invés de um acorde de fa sustenido diminuto - F#°, como na versao 1 (Figura
24).
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Figura 24 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha”, versdes 1, 3 (Compasso 16)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1981.

Na versdo 3, hé que se observar que Gnattali convenciona o uso da sexta corda em
ré pelo violdo 2, uso significativamente presente na literatura violonistica que, neste caso,
aumenta as possibilidades de execucdo de desenhos melddicos graves em contraponto com a
melodia solista, tarefa confiada principalmente ao violao de sete cordas no choro.

Em termos de variacdo na reapresentacao de material tematico, na versdo 1, Gnattali
alterna tanto o discurso da linha solista quanto os comentérios adjacentes a ela entre o bandolim
e 0s primeiros violinos, principalmente, e, neste caso, as diferencas gerais entre 0s instrumentos
da orquestra de cordas e os de cordas dedilhadas garantem a riqueza da palheta de cores nessas
repeticdes e alternancias.

Como exemplo, na versdao um, observe-se que o tema A é apresentado pelo
bandolim solista a partir do compasso 12 com anacruse (Figura 12) e reapresentado pelo violino

1 a partir do compasso 28 com anacruse (Figura 25).
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Figura 25 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha”, versao 1 (Comp. 27 a 30)
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Fonte: Gnattali, 7/58.

Na versdo 2, as alterndncias no discurso do material teméatico sdo divididas
principalmente entre bandolim e cavaquinho. No compasso 12 com anacruse (Figura 26), o
bandolim apresenta o tema A na primeira vez e o cavaquinho o reapresenta como solo a partir

do compasso 29 com anacruse (Figura 27).

Figura 26 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha”,
versdo 2 (Compasso 11 com anacruse a 13)
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Figura 27 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha”, versdo 2 (Comp. 28 a 30)
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Fonte: Gnattali, 1979.

H4, ainda na versao 2, algumas intervencdes do violdo 1 (compasso 15), violdo 2

(compasso 52) e violdo 3 (compassos 37 a 39) nos comentarios adjacentes ao solo.

Figura 28 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha”,
versdo 2 (compassos 15-16, 50-52 e 35-39)
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Na versdo 3, ha uma predominancia do viol&o 1 tocando a linha do solo e o violdo
2 acompanhando. Os momentos de inversao desses “papéis”, que poderiam ser justificados pelo
uso de dois instrumentos iguais, sdo poucos, talvez pelo fato de o violdo 2 estar afinado com a
sexta corda em ré, um deles acontece entre 0s compassos 24 e 27 dessa versao (Figura 29).

Neste caso, pode-se observar também que os arpejos da linha solista (violdo 2) no
compasso 26 aparecem terca acima em relagdo as versdes 1 e 2, estratégia possivelmente usada
por Gnattali para separar e conferir destaqgue a melodia do trecho em relacdo ao
acompanhamento do violdo 1, que executa acordes acompanhantes na mesma regido do
espectro sonoro em que esses arpejos seriam executados terca abaixo, evitando assim um

“embolamento” da textura.

Figura 29 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha” (compassos 24 a 27)

Versdo 3 (compassos 24 a 27)
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H4, ainda, dois tipos de diferenciacdo entre as versdes comparadas. A versdo 3

difere das outras duas em relacdo ao ambito da melodia ascendente iniciada no segundo tempo

do compasso 55 e, no compasso 58, segundo tempo, salta uma quarta descendente. Nas versoes

1 e 2, ndo hé o salto de quarta descendente, 0 que aponta para uma resolucdo da problematica

da tessitura do violdo, que ja no compasso 58 usa uma tessitura bem mais proxima do seu limite

do que o bandolim (Figura 30).

Figura 30 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha”,
versoes 1, 2 (iguais) e 3 (comp. 58-59)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.
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Os ornamentos colocados sobre trechos da linha de solo diferem de uma verséo para
a outra. Nas versdes 1 e 2, todos os ornamentos colocados sobre a linha de bandolim solista,
em geral mordentes superiores (Lacerda, 1967), coincidem nos compassos 19, 21, 24, 41, 99,
101, 104,121 e 124. Mas, na versao3, ha variacdo na ornamentacdo em relacéo as duas outras
versoes.

No compasso 41 da versdo 3, primeiro tempo, ndo aparece mordente superior na
primeira nota do compasso do violdo que faz a melodia, ao passo que, nas versdes 1 e 2, mesma
numeracdo, aparecem mordentes superiores indicados por simbolos no primeiro tempo do

compasso (Figura 31).

Figura 31 — Suite Retratos/ Primeiro Movimento- “Pixinguinha”,
versoes 1, 2 (iguais) e 3 (compasso 41)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

Especialmente neste primeiro movimento, a copia da versdo 3, editada pela
Lemoine, guarda uma série de diferencas em relacdo as demais. Apesar disso, tais diferencas
ndo foram consideradas na comparagdo, uma vez que o intuito deste trabalho € analisar os
procedimentos usados por Gnattali nos processos de transcri¢cdo, ainda que se possa considerar
participacOes de terceiros nas elaboracGes de versdes de seus trabalhos como caracteristica de

tais processos transcritivos, conforme explanado anteriormente.
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4 SEGUNDO MOVIMENTO - “ERNESTO NAZARETH” - VALSA

Comecei a tocar Nazareth porque existiam partituras
impressas. [...] Toquei varias vezes pra ele. [...] Ele
odiava que dancassem a musica dele, tinha pavor,
achava que sua musica nao era feita pra dancar.

Radamés Gnattali

4.1 “EXPANSIVA”

Ernesto Nazareth compds 42 valsas, nUmero bastante significativo, uma vez que em
seu catalogo completo constam pouco mais de 200 obras ao total (Nazareth, 2011, p. 223-237).
Dentre elas, “Expansiva” figura como a mais conhecida, tendo sido editada em 1912 (Almeida,
2012).

Sobre a origem do género e sua posterior transformacdo em territorio brasileiro,
consta no verbete “Valsa” do “Dicionario Musical Brasileiro” (Andrade, 1989, p. 548) o
seguinte: “Danca em compasso ternario e andamento variado (rapido, moderado ou lento) de
ritmo caracteristico: 3/4” e, ainda, “[...] amaneirou-se, no Brasil, onde entrou por volta de 1837,
ficou sestrosa, sofreu a influéncia das modinhas e adaptou-se ao choro nacional” (Almeida,
1926 apud Andrade, 1989, p. 548).

Sobre a valsa em Nazareth, pode se dizer que tem feicdo caracteristica, pois,
considerada pelo proprio como seu género nobre, era para ele territdrio composicional de
grande influéncia de compositores como Chopin, cujas produgoes conhecia com profundidade
(Muricy, 1963 apud. Machado, 2007, p. 182). Baptista Siqueira (1967), falando
especificamente sobre as valsas, chega a afirmar o seguinte: “Nem chegamos a pensar que, em
suas valsas, pudéssemos encontrar algum motivo ao geito (sic) do Brasil” (Siqueira, 1967, p.
102).

Sobre o contetdo musical especifico de tais valsas, Machado (2007) afirma que “as
valsas de Nazareth apresentam genericamente a simultaneidade de acontecimentos musicais e
a criacdo de texturas sonoras proprias do seu estilo. Contudo, nessas pegas 0 compositor
desenvolve com maior rigor e inventividade as sutilezas harmonico-melodicas” (Machado,
2007, p. 182).

Em anélise especifica da valsa “Fidalga”, de Nazareth, editada em 1914, Machado
(2007) ainda destaca a presenca de “cadéncias interrompidas, apojaturas e cromatismos [...]” (
p. 185).
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4.1.1 Instrumentacéo

Piano solo

4.1.2 Anélise musical

“Expansiva”, sob o ponto de vista formal geral, contém 3 partes executadas a
maneira de um rondo (A-B-A-C-A), sendo A na tonalidade de ré bemol maior, B em la bemol
maior (dominante de ré bemol) e C em sol bemol maior (subdominante de ré bemol); cada parte
tem 32 compassos, com tratamento variado do material tematico.

A secdo A é um periodo composto que tem no antecedente uma apresentacdo com
ideia basica dos compassos 1 a 4, ideia contrastante de 4 a 8 e continuacdo (9 a 16). O
consequente retoma o material da primeira frase na sua apresentacédo (17 a 24) e conclui com
um cadencial de 25 a 32.

A melodia da primeira frase é caracterizada por notas longas sustentadas em
oposicao as progressdes harménicas nas vozes internas e inferior (comp. 1 a4 e 7 a 8) e uso de
apojaturas nos primeiros tempos nos compassos 5 e 6, considerando mi bemol (Ultima nota dos
compassos) como nota real retardada pelo f& no compasso 5 e pelo ré bequadro no compasso
6; as segundas seminimas desses compassos, apesar de estarem grafadas na clave de sol, podem

ser consideradas como parte do ostinato ritmico de acompanhamento da melodia.

Figura 32 — “Expansiva” (comp. 1 a 8)
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Fonte: Nazareth, 2011.

Na segunda frase, a melodia é mais movida, fazendo uso de seminimas nos
compassos 9 e 10 e repousando sobre minimas nos dois compassos seguintes (11 e 12), isso se
considerarmos que as colcheias oitavadas do compasso 11 funcionam como notas auxiliares,

prolongando/comentando a nota da primeira colcheia do compasso (dd), 0 mesmo processo
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acontece nos compassos 15 e 16. Neste caso, a nota prolongada (si bemol) seria ainda uma
suspensdo da nota la bemol (quinta do acorde de ré bemol maior e fundamental do acorde de l&
bemol maior), a harmonia é mais simples nesta segunda frase, fazendo uso de tonica e

dominante, em contraste com a primeira frase.

Figura 33 — “Expansiva” (comp. 9 a 16)
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Fonte: Nazareth, 2011.

Segue-se a repeticdo da primeira frase (comp. 17 a 24) e, nos Ultimos 8 compassos
de A, uma frase que alia a complexidade harmdnica da primeira com a ritmica mais movida da
segunda frase.

Este trecho faz uso de um acorde de sexta napolitana (comp. 27 e 28) e sua
dominante (comp. 25 e 26). Em 27 e 28, a nota ré natural € a sexta alterada do acorde de Gbm
(subdominante menor) e as notas fa sustenido e 1a natural sdo enarmonizacdes de sol bemol e
si dobrado bemol, o que resulta num acorde de ré maior em primeira inversdo antecedido por
A7 com sol no baixo.

Trata-se de um trecho de 4 compassos de tonicizacdo (Gauldin, 1997, p. 366) da
nota ré que nao resulta em modulacdo, uma vez que a frase segue no campo harmdnico de ré

bemol maior.

Figura 34 — “Expansiva” (comp. 25 a 32)
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Fonte: Nazareth, 2011.
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A parte B tem 32 compassos divididos em 2 periodos compostos de 16, sendo o
segundo uma repeticdo variada do anterior. No primeiro (33 a 48), 0 antecedente apresenta uma
ideia basica (33 a 34), sua repeticdo (35 a 36) e continuacéo (37 a 40).

A primeira frase é composta por 2 partes contrastantes entre si, um motivo tético
com notas longas e outro acéfalo e mais movido pelo uso de colcheias; a alternancia entre eles
é exposta e reiterada dos compassos 33 a 38 até que o motivo em colcheias conclua a frase em
39 e 40. Importante notar o uso de apojaturas nestes ultimos compassos, as notas da harmonia
de 14 bemol maior (mi bemol, do6 e 14 bemol) aparecem sempre na segunda metade de cada

tempo, cromatizadas pelas apojaturas (ré bequadro, si bequadro e sol).

Figura 35 — “Expansiva” (comp. 33 a 40).
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Fonte: Nazareth, 2011.

O consequente reapresenta o material da apresentacéo do antecedente (41 a 44) e
finaliza com um cadencial de 45 a 48 (Figura 36) que conduz para a tonalidade da dominante

relativa de 14 bemol maior - d6 menor.

Figura 36 — “Expansiva” (comp. 41 a 48).
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Fonte: Nazareth, 2011.

No segundo periodo de B, a apresentacdo do antecedente (49 a 52) é idéntica a
apresentacdo do antecedente do primeiro, como também o0s primeiros compassos da
continuacgdo (53 a 54). Mas, a partir de 57, 0 consequente apresenta nova ideia béasica (57 e 58)

e sua repeticdo (59 e 60) com material variado da apresentagdo do antecedente, seguido por um
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cadencial (61 a 64), o que acaba por aproximé-lo do modelo Antecedente composto +
Continuagéo.

Figura 37 — “Expansiva” (comp. 49 a 64)
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Fonte: Nazareth, 2011.

Nesta “liquidacéo” varia-se, por exemplo, 0 motivo apresentado em 35 (Figura 38).

Figura 38 — “Expansiva” (comp.35)
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T

Neste caso a figuragcdo seminima pontuada-colcheia-seminima é modificada para

duas colcheias - seminima — seminima (Figura 39).
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Figura 39 — “Expansiva” (comp. 57)
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A parte C esté dividida em duas partes de 16 compassos cada e apresenta material
tematico caracteristico que dificulta o seu justo encaixe nos modelos de periodos propostos até
aqui.

O fato de o material temético da se¢éo ser composto inteiramente por colcheias, por
exemplo, impede uma anélise com base no uso de termos tais quais ‘intensificacdo do ritmo
melddico’ ou mesmo ‘fragmentacdo’ e ‘aumentacdo’, necessarios ao entendimento das funcoes
formais continuacao e cadencial.

Por outro lado, o material tematico do segmento inicial (65 a 80), pontuado por uma
cadéncia a dominante, € recapitulado a partir de 81 e concluido com cadéncia perfeita em 95/96,
0 que faz com que a se¢do esboce um modelo temaético de periodo composto.

Nos 5 primeiros compassos, a harmonia tocada pela mao esquerda € sempre acorde
de tonica em posicao fundamental (comp. 65 e 67 e 69) e segunda inversdo (comp. 66 e 68), a
mado direita arpeja as notas deste acorde movendo-se melodicamente através do uso de notas de
passagem (segunda colcheia de 65 e 66) ou apojaturas (penultima colcheia de 65 e 66).

Figura 40 — “Expansiva” (comp. 65 a 69)
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A partir do compasso 70, até o fechamento da primeira frase (“antecedente”) em

80, o ritmo harmdnico se intensifica caminhando para a dominante da tonalidade (ré bemol

maior com sétima).

Figura 41 — “Expansiva” (comp. 70 a 80)
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Fonte: Nazareth, 2011.

Em 81 (“consequente”), hd a retomada do acorde tdnica Gb nos 3 compassos

iniciais da segunda frase e a partir de entdo, a semelhanga da primeira, o ritmo harménico se

intensifica cadenciando para a tdnica ao fim da secéo.

Figura 42 — “Expansiva” (comp. 81 a 96)
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As duas partes desta secdo sugerem, apesar da articulagdo em colcheias na méo
direita, textura polifénica com figuras de valores diversos nas “vozes”, que por sua vez,
distribuem notas alteradas na harmonia de maneira alternada.

Como exemplo, segue destacado o compasso 70, na versdo original em escrita
pianistica, comparado a uma possivel distribuicdo dessa escrita a 4 vozes (soprano, alto, tenor

e baixo), com as devidas transposicGes das vozes para as oitavas usuais.

Figura 43 — “Expansiva” (comp. 70) com textura polifonica
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Fontes: Nazareth, 2011, Edi¢do nossa.

Interessante observar a articulagdo ritmica da voz de “tenor” na primeira colcheia
do primeiro tempo e na segunda colcheia do segundo tempo de cada compasso, uma divisdo
métrica de 2 pulsacbes de 3 colcheias por compasso, em contraposi¢do a 3 pulsacdes de 2
colcheias por compasso nas vozes de soprano, alto e baixo, sugerindo ritmicamente um

composto binario contraposto a um ternario simples.

4.2 “SUITE RETRATOS” - SEGUNDO MOVIMENTO - “ERNESTO NAZARETH”

4.2.1 Instrumentacao

Bandolim solista, cavaquinho, violdo, violinos 1 e 2, violas, violoncelo e

contrabaixo.

4.2.2 Anélise musical

Com o subtitulo “Valsa”, o segundo movimento da “Suite Retratos” esté escrito em

compasso ¥4 na tonalidade de dé maior. Sob o ponto de vista formal, esta dividido em trés partes
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de 32 compassos cada, executadas a maneira de um rond6 (A, B, A, C, A) e precedidas por uma
introdugéo de 16 compassos.

A secdo A, um periodo composto de 32 compassos divididos simetricamente entre
antecedente e consequente, tem como ideia basica, na apresentacdo do antecedente, notas
longas sustentadas na melodia, em contraposicdo a progressdes harmdnicas nas vozes internas
e inferior, a semelhanca da primeira frase da se¢do A de “Expansiva” (Figura 32), mas, neste
caso, ela € precedida por uma anacruse de 4 colcheias em movimento ascendente que, por sua
vez, assemelha-se ao motivo do segundo compasso da se¢do B de “Expansiva” (Figura 35).

Essa ideia basica guarda ainda mais uma semelhanca com a primeira frase de A em
“Expansiva”. Nos dois casos, as notas longas da melodia inicial estdo presentes também na
primeira seminima do compasso que se segue, sendo que em “Expansiva” é rearticulada (Figura

32/comp. 5) e em Gnattali, segue ligada.

Figura 44 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth” (comp. 16 a 19)
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Esta construcdo que alia a anacruse com as notas longas € aproveitada também na
introducdo desse movimento. Neste caso, pode-se observar ainda o uso de apojaturas longas
nos compassos 1 e 2, onde a nota si bemol do bandolim (nona menor do acorde de A7(13) na
orquestra de cordas) resolve na nota la - quinta do acorde de D7(9), e também nos compassos
3 e 4, onde a nota mi (nona do acorde de D7(13) na orquestra de cordas) resolve na nota ré -
quinta do acorde G7(9).

Referenciando Nazareth, que faz uso de apojaturas nos compassos 5 e 6 de
“Expansiva” (na proporcdo de uma minima de suspensdo para uma seminima de
resolucéo/Figura 32), Gnattali faz amplo uso delas na introducao deste movimento, inicialmente
na propor¢do de um compasso de suspensdo para uma seminima de resolucdo (Figura 45).
Entretanto, desde o compasso 5 até o fim da introducdo, ocorre 0 que se poderia chamar de
super aumentacdo da nota de suspensdo, interpretando-se tudo o que ocorre na melodia do
bandolim a partir dai como prolongamento da nota la resolvendo na nota sol (dominante da
tonalidade) no primeiro tempo do compasso 16.

De 5 a 9, ha um pedal de dominante nas cordas (a semelhanca da introducéo do
primeiro movimento da “Suite”, Figura 8). Neste caso, apos o contrabaixo atacar a fundamental
do acorde G7, acontece nas vozes internas (violinos 1 e 2, violas e violoncelos) uma sequéncia
de acordes com tritonos consecutivos (violas e violoncelos), desenhando uma relagdo funcional
de dominantes seguidas que retornam a dominante (uma espécie de apojatura desse acorde).

Na linha de bandolim solista, a anacruse de 8 é ritmicamente idéntica aquela do
segundo compasso de B em “Expansiva”, transposto em meio tom ascendente (Figura 35). A
partir de 9, as colcheias da cadéncia de solo sdo agrupadas, 3 a 3, até o compasso 12, sugerindo
uma divisdo 6/8 apesar da escrita em %, (considerando-se uma énfase natural na primeira e
quarta colcheias, pelo fato de serem as notas mais agudas desses compassos); a partir de 13,
esse agrupamento se descaracteriza pelo uso de semitons descendentes até a nota sol dominante,
preparando a entrada da secdo A em dé maior.

Assim, 0 uso de agrupamentos ritmico-melodicos com meétricas internas em

contraposi¢do a métrica do compasso podem referenciar a parte C de “Expansiva” (Figura 43).



Figura 45 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth” (Introdugao)
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9: = -

Fonte: Gnattali, 1957/58.

A partir do compasso 21 com anacruse, a ideia contrastante da apresentacio do
antecedente faz uso de apojaturas, a semelhanca da finalizacdo da primeira frase de B em
“Expansiva” (Figura 35), seguidas por notas longas (minima e seminima) em 23. Essa
contraposi¢do de notas curtas sucedidas por notas longas se assemelha aquela usada por
Nazareth na primeira frase de B em “Expansiva” nos compassos 34/35 e 36/37 (Figura 35),
considerando-se o primeiro compasso de dois como nota longa, apesar de sua rearticulacédo

ritmica (seminima pontuada, colcheia e seminima).
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Figura 46 — “Suite Retratos” - Segundo Movimento - Ernesto Nazareth (comp. 20 a 48)

Fonte: Gnattali, 1957/58.

Interessante observar que, em 20, a anacruse que introduz as colcheias se assemelha
a anacruse de 61, no B de “Expansiva” (Figura 37) e essa anacruse esta presente também de 24
para 25. Na sequéncia, ha saltos de sétima descendente na melodia (24 para 25, 26 para 27),
referenciando o extenso uso de saltos de sétima que Nazareth faz no C de “Expansiva” (Figuras
40, 41 e 42), mas, neste caso, ascendentes.

De 24 até 32, ainda nas colcheias, Gnatalli, além de usar notas de passagem e
apojaturas entre as tonicas, tercas e quintas dos acordes da harmonia, usa sétimas e nonas na
linha de solo (compassos 25 e 27, segundo tempo) e, em 29, a excecdo da ultima colcheia do
compasso, usa um arpejo descendente com as notas do acorde de mi maior — E.
“Coincidentemente”, Nazareth também faz uso de dois compassos de arpejos descendentes
sobre o0 acorde de do menor (Cm) no B de “Expansiva” (Figura 36).

Esses procedimentos (apojaturas, notas de passagem, arpejos sobre os graus
consonantes e dissonantes da harmonia) serdo sempre usados nas frases em colcheias na
segunda parte de A, da mesma forma que sua contraposi¢cdo a compassos com figuras ritmicas
mais longas (minimas e seminimas), embora as repeticdes deste “refrdo de rond6” nunca sejam

literais, ou seja, Gnattali explora regides harmonicas diferentes em cada caso.



70

A partir de 33, na apresentacao do consequente, ha repeticdo variada tanto da ideia
basica quanto da ideia contrastante do antecedente e, de 41 a 48, um cadencial conclui o
periodo.

Em 49, entra a secdo B em sol maior, um hibrido composto com a seguinte
disposi¢cdo do material temético:

Antecedente - apresentacdo da ideia bésica com repeticdo (49 a 56) e continuagao
(57 a 63); Consequente - continuacao (material tematico novo em relacdo ao da apresentacdo
do antecedente de 64 a 72) e cadencial (de 73 a 80).

No antecedente, Gnattali faz clara referéncia ao B de “Expansiva”, alternando
compassos com acordes em figuracdo ritmica de seminima pontuada, colcheia e seminima
(orquestra de cordas), com compassos de colcheias no bandolim solo (Figura 36). Em
“Expansiva”, a alternancia dos dois motivos acontece de um compasso para 0 outro, mas

Gnattali aumenta o nimero de compassos em colcheias na “Valsa”.

Figura 47 — “Suite Retratos” - Segundo Movimento - Ernesto Nazareth (comp. 49 a 80)
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Fonte: Gnattali, 1957/58.
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Em 60 com anacruse, a linha em unissono introduzida na orquestra de cordas
apresenta perfil melddico semelhante ao da segunda frase de A em “Expansiva”, ou seja, uma
sequéncia de seminimas repousando numa nota de maior valor ritmico (Figura 33).

Em “Expansiva”, uma sequéncia de colcheias no registro agudo assume a funcéo
desta nota longa, enquanto na “Valsa”, é a nota mais aguda do acorde da orquestra de cordas
que o faz, coincidindo com a nota tocada pelo bandolim solista. Pode-se também considerar
que a nota apresentada pela linha de solo em 3 oitavas ascendentes consecutivas referencia o
uso de oitavag¢des nos compassos 11 e 15 de “Expansiva” (Figura 33); Gnattali ainda utiliza as
oitavacgdes nos anacruses das frases do bandolim em 66 e 70 da “Valsa” (Figura 48).

No consequente, a partir de 65, motivo em seminima pontuada, colcheia e seminima
da orquestra de cordas, Gnattali acentua a primeira e a ultima figuras e, em seguida, a minima
do segundo tempo de 66, num processo de deslocamento dos “tempos fortes” que sugere
sobreposicao de uma métrica 3/2 a cada dois compassos %.. De maneira semelhante, Nazareth,
na secgdo C de “Expansiva”, sugere, através de sua escrita polifonica, sobreposi¢cdo de métricas
binaria e ternaria (Figura 43).

Neste trecho, o0 motivo em notas longas na orquestra de cordas é desenvolvido e
assume certo protagonismo no discurso, ao passo que as colcheias tocadas pelo solista assumem
papel de contra-sujeito em relacdo a este, de maneira que ha especial destaque para a melodia
nos primeiros violinos nos compassos 73 a 79, finalizando a seccéo.

Ainda no consequente, Gnattali faz uso bastante acentuado de alteracdes cromaticas

e tensdes, conferindo especial colorido harménico ao trecho.
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Figura 48 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth” (comp. 64 a 79)
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Em 98, apds uma exposi¢do variada de A, entra a se¢do C, em f& maior, um periodo
composto com a seguinte disposic¢do de fungdes formais:

Antecedente - apresentacdo com ideia basica (98 a 101) e sua repeticdo (102 a 105)
e continuacdo (106 a 113); Consequente - apresentacdo com recapitulacdo variada em relagéo
ao antecedente (114 a 121) e cadencial (122 a 129).
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Figura 49 — “Suite Retratos” - Segundo Movimento - Ernesto Nazareth (comp. 98 a 129)
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Fonte: Gnattali, 1957/58.

A semelhanca de Nazareth no C de “Expansiva”, na se¢do C da “Valsa”, Gnattali
explora uma escrita na linha do bandolim que sugere, através da repeticdo da primeira e quarta

colcheias dos compassos 98 a 104 e 114 a 119, uma polifonia.

Figura 50 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth” (comp. 98 a
104/linha meloddica do bandolim e sua possivel distribuicdo polifonica)

Fontes: Gnattali, 1957/58, Edicdo nossa.

Gnattali conclui tanto o antecedente quanto o consequente de C com linhas

melddicas em colcheias em sua maioria, sendo que, no trecho descendente de 108 a 112, pode-
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se destacar mais uma vez a sugestdo de métricas internas nas frases solisticas em contraposicao
ao % do compasso da “Valsa”. Em 108 ¢ 109, pode-se observar uma distribuicdo de
agrupamentos de colcheias quatro a quatro, considerando-se uma certa énfase natural nas notas

mais agudas de cada grupo.

Figura 51 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth” (comp. 108 ¢ 109)

Observagdo: os acentos grafados nesta figura ndo aparecem na versdo manuscrita.

Fonte: Gnattali, 1957/58.

Nos 3 compassos seguintes, a énfase das notas mais agudas e o fato delas

aparecerem nos tempos 2 e 3, conferem um efeito sincopado ao trecho.

Figura 52 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth” (comp. 110 a 112)

Fonte: Gnattali, 1957/58.

A secdo C é executada na primeira vez apenas pelas cordas dedilhadas (bandolim,
cavaquinho e violao), mas, na repeticdo indicada pelo ritornello, é acrescentada a orquestra de
cordas numa textura a quatro vozes sobreposta a do trio inicial.

A melodia dos primeiros violinos, voz superior da orquestra de cordas, coincide
inicialmente com a voz inferior do desenho da linha de bandolim (conforme Figura 50),
apontando para uma clara consciéncia analitica de Gnattali no entendimento e na reproducéo

do processo usado por Nazareth na sec¢dao C de “Expansiva”.
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Figura 53 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth” (comp. 98 a 102)
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Fonte: Gnattali, 1957/58.

Na sequéncia, de maneira semelhante ao que ocorre nos compassos 73 a 79 (Figura
49), a melodia dos primeiros violinos, escrita sobre minimas e seminimas, descola-se dessa
ideia, ganhando forca e dividindo o discurso com a linha do solista numa relag&o de sujeito e
contra-sujeito, até a conclusao da frase.
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Figura 54 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth” (comp. 103 a 113)
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Apos o fechamento da secdo C, segue-se a reexposi¢cdo de A com pequena variagao
melddica, fechando 0 “rondo”.

Uma importante observacdo de ordem geral com relagdo a “Valsa” € a presenca
marcante de variagdes de agdgica e dindmica ao longo do discurso musical. Referenciando
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Nazareth para além da peca roteiro “Expansiva”, Gnattali usa expressiva quantidade de termos
em italiano e portugués, tais como Caprichoso, ten. (tenuto), accell. (accellerando), a vontade,
rall. (rallentando), Moderado, Pouco mais, Menos, cresc. (crescendo), Mais vivo (a 1), dim.
(diminuendo), p (piano), p delicado, mf (meio forte), f (forte), além de fermatas, caracteristica
presente em toda a obra pianistica de Nazareth.

Sobre essa caracteristica, Baptista Siqueira afirma o seguinte:

Sustentando as opinides mais sensatas sobre o carater educativo da producdo musical
de Ernesto Nazareth, vejamos os inimeros fendmenos de retencéo e aceleramento dos
grupos ritmicos (sic), em sua vasta producéo pianistica (sic). Esses (sic) elementos
denominados nuanca, [...], agogica e dindmica sdo observados em quase todos 0s
géneros que escreveu. Os elementos agogicos sdo indicados nas muasicas para piano
editadas por varias firmas do Rio, com as seguintes expressdes: ritenuto (cuja
abreviatura é rit.) encontradas em Mercedes - Mazurca de Expressdo. No Galcho -
Tango Brasileiro - aparece, logo no compasso nimero oito, um rall, que é uma
abreviatura do termo (sic) italiano rallentando; [...]. Também aparece o rall. na
segunda parte do Batuque, ndo contando o rit. da introducdo. E nessa mesma peca
originalissima aparecem os acelerando, alargando, poco ritenuto, que vem
demonstrar claramente, que éle (sic) ndo se presta para a danga comum, de pares
isolados, que constitui o maior atrativo dos bailes modernos (Siqueira, 1967, p. 41).

Com relacao ao esquema formal geral, de maneira diferente do que faz no primeiro
movimento da “Suite”, dobrando o nimero de compassos das se¢des em relacdo a “Carinhoso”
de Pixinguinha, na “Valsa”, Gnattali mantém o nimero de compassos das se¢des de

“Expansiva” de Nazareth, no caso, 32.

4.3 ANALISE COMPARATIVA ENTRE VERSOES DA “SUITE RETRATOS”

4.3.1 Segundo movimento - “Ernesto Nazareth - Valsa”

De maneira diferente da introdug@o do primeiro movimento da “Suite”, aqui, a linha
de bandolim solista participa da textura desde o inicio, sendo igual nas 3 versdes até 0 compasso
4. Os compassos 5 e 6 das versdes 1 e 2 contém, cada um, uma minima pontuada em trémulo,
a0 passo que, na versdo 3, as minimas pontuadas desses compassos sdo ligadas e sem trémulo.

Na versédo 2, compassos 5 a 7, 0s cavaquinhos e violfes 1, 2 e sete cordas assumem,
nessa ordem, as linhas equivalentes aos violinos, 1, 2, violas e violoncelos do mesmo trecho da
versdo 1; ja na versdo 3, essas linhas sdo distribuidas internamente entre os violdes 1 e 2. Essas

equivaléncias aparecem ocasionalmente ao longo da obra.
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Do ponto de vista da harmonia, os acordes usados nas introdugdes das trés versoes
tém a mesma funcionalidade, diferindo ocasionalmente em posi¢des em relacdo a fundamental
e ao uso de tensdes.

Do primeiro compasso para o segundo - acorde A7 para D7(9), na versdo 1, a linha
de primeiro violino (fa sustenido - f& natural - mi natural) desenha as tens@es de décima terceira
maior, menor e depois nona. Na versdo 2, aparece, no violdo 1, um la bemol no dltimo tempo
do primeiro compasso, cuja explicacdo plausivel seria a relagéo intervalar de sexta com a linha
mais aguda, uma vez que a mesma € nota estranha ao acorde A7.

Na versdo 3 os acordes dos compassos 1, 2 e 4 sdo: 14 menor com sexta e sétima
menor e & menor com sexta menor e sétima menor em 1 (seria necessario do sustenido ao inves
de natural para que fossem dominantes como nas versdes 1 e 2), A7 (l4 com sétima) em 2 e D7
(ré com sétima) em 4. A partir do quinto compasso, no pedal de dominante, as versdes diferem
pela impossibilidade de sustentacdo da fundamental pelas cordas dedilhadas em relacdo a
orquestra de cordas em 1 e 3. Além disso, os blocos harménicos que “ornamentam” o pedal de

sol dominante diferem de uma para outra.

Figura 55 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 1a6/versdes 1, 2e3)
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Versdo 2 (bandolim, cavaquinho, violdo 1, viol&o 2 e violdo 7 cordas)
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Na versédo 3, o compasso 7 difere melodicamente das outras duas versdes que séo
iguais entre si.

No compasso 9, a primeira colcheia da cadéncia de solista tem uma fermata nas
versdes 1 e 2. Na versao 3, essa nota (&) tem valor de minima pontuada, tomando um compasso
inteiro, sendo rearticulada no compasso seguinte e, a partir dai, seguindo como nas versdes 1 e
2, com uma Unica diferenca melddica cinco compassos a frente (comp. 13) até o fim da

cadéncia.
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Ainda na versdo 3, uma peculiaridade marcante do trecho que segue é o uso de uma
segunda voz em relacdo homofénica com a melodia em colcheias do primeiro violdo, uma
cadéncia em dueto encerrada com o uso de harménicos, recurso técnico comum tanto ao

bandolim quanto ao viol&o.

Figura 56 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth” (comp. 7 a 16)

Versdo 1
A Lib
; -
e [ T e TP AL e L e B ptti P (i T o1 e
i Laoveiin o e
e
- - -
=
Vind (% = | = SESSSS= = = | - | = |
L0
"--L'H&’:"-v;- S e - - - -
= ni
s |
v 1t (_%!H.-‘.\“,:_ £ i e i — - i = = =
- - - - L
Via Hn‘a"r lh\l I' - ;\I H = - - -
i
- s
\'.-_Hf]‘i:a-.'i::? ;:; e :“\ " = = _ _
wlloss ol = 0 7, _ ) ) )
-
14 -
[ — _,.j:'
t'l*.é = | - |v‘:i
Vint = = et
“ % | |

a5
]
i
Il
-

o

-!.'?ln
]
]
"
t

Via H = - -\.:i




Versdo 2 (bandolim, cavaquinho, violdo 1, violdo 2 e viol&o 7 cordas)
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Alguns procedimentos de transferéncia do material da “Suite” usados nas
introdugdes das trés versdes sdo reutilizados no decorrer do movimento e, uma vez expostos e
comentados, serdo agora somente citadas suas ocorréncias por numeracdo de compasso com

comentarios de ordem geral.

4.3.2 Diferenciagdes melodicas

4.3.2.1 Oitavacgoes

Compassos 21 a 22 (Figura 57).

Figura 57 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 21 a 22/versdes 1, 2 e 3)
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Na Figura 57, pode-se observar a semelhanca entre as versdes 1 e 2 e a diferenca
que a versdo 3 guarda em relacdo a elas. Neste caso, a opcao por oitavar ascendentemente a
melodia a partir da terceira colcheia do compasso 22 tem motivacao técnica, uma vez que a

melodia iria para o limite agudo do brago do viol&o 2.
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4.3.2.2 Diferenciacdo melddica da linha de solista

Compassos 36, 41 a 43 (Figura 58), 44 a 46, 52, 55, 57, 59, 63, 90, 91, 92, 94, 95,
96,121,124, 126, 127, 133 e 134.

As variagdes melddicas entre as linhas de solo de bandolim das vers6es comparadas
acontecem, na sua maioria, entre a versdo 3 e as outras duas, que variam minimamente uma da

outra.

Figura 58 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 40 a 42/versbes 1, 2 e 3)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

Na Figura 58, pode-se observar a variacdo melddica da versdo 3 diferindo das
versOes 1 e 2. No compasso 41, a intengdo da mudanca parece ser manter a melodia em destaque
no registro agudo do violdo 2, pois, se ela caminhasse para o grave como nas versdes 1 e 2,

seria ofuscada pelos acordes do violdo 1 nos registros médio e grave.
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Assim como nos dois ultimos compassos da introducdo (Figura 56), a melodia de
88 a 89 faz uso de harmdnicos na versao 3, dialogando mais uma vez com usos técnicos comuns
na literatura violonistica, o que ndo acontece nos compassos correspondentes das versdes 1 e 2.
O compasso 80 (anacruse para a repeticdo da seccdo B) é diferente nas trés versoes

e a motivacgéo parece ser variacdo simples (Figura 59).

Figura 59 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 80/versdes 1, 2 e 3)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

4.3.2.3 Diferenciag¢des melddicas na linha de baixo

Compassos 47, 54 e 96 (Figura 60).
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Figura 60 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 96/versdes 1, 2 e 3)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

Na Figura 60, pode-se observar que, no compasso 96, o desenho da linha de baixo
difere nas trés versdes. Na versdo 1, ha um arpejo descendente; na versdo 2, um desenho
melddico diatdnico descendente a partir da segunda colcheia; e, na versdo 3, uma minima

pontuada no violdo 1.

4.3.2.4 Intercambio de linhas equivalentes

Compassos 17, 32, 73 a 80, 82, 85, 87, 105 e 110.

O intercambio de linhas instrumentais equivalentes ocorre no decorrer do
movimento, tanto de maneira literal, com linhas escritas para um instrumento inteiramente
transpostas para outro em outra versdo, quanto com pequenas variagdes melddicas na linha
transposta. Em alguns casos, também, a linha melodica de um instrumento numa versdo é uma

interseccéo entre as linhas de dois outros da outra.
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4.3.3 VariagOes harmonicas entre as versoes

4.3.3.1 Diferenciagdo com relagdo ao uso de tensdes nos acordes

Compassos 17 (figura 61), 22, 24, 29, 32, 41, 44, 46, 55, 57, 63, 69, 70 e 71.

Figura 61 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 17/versdes 1, 2 e 3)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

Na Figura 61, pode-se comprovar o uso de um acorde C7M (nota si) na versao 3,
presente tanto no violdo 1 quanto no violdo 2 ao passo que, nas versdes 1 e 2, 0 acorde usado é
C com as notas da triade (dd, mi, sol) sem tensdes.

4.3.3.2 Diferenciagao por posicdo em relacdo a fundamental do acorde

Compassos 25 (Figura 62), 30, 38, 62 e 124.
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Figura 62 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 25/versdes 1, 2 e 3)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

Na Figura 62, pode-se comprovar 0 uso de um acorde Dm com a fundamental no
baixo nas versdes 2 e 3, a0 passo que, na versdo 1, 0 mesmo acorde aparece em primeira
inversdo, ou seja, com a nota fa no baixo (linhas de violdo e contrabaixo).

4.3.3.3 Diferenciagao de acorde

Compassos 59 (Figura 63), 65 a 71 (Figura 64), 105 e 106.
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Figura 63 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 59/versdes 1, 2 e 3)
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1.

Na Figura 63, pode-se comprovar o uso de um acorde de dé maior com a quinta no
baixo (nota sol nas linhas de violdo e contrabaixo) nas versdes 1 e 2, a0 passo que, na versao 3,
aparece um acorde Am6 (nota fa sustenido no violdo 2).

De 65 a 71 (Figura 64), a harmonia caminha para o acorde de f& maior, variando
harmonicamente de versao para versdo. Nas versdes 1 e 2, hd no compasso 68 dois acordes que

nao existem na versao 3.
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Figura 64 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 65 a71/versBes 1,2 e 3)
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4.3.4 VariagOes de agogica
De maneira geral, ndo ha variacGes de agdgica significativamente divergentes entre

as versdes. Ha diferengas entre os termos usados para indicar variagdes, mas eles mantém as

mesmas relagbes entre as partes com andamentos mais lentos ou mais rapidos, sendo
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Caprichoso, Moderado, Pouco mais, Menos e Mais vivo (a 1), na versdo 1, Pouco mais, Menos
e Mais vivo, na versdo 2, e Devagar a 3, Devagar, Pouco mais, Menos e Mais vivo, na verséo
3.

4.3.5 Questdes isoladas

A versdo 3, para 2 violGes, apresenta, em muitos trechos da sua textura, além das
linhas melddicas solistas e o contracanto do baixo, linhas internas, enriquecendo 0 movimento
do arranjo e aproveitando as possibilidades polifénicas do violao.

Um bom exemplo deste tipo de tratamento aparece entre os compassos 26 e 30, na
linha mais aguda do viol&o 2, que chega a fazer uso de apojaturas sobre tensdes dos acordes da
harmonia, como em 29 e 30 (Figura 65). Em 29, a primeira seminima parte de um ré sustenido
(sétima maior do acorde de mi maior em segunda inversao), resolvendo na fundamental do
acorde e, em 30, a primeira seminima do compasso parte de um mi sustenido (quarta aumentada

do acorde de si maior com sétima em segunda inversdo), resolvendo na quinta (fa sustenido).

Figura 65 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 26 a 30/verséo 3)
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Fonte: Gnattali, 1981.

Os compassos 59 a 60 (Figura 66) apresentam construcOes bastante distintas nas
trés versoes, sendo as versoes 1 e 2 mais semelhantes entre si.

Na versdo 1, a linha melddica solista é contraposta por uma melodia em seminimas,
inicialmente em unissono na orquestra de cordas. Além disso, também é acompanhada por
harmonia em bloco, tocada por viol&o e cavaquinho. Na versdo 2, a linha tocada pela orquestra

de cordas na versdo 1 é executada por violdes 1 e 2, e a harmonia de acompanhamento em bloco
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é dividida pelo violao sete cordas e o cavaquinho; na versdo 3, ha, além de pequena variacao
melddica da melodia do solo, um compasso e meio de auséncia da harmonia em bloco.

Neste trecho da versdo 3, o violdo 2 faz uma segunda voz em relacdo homofoénica
com o viol&o 1, a semelhanca da cadéncia em dueto do fim da introducdo do movimento. Ainda
neste trecho, as colcheias comecam a ser articuladas duas a duas, sendo a segunda ligada,
recurso técnico muito usado na literatura violonistica, o que mais uma vez demonstra
conhecimento de Gnattali da linguagem técnica do instrumento para o qual escreveu essa
Versao.

Compositores como H. Villa-Lobos (Estudos 3 e 9), F. Mignone (Estudo 4) e 0
proprio R.Gnattali (Estudos 2, 3, 7 e 9) dedicaram estudos especificos de ligados ao viol&o.
(Antunes; Fernandes, 2009, p. 2-3).

Figura 66 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 59 a 60/versdes 1, 2 e 3)
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Nas versdes 2 e 3, rearticulam-se 0s acordes nos dois Ultimos compassos, ao passo
que, na versdo 1, esses acordes seguem ligados a partir do penaltimo. Mais uma vez, aqui,

Gnattali lanca mao da maior capacidade de sustentacdo de notas longas da orquestra de cordas.
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Figura 67 — “Suite Retratos” - Segundo movimento - “Ernesto Nazareth”
(comp. 135 a 136/versdes 1, 2 e 3)
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A secdo C deste movimento (compassos 98 a 130) faz uso de ritornello com
variacdo de textura na repeticdo. Na verséo 1, o violdo, o cavaquinho e o bandolim tocam na
primeira vez e a orquestra de cordas toca junto com eles somente na repeticdo. Na verséo 2, o
violdo 7 cordas, o cavaquinho e o bandolim tocam na primeira vez e o0s violdes 1 e 2 tocam
junto com eles somente na repeticdo. Na versdo 3, a repeticdo do trecho € literal.

Na versdo 3, esta secdo apresenta, dos compassos 114 a 122, uma realizacdo na qual
a melodia no viol&o 1 é acompanhada por uma segunda voz quase “nota a nota” no violdo 2,
que complementa a harmonia numa relacdo homofénica a 2, & semelhanga da cadéncia ao fim

da introducéo e dos compassos 59 e 60 com ligados.
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No compasso 132, aparece o0 termo coda, na versdo 1, e somente o sinal gréfico
indicativo de coda nas versoes 2 e 3. Na verséo 3, edi¢do da Lemoine, aparece o termo codeta.
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5 TERCEIRO MOVIMENTO - “ANACLETO DE MEDEIROS” —
SCHOTTISCH

A Suite Retratos foi arquitetada para homenagear quatro
compositores que Radamés considerava o0s pilares
fundamentais da mdsica brasileira. [..] O terceiro
movimento homenageia Anacleto de Medeiros com uma
schottisch, género no qual Anacleto foi insuperavel

Henrique Cazes

5.1 “TRES ESTRELINHAS”

Em Panorama da Mdusica Popular Brasileira na Belle Epoque, de Ary
Vasconcelos, o titulo “Trés Estrelinhas” é citado, integrando o catalogo de obras de Anacleto
de Medeiros, como “polca (rebatizada como O que tu és ao receber, posteriormente, letra de
Catulo da Paixdo Cearense)” (Vasconcelos, 1977, p. 109); j& em Trés Vultos Historicos da
Musica Brasileira, de Baptista Siqueira, o titulo “O que tu €s” ¢ citado como schottisch
(Siqueira, 1969, p. 186).

Segundo o Dicionario Musical Brasileiro (Andrade, 1989), os termos schottisch,
chote, chotis, scottish, xote, xotes e x06tis sdo equivalentes ao mesmo género musical, ou seja,
a uma danga de origem escocesa posteriormente abrasileirada: “Foi das dangas exoéticas
européias (sic), uma das que mais se adaptou ao génio brasileiro” (Andrade, 1989, p. 466-468).

Sobre a origem e a vinda da schottisch para o Brasil, Baptista Siqueira afirma o

seguinte:

Como sabemos, a schottish chegou ao Brasil de maneira um tanto estranha -
apresentada no palco, como "grande valsa brilhante", cuja estréia (sic) ocorreu no
Cassino Fluminense, em 1851. [...] Assim, por ter 0 compasso ternario, pensou-se na
sua filiagdo com a cultura alemd. Tudo, ndo passou de lamentavel equivoco, pois,
como a seguir foi esclarecido, a origem era escocesa. [...] A condi¢cdo de musica
exclusivamente instrumental que teve a schottish, no inicio de sua evolucao, conferiu-
Ihe uma particularidade de elevada categoria entre 0s compositores nacionais
(Siqueira, 1969, p.168).

Sobre a posterior transformacdo da schottisch em territorio brasileiro, também

Baptista Siqueira afirma, ao comparar 0 seu sucesso ao da polca, que:

A schottish brasileira ndo teria, porém, o sucesso que teve a polca de saldo na segunda
metade do século passado. A razdo € ébvia: a polca era coletivizante e em tom maior,
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ao contrario da schottish que, além de ser em tom menor, afeicoava o ritmo obtido
€Om 0 compasso quaternario” (Siqueira, 1969, p.168).

Henrique Cazes (1998, p. 29) afirma: “Originalmente escrita em compasso binario,
pelo fato de comportar andamentos mais lentos, a schottisch passou gradativamente a ser escrita
em compasso quaternario”.

Sobre caracteristicas mais gerais da schottisch brasileira, o verbete do Dicionario
Musical Brasileiro (Andrade, 1984) apresenta que ela “afasta-se inteiramente da estrangeira.
[...] Compasso muito regular, acentuacBes nitidas e colorido exagerado. Existe grande
quantidade de schottisch de carater triste e expressivo” (Gallet, 1942 apud Andrade, 1989, p.
468).

Por fim, Siqueira Baptista fala, ainda, da importancia de Anacleto de Medeiros no

processo de sistematizacao da schottisch brasileira como género.

A chotis brasileira (na forma adaptada de rond6 de trés sec¢des), teve sua estabilidade
garantida - como musica pura - através das atividades de Anacleto de Medeiros, como
organizador de bandas em varios lugares vizinhos do Rio de Janeiro. E éle (sic),
portanto, o sistematizador do género aludido em nosso Pais (sic) (Siqueira, 1969,
p.168).
Polca lenta ou schottisch, “Trés Estrelinhas” foi gravada pela Banda da Casa Edison
e langada em disco pela Odeon em 1906, sob o titulo “Trés Estrelas” (Instituto Moreira Salles,

2019).

5.1.1 Instrumentacéo

Apesar da versdo para banda da gravacdo de 1906, a partitura aqui utilizada para

analise musical contém somente linha melédica em clave de sol e cifras relativas a harmonia.

5.1.2 Andlise Musical

Do ponto de vista formal geral, “Trés Estrelinhas” € uma forma rondé (A, B, A, C,
A), em compasso 2/4, tendo ré menor como tonalidade principal.

A secdo A tem 16 compassos, divididos simetricamente entre antecedente e
consequente, um periodo do tipo antecedente composto + consequente composto-continuacao.

A apresentacao do antecedente tem uma frase de dois compassos com anacruse em

1 e 2 (ideia bésica), partindo do arpejo da dominante com sétima (l& com sétima), resolvendo
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na ténica (ré menor), seguida pela sua repeti¢do variada em 3 e 4, onde o arpejo do acorde de

fa com sétima resolve na antirrelativa da tonalidade (si bemol maior).

Figura 68 — “Trés Estrelinhas” (comp. 1 a 4)
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Fonte: Medeiros, 1896-1906.

Na continuacéo (5 a 8 - Figura 69), o material motivico mantém o perfil ritmico da
primeira metade da frase inicial e varia na segunda metade, fazendo uso de colcheia, pausa e
semicolcheia anacrusica para 0 compasso seguinte, caminhando de maneira a restabelecer o

registro melédico inicial no grave ao repousar na ténica (segundo tempo do compasso 8),

finalizando o antecedente.

Figura 69 — “Trés Estrelinhas” (comp. 5 a 8)

AT A '.-'.-"C# Dm ATE A7 Dm
al . N E— e
I”}:\ Ib [ : it ] . ':ff ‘_.I —a I [
AR I A _d_‘f [ [ =
e F_ T
_—_ — | "'

Fonte: Medeiros, 1896-1906.

Vale ainda destacar neste trecho a maneira como Medeiros usa apojaturas e notas
auxiliares sobre as notas reais no primeiro tempo do compasso 2 - nota fa - e 4 - nota ré (Figura
68), como também em 5, 6, 7 e 8, onde as notas mi e ré ganham duragdo de compassos inteiros
sem causar monotonia, primeiro na oitava aguda e em seguida na grave (Figura 69).

De 9 a 10 (inicio do consequente), hd uma recapitulacdo da ideia bésica do

antecedente, seguida, nos compassos 11 e 12, por material tematico caracteristico de

continuagéo (Figura 70).
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Figura 70 — “Trés Estrelinhas” (comp. 9 a 12)
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A partir de 71, um cadencial propde repeticdo variada dos compassos 11 e 12 e

conclusao com perfil melddico resolvendo na tonica e restabelecendo o &mbito melddico inicial

no primeiro tempo de 16 (Figura 71).

Figura 71 — “Trés Estrelinhas” (comp. 13 a 16)

Em7bs Dm/F AT/CE A7 Dm
oy P R ——
LT] 1 7] o . v
ij_‘_i" = i‘iﬂ; s 1&& g ] = :
-

LY,

Fonte: Medeiros, 1896-1906.

Na secdo B, a ideia basica tem extensdo de dois compassos (18 a 19), com

repeticdo variada nos dois seguintes (20 a 21/ Figura 72) na apresentacgao.

Figura 72 — “Trés Estrelinhas” (comp. 18 a 21)
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Fonte: Medeiros, 1896-1906.

A continuacdo se utiliza do perfil ritmico da primeira frase (comp. 18, o primeiro
da Figura 72), com variacdo melddica seguido de melodia e harmonia em ritmo cadencial (23

a 24) e conclusao de 24 para 25, modulando para f4 maior (relativa da tonalidade principal).
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Figura 73 — “Trés Estrelinhas” (comp. 22 a 25)
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Fonte: Medeiros, 1896-1906.

O fechamento da ideia de periodo com antecedente e consequente nesta secdo se da
a partir do uso do ritornelo com casas 1 e 2 em 25 e 26, sendo que, na primeira vez, a melodia
conclui na nota do e, na segunda, na nota fa (tonica).

Uma peculiaridade na passagem entre as duas primeiras secdes € o fato de que a
primeira frase de B (Figura 72, primeiro compasso) tem perfil ritmico semelhante ao da Gltima
frase de A (Figura 71, terceiro compasso), aliado ao fato de que a modulacéo para o0 novo tom
(fa maior) se consolida somente no compasso 25 (Figura 73, terceiro e quarto compassos). Esse
procedimento gera uma sensa¢do de continuidade no discurso que se contrapde a forma rondo,
firmemente seccionada tradicionalmente.

A parte C, em si bemol maior é, sob o ponto de vista formal, um periodo do tipo
hibrido composto, organizado da seguinte maneira:

Antecedente — ideia basica (28 a 29), sua repeticdo variada (30 a 31) na
apresentacdo e continuacdo com cadéncia a relativa menor (32 a 35); Consequente -
continuacao (36 a 39) e cadencial (40 a 43).

Para melhor entendimento, dividiremos a parte C em antecedente e consequente.
Na apresentacdo do antecedente, a ideia béasica é repetida com variagdes, caminhando
harmonicamente de si bemol maior para sol menor, de 28 a 29 (Figura 74), e de mi bemol maior
para d6 menor de 30 a 31. Ritmicamente, faz uso de colcheia pontuada, seguida por

semicolcheia no segundo tempo de 28, variando para 4 semicolcheias no segundo tempo de 30.

Figura 74 — “Trés Estrelinhas” (comp. 28 a 31)
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A continuacao faz uso do perfil ritmico das 4 semicolcheias da primeira frase,
seguido por uma seminima nos compassos 32 a 33, “liquidando” o material tematico com

semicolcheias e cadenciando para a relativa menor da tonica da secdo (sol menor).

Figura 75 — “Trés Estrelinhas” (comp. 32 a 35)
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Fonte: Medeiros, 1896-1906.

Na apresentacdo do consequente, a frase anacrusica dos compassos 36 e 37 é
repetida com variagdo harmdnica em 38 e 39, mas, como esse material ndo recapitula a

apresentacdo do antecedente, 0 segmento ganha caracteristica de continuagdo no contexto geral

do periodo.
Figura 76 — “Trés Estrelinhas” (comp. 36 a 39)
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Fonte: Medeiros, 1896-1906.

O cadencial (40 a 43) faz uso de um motivo acéfalo semelhante ao do compasso 13 da
secdo A (Figura 71, primeiro compasso), que se estende até o compasso 41. A semicolcheia da
anacruse de 42 faz referéncia as anacruses da primeira frase de A (Figura 68, primeiro compasso
com anacruse), a tltima semicolcheia do compasso 28 (ideia basica do antecedente de C/Figura
74) e ultima semicolcheia do compasso 37 (consequente de C/Figura 76).

O primeiro tempo de 42 apresenta motivo ritmico melddico distante do universo
tematico da pega, mas pontua a cadéncia final da se¢éo em ritmo cadencial. J& as duas colcheias
do segundo tempo de 42 se assemelham ao motivo do segundo tempo do compasso 24, na se¢éo

B (Figura 73, terceiro compasso, ultimo tempo).
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Figura 77 — “Trés Estrelinhas” (comp. 40 a 43)
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Fonte: Medeiros, 1896-1906.

Além de apresentar material novo, grande parte do material tematico de C deriva

de motivos das secdes A e B, garantindo certa unidade no discurso geral.

5.2 “SUITE RETRATOS” - TERCEIRO MOVIMENTO - “ANACLETO DE
MEDEIROS”

5.2.1 Instrumentacao

Bandolim solista, cavaquinho, viol&o, violinos 1 e 2, viola, violoncelo e

contrabaixo.

5.2.2 Anélise Musical

Com o subtitulo “Schottisch”, o terceiro movimento da “Suite Retratos” foi escrito
em compasso 4/4 com 3 sec¢des alternadas no formato rondé (A, B, A, C, A), antecedidas por
uma introducédo de 4 compassos, tendo também uma cadenza de um compasso entre a primeira
repeticdo de A e a secdo C.

As secdes A e B tem 16 compassos cada e a se¢do C tem 18, sendo seus dois ultimos
uma espécie de ponte para a retomada da introducdo e a Ultima repeticao de A.

A tonalidade principal, na secdo A, é la menor. B estd em dé maior, passando
também pelo campo harmdnico de d6 menor e C cadencia para sol maior nos primeiros oito
compassos, indo para dé maior na sua segunda metade ao conduzir a retomada da introducéo.

A introducdo, na orquestra de cordas, comec¢a com uma imitacdo entre agudos e
graves que se utiliza de um motivo com perfil ritmico-melddico semelhante ao do segundo
compasso da secdo A em “Trés Estrelinhas” (Figura 68).

Esse motivo é apresentado em tercas nos violinos 1 e 2 e imitado por violas e
violoncelos, dissolvendo-se numa polifonia sem imitacéo estrita a partir do segundo compasso

até o trecho homofdnico em notas curtas do terceiro, com a entrada do contrabaixo em pizzicato;
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a conducdo harménica resolve em I& menor para a entrada do bandolim solista no compasso 5
(A).

Figura 78 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros” (Introdugdo)
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Gnatalli, 1957/58.

A secdo A do movimento apresenta uma estrutura temética de periodo composto
com repeticdo da ideia basica na apresentacdo tanto do antecedente (5 a 12), quanto do
consequente (13 a 20). No antecedente, a ideia basica tem perfil ritmico semelhante ao da
primeira frase da se¢do A de “Trés Estrelinhas” (Figura 68), com variagdo melodica. Ha
também pequena variagdo ritmica na anacruse desta frase, ou seja, aqui, a anacruse tem figura
de maior duracdo do que la.

A repeticdo da ideia basica tem variacdo no compasso 8 (uma minima ao inves de

4 colcheias e seminima pontuada), concluindo a apresentacéo.

Figura 79 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros” (Comp. 4 a 8)

Fonte: Gnatalli, 1957/58
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A orquestra de cordas toca, entre os compassos 7 e 10, uma figuracdo de
acompanhamento sobre a qual podemos encontrar referéncia como sendo tipica de schottisch
(Figura 80).

Figura 80 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 7 a 10)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58

Neste trecho, os violinos 1 e 2 executam figura ritmica semelhante a que Henrique
Cazes, em sua Escola Moderna do Cavaquinho, demonstra como o ritmo do cavaquinho para
esse género, inclusive sugerindo “Yara”, de Anacleto de Medeiros, como exemplo (Cazes,
1987, p. 39).

Nos compassos 9 com anacruse a 12 (continuacao do antecedente), a frase do solista
ndo tem relacdo de referéncia muito aparente com o material tematico de “Trés Estrelinhas”,
mas faz extenso uso de cromatismos e ornamentacdes sobre as notas reais, num rebuscamento
gue encontra paralelo na escrita de Anacleto de Medeiros, de maneira mais geral, uma espécie
de “parnasianismo” melodico explorado por Gnattali na referéncia ao compositor retratado
(Figura 81).

Figura 81 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros”
(Comp. 9 a 12 com anacruse)

Fonte: Gnatalli, 1957/58
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A partir de 13, o consequente recapitula quarta acima o material da apresentacéo do

antecedente com a melodia nos primeiros violinos.

Figura 82 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros”
(Comp. 12 a 16)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58

A melodia é retomada pelo bandolim com variagdo ritmico-melédica a partir da

anacruse de 17 (cadencial), retornando para l& menor na conclusao do periodo.

Figura 83 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 16 a 20)

1

[
Ease si, pnlf o

- T ~. " ] .
Band. ke Tl et o efe e [Pt e o — 1 1
[ i SLEARAESE :

=

P.@\;‘;

Fonte: Gnatalli, 1957/58

A anacruse da secdo B, um periodo composto assim como A, comeca com figuras
ritmicas em tercina (material ja usado por Radamés na continuacdo de A), introduzindo uma
melodia com salto de sexta ascendente em colcheias (compasso 22), seguida por seminima
pontuada, 3 colcheias e seminima, uma ideia bésica que se repete com variagdo em 24, na

apresentacdo do antecedente.

Figura 84 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 21 a 25)
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Esta frase faz referéncia a primeira da se¢do C de “Trés Estrelinhas” (Figura 74,
primeiro e segundo compassos). Em Gnatalli, as figuras ritmicas sdo dobradas, uma vez que a
formula de compasso aqui é 4/4 e em Medeiros € 2/4, e o intervalo de sextas é ascendente, ao
passo que em “Trés Estrelinhas” ¢ descendente.

Em 26 (continuagdo), com tema no primeiro violino, a frase acéfala em colcheias
tem perfil melodico semelhante ao da primeira frase da secdo B de “Trés Estrelinhas” (Figura

72, compassos 18 a 21), repetindo-se com variacdo em 28 e 29 e concluindo o antecedente.

Figura 85 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 26 a 29)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58

Retomada a melodia principal pelo bandolim a partir de 30 com anacruse, a
apresentacdo do consequente retoma o material da apresentacdo do antecedente variado, sendo
gue em 33, a frase descendente iniciada na nota la, faz referéncia bastante clara aquela dos

compassos 23 a 24 de “Trés Estrelinhas” (Figura 73).

Figura 86 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 29 a 34)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58

De 34 até a conclusdo de B, no cadencial, os violinos 1 e 2 dividem o que parece
ser uma referéncia a ideia basica da apresentacéo de B em “Trés Estrelinhas” (Figura 72), usada
também na continuacédo do antecedente deste periodo, mas agora num tipo de stretto que conduz
para a conclusdo da secdo.

O material resultante é muito semelhante aquele utilizado por Gnattali na

introducdo do movimento, procedimento que traz unidade para a composicao.




106

Figura 87 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 34 a 37)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58

Segue a repeticdo literal de A com uma ponte em forma de cadenza para o
instrumento solista na qual Gnatalli explora as tercinas que introduziu no movimento a partir
da continuacédo de A, bem como na anacruse e compassos 27, 28 e 29 de B, material que seguira

explorando na se¢éo C.

Figura 88 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros”
(Comp. 54 - cadenza)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

A secdo C é um periodo simples nos moldes propostos por Arnold Schoenberg em
“Fundamentos da composi¢cdo musical” (1993, p. 51), com antecedente do compasso 55 com

anacruse a 58 e consequente do compasso 59 com anacruse a 62 (Figura 89).



Figura 89 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros”
(Comp. 55 com anacruse a 62)
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;
Fonte: Gnatalli, 1957/58

O material tematico do compasso 55 tem ritmo harmdnico rapido, com um acorde
por tempo no acompanhamento das tercinas do solo. De maneira contrastante, 0 compasso 56

tem somente dois acordes, sendo o Ultimo em fermata, acompanhando uma melodia
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ritmicamente menos movida. Os compassos 57 e 58 apresentam o rebuscamento j& usado por
Gnattali na continuagdo e no cadencial de A em referéncia a Medeiros, com apojaturas e
cromatismos sobre as notas reais (57 e 58).

Estas sobreposi¢des de ritmo harmonico intenso e brando, notas curtas e longas,
movimento e repouso, encontram paralelo nas finalizagcdes das segoes B ¢ C de “Trés
Estrelinhas” (Figuras 73 e 77).

O uso de ritornelo para repeticdo deste periodo causa efeito semelhante ao que
Medeiros propde na se¢do B de “Trés Estrelinhas” mas, de maneira diferente de Medeiros, aqui,
0 autor propde, a partir da casa 2 (comp. 63/Figura 90), um segmento com caracteristica de
continuacdo, ou seja, aumento de atividade ritmica e encadeamento harmdnico na direcdo do
acorde de sol dominante - G7, que, ao invés de concluir o periodo, prepara a volta da introducéo

pela orquestra de cordas e a Ultima repeticdo da secdo A.

Figura 90 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 63 a 66)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58

De maneira semelhante a Medeiros em “Trés Estrelinhas’, Gnatalli propde, neste
terceiro movimento, uma estrutura formal na qual as divisdes entre as seg¢des sdo “afrouxadas”

pela insercdo de elementos como a cadenza e a introducéo entre elas. Também o fato de Gnatalli
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ter introduzido tercinas em todas as secOes colaborou para a no¢do de unidade dentro do
movimento, da mesma maneira que Medeiros fez, por exemplo, ao iniciar uma se¢do com
motivo de perfil semelhante ao ultimo motivo da secdo anterior.

Nos dois casos, a insercdo de novos elementos esta em equilibrio com a manutencao
do material j& apresentado, de forma que a nocao de continuidade geral se sobrepde ao aspecto
seccionado da forma tripartida do rondo.

5.3 ANALISE COMPARATIVA ENTRE VERSOES DA “SUITE RETRATOS”

5.3.1 Terceiro movimento - “Anacleto de Medeiros - Schottisch”

As trés versdes guardam diferencas entre si na introducdo deste movimento. Na
versdo 1, a imitacdo é feita a 4 vozes (violinos 1 e 2, violas e violoncelos), com finalizacdo a 5
no compasso 4 (contrabaixo). A versao 2 abre com 3 vozes sendo que violGes 1 e 2 executam
as linhas equivalentes as dos violinos e o violdo 7 cordas, a linha equivalente a da viola,
passando para a equivalente a do violoncelo da versdo 1 (metade do segundo compasso); a
versdo 3 se utiliza de uma textura a duas vozes com divise.

A harmonia do terceiro tempo, terceiro compasso da introducdo, é diferente em
cada uma das versdes. Na versdo 1, temos um acorde de ré menor com sétima em segunda
inversdo, na segunda, um fa com sétima em posicdo fundamental e na terceira um la menor em
segunda inversao.

No ultimo compasso da introducdo, um acorde de & menor é sustentado pelas
cordas na versao 1, enquanto na versdo 2 sdo tocados 3 acordes curtos nos 3 primeiros tempos
do compasso: 1& menor, mi dominante com sétima e Ia menor novamente; na versao 3, este
compasso comeca com um acorde curto de & menor em primeira inversdo, seguido por
colcheias nos tempos 2 e 3 sobre as notas mi e |a.

Conforme comentado anteriormente, o recurso de rearticulacdo de notas é mais
adequado a instrumentos de cordas dedilhadas, devido as suas limitagdes na sustentacdo de
notas longas, como no caso da orquestra de cordas.

Por fim, a nota da anacruse do compasso 5 é seminima nas versées 1 e 3 e colcheia

na versao 2.
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Figura 91 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros” (Introdugdo)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

Dos compassos 5 a 9 as versdes coincidem em melodia, harmonia e textura com as
devidas equivaléncias que suas instrumentacGes exigem, mas, em 10, terceiro tempo, a linha
melddica tem leve variacdo na versdo 3 (cOpia manuscrita), mantendo o ré em seminima e
saltando de sétima para o agudo enquanto nas versdes 1 e 2 ocorre um salto de oitava
descendente de uma colcheia para outra; hd também variacdo melddica na linha de solo da

versdo 3, compasso 65.

Figura 92 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros” (Comp. 10)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

Nos compassos 11 e 12, as versdes 1 e 2 coincidem, sendo que, na verséo 2, o violdo
2 assume inicialmente a linha de violino 2 e, em seguida, a linha de viola da verséo 1. Ja a
versdo 3 tem uma outra figuracdo de acompanhamento no compasso 11, além de dividir a
melodia solista entre os dois violGes e harmoniza-la em tercas até o quarto tempo do compasso
12.
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A anacruse para 13 é diferente nas trés versdes. Na versdo 1, é seminima, na verséo

2, uma colcheia e na versdo 3, uma colcheia pds fermata.

Figura 93 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros”

(Comp. 11e12)
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Versdo 3
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

Na versédo 3, a partir de 13, a melodia segue no violdo 2 oitava abaixo do que soa
nas outras. Em 14, a harmonia dos tempos 3 e 4, tal qual esta na edicdo da Lemoine, parece
fruto de correcdo, uma vez que, na partitura manuscrita, a nota do baixo é um sol igual ao
anterior e as notas do quarto tempo (violdo 1) s&o |4 bemol e ré bemol dentro do pentagrama.
Ocorre que se transpusermos segunda maior abaixo na harmonia do compasso 6, onde este tema
é apresentado pela primeira vez, a harmonia resultante é a notada na edi¢do da Lemoine, com a
qual estamos trabalhando.

De 13 a 16, de maneira diferente da versédo 3, na qual o acompanhamento segue
figurativamente igual aos compassos anteriores, a versdo 1 explora uma textura polifonica coral
entre violinos 2, violas e contrabaixo, sobreposta a arpejos em pizzicato nos violoncelos. A
versdo 2 tem a melodia no violdo 1, os arpejos no violdo 2 e as notas do contrabaixo no violao

de sete cordas.

Figura 94 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros”
(Comp. 13 a 16)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

De 17 a 20, o acompanhamento mantém o mesmo padrdo nas trés versdes, sendo que

no final de 18, versdo 3, o violdo 2 toca a linha equivalente a linha de violoncelo da versdo 1, o

gue ndo acontece na versao 2; a anacruse da repeticdo desta se¢do é uma seminima na versdo

2, diferente da primeira exposi¢do na mesma.



Figura 95 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 17 a 20)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

De 22 a 24, as trés versdes exploram o acompanhamento tipico de schottisch, sendo
que a versao 1 ainda sobrepde a isso 0s arpejos dos violoncelos explorados desde o compasso

13; nesta passagem, a versdo 2 divide esses arpejos entre viol&o 2 e violdo 7 cordas.

Figura 96 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 22 a 24)
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Versdo 2
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

Em 25 ha uma frase descendente no acompanhamento que conduz para 0 compasso
seguinte. Na versdo 1, esta frase é executada em pizzicato pelas violas, violoncelos e
contrabaixo; na versdao 2, por violées 1 e 2 e sete cordas; e, na versdao 3, uma Unica linha

melddica descendente é tocada pelo violdo 1, essa linha é equivalente a tocada pela viola na

versao 1.
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Figura 97 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros” (Comp. 25)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

No compasso 26, a versdo 3 difere das outras duas com relagdo a posicao das notas
do acorde. Nos primeiro e segundo tempos deste compasso, 0 acorde de dé maior aparece em
primeira inversdo, ao passo que nas versdes 2 e 3, em posicdo fundamental. Ocorréncias desta
natureza aparecem também nos compassos 36, terceiro tempo e 56, terceiro tempo.

A partir do terceiro tempo de 26 até 28, ha intercambio entre linhas de uma verséo
para outra, como em muitos trechos citados anteriormente. As versfes 1 e 2 mantém o mesmo
namero de vozes na textura geral, mas a versao 3 reduz a textura a duas vozes em alguns trechos,
como no caso do compasso 27, em que o0 violdo 1 executa a linha equivalente ao solo e o violao

2, a linha de violino 1, da versdo 1. Casos de intercambio de linhas aparecem também em 66.



Figura 98 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 26 a 28)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

No compasso 31 da versdo 1, ha um contracanto na linha do violoncelo que difere

da linha mais grave das outras versoes.

Figura 99 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros” (Comp. 31)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

A partir de 32 até o fim da se¢&o, a versdo 1 guarda grande diferenca em relacdo as
outras pois, além das linhas intercambiadas por elas (aquelas tocadas pelo regional nessa
versdo), faz uso de textura a 4 vozes, sobreposta pelas cordas.

Essa sobreposicdo traz aumento da densidade sonora no fim da secéo e encontra

equivaléncia na verséo 2, com os violdes 1 e 2 em unissono na linha de violino 1 acompanhados
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por acordes cheios do violao sete cordas e cavaquinho tocando a harmonia no ritmo tipico de
schottisch, além da linha de solo do bandolim; na versdo 3, os violGes tocam as linhas de

violinos 1 e 2 acrescidas de acordes.

Figura 100 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 34 a 35)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

A cadenza que antecede a secéo C é praticamente igual nas versdes 1 e 2, tomando
um Unico compasso com tempo equivalente a 16 seminimas (incluindo o primeiro e os dois

ultimos a tempo) pensando numa contagem mesurada. A Unica diferenga entre as duas é a
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presenca de fermata na primeira e Gltima notas na versdo 1 (manuscrita), enquanto, na verséo

2, aparece fermata somente na primeira nota da cadenza.

Figura 101 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros”
(Cadenza, versoes 1 e 2)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979.

A versdo 3 apresenta uma cadenza bastante diferente das outras duas; ela aparece
dividida em dois compassos, o primeiro com duracdo equivalente a 18 seminimas e o segundo
a 4 seminimas, pensando-se em contagem mesurada. Também o fato de ser uma cadéncia em
dueto faz com que esta versao seja, em grande parte, escrita em intervalos de terca entre os dois
instrumentos.

Do ponto de vista harmdnico, o “trajeto” sugerido por ela, apesar de ter mesmos
ponto de partida e chegada que as outras versdes, sugere acordes diferentes; por fim, ha uma
cromatizacdo na linha do violdo 1, na intencao de polarizar a nota sol em unissono com o violdo

2, a dominante de d6 maior, €, portanto, tom da préxima secao.

Figura 102 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Cadenza, verséo 3)
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Fonte: Gnatalli, 1981.

Na secdo C, compasso 55, do ponto de vista da harmonia, as versdes 1 e 2 sdo

coincidentes, com um acorde por tempo, sendo, na sequéncia, dé com sétima maior - C7M, mi
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maior com sétima e nona menor - E7(b9), f& com sétima maior - F7M e 14 com sétima e nona
menor - A7(b9); ja a versdo 3 tem d6 maior - C, sol sustenido diminuto - G#°, |4 menor - Am
e do sustenido diminuto - C#° - no mesmo trecho.

Figura 103 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros” (Comp. 55)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.
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Outros casos de diferenciagdo harmonica entre versdes aparecem nos compassos

63, 64 e 86 (coda). Em 61, ha intercdmbio de linhas entre as versdes de maneira semelhante as

citadas anteriormente. No compasso 66, as versoes diferem com relacéo ao desenho da linha de

baixo, sendo igual nas versdes 1 e 2 e variada na versdo 3; o Gltimo tempo do compasso

apresenta, na linha mais aguda, uma anacruse para a retomada da introducao nas versdes 1 e 3,

0 que ndo acontece na versao 2.

Figura 104 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento - “Anacleto de Medeiros” (Comp. 66)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.
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O primeiro compasso da coda (4 ultimos compassos) desse movimento €

coincidente nas versdes 1 e 2, nas quais a linha de solo arpeja em tercinas um acorde de fa maior

nos dois primeiros tempos do compasso. Por outro lado, a versdo 3, no mesmo trecho, arpeja,

também em tercinas, um acorde de I& menor seguido por melodia em oitavas (efeito de énfase

no discurso) até o fim do compasso; os trés Ultimos compassos seguem equivalentes nas 3

versoes.

Figura 105 — “Suite Retratos” - Terceiro Movimento —
“Anacleto de Medeiros” (Comp. 86 a 89)
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6 QUARTO MOVIMENTO - “CHIQUINHA GONZAGA” - CORTA-
JACA

O quarto movimento € uma homenagem a Chiquinha
Gonzaga, com “Corta-Jaca”, um maxixe. [...] a solugdo
encontrada foi musicalmente perfeita para Retratos
terminar “pra cima”.

Henrique Cazes

6.1 “CORTA-JACA”

“Gantcho - O Corta- Jaca de Ca e L& - Tango Brasileiro” foi escrito inicialmente
para o final do terceiro ato de “Zizinha Maxixe”, uma opereta burlesca de costumes nacionais
de 1895. Foi muito executado no Rio de Janeiro na virada do século XIX para o XX e incluido
posteriormente, em 1904, na revista “Ca e La”.

Gravado em disco entre 1904 e 1912 pelo Conjunto Chiquinha Gonzaga, Banda do
Corpo de Bombeiros ¢ pela dupla “Os Geraldos”, com versos de José Machado Pinheiro e
Costa, sua partitura para piano e canto foi vendida ao editor Manoel Antonio Guimardes em
1899.

Composicdo de grande sucesso, foi tocada ao violdo por Nair de Teffé: a primeira-
dama, na tltima recepc¢éo oferecida pelo presidente Hermes da Fonseca (1855-1923), no Palécio
do Catete, sede do governo em 1914, causando escandalo nacional (Diniz, 1999).

Algumas referéncias historicas falam sobre a existéncia de uma danca chamada
corta-jaca, um sapateado popular da Bahia também dancado em Minas Gerais, outras afirmam
tratar-se de uma danca festiva dos negros do interior do Brasil (Andrade, 1989).

Apesar de trazer no subtitulo o termo Tango Brasileiro, a questdao género musical
nesse caso é controversa. Autores como Cazes, por exemplo, classificam este “Corta Jaca”
como maxixe (Cazes, 1998, p. 123).

José Ramos Tinhordo (1928-2021), na Pequena Historia da Musica Popular,

afirma que

[...] o nome “Tango” s6 comegou a aparecer ligado a musicas cantadas, a partir da
segunda metade da década de 1880, em quadros do teatro de revista, mas na maioria
das vezes encobrindo sob essa indicagdo composi¢fes que nada mais eram do que
lundus-canc¢des ou maxixes (Tinhordo, 1975, p. 89-90).



128

O autor complementa, afirmando que “o0 nome tango, transformado em moda pelos
compositores populares de melhor nivel musical, comecava a servir para designar
arbitrariamente qualquer género de mdsica de canto e danca de ritmo mais ou menos vivo”
(Tinhordo, 1975, p. 89-90) e finaliza com a seguinte afirma¢ao: “O tango de Chiquinha se
destinava a um numero de danca do corta-jaca, denominagao esta por sua vez muito vaga, e no
caso desse Gaucho servia apenas para distinguir mais um maxixe cantado” (Tinhordo, 1975, p.
89-90).

O Dicionario Musical Brasileiro (Andrade,1989) descreve o maxixe como “Danga
e canto populares em voga no Brasil a partir do século passado” (referindo-se ao século 19),
sugerindo que sua origem teria vindo da forma peculiar com que um sujeito apelidado de
maxixe dancou lundu num clube carnavalesco; o mesmo verbete afirma que tenha sido dangado
no palco pela primeira vez em 4 de fevereiro de 1876, no Phoenix Dramatico, no Rio de Janeiro.
(Andrade, 1989).

Sobre suas caracteristicas musicais, Andrade afirma que “Foi da fusao da habanera,
pela ritmica (sic), e da polca, pela andadura, com adaptacdo da sincopa afro-lusitana, que
originou-se (sic) o0 Maxixe” (Andrade, 1963, p. 125). Também segundo o Dicionario Musical

Brasileiro, o maxixe é escrito em compasso 2/4 (Andrade, 1989).

6.1.1 Instrumentacao

Piano com indicagdes para canto, coro e danga.

6.1.2 Andlise musical

O “Corta Jaca” € dividido em duas partes, com repeti¢do da primeira, configurando
uma forma binaria. Sua parte A tem uma peculiaridade: uma estrutura temética de 12
compassos, semelhante a um periodo, introduzida, recortada e finalizada por 4 compassos de
textura caracteristica denominados de Batuque na partitura, num total de 24 compassos.

Nesses 4 compassos, a autora propde uma escrita, na linha de baixo (clave de fa),

derivada da habanera:
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Figura 106 — “Corta Jaca” (ritmo da mao esquerda - introducao)
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Fonte: Gonzaga, 1895.

Essa escrita tem somente o pontuado no segundo tempo como diferenca do ritmo

caracteristico da Habanera, descrito a seguir.

Figura 107 — Ritmo caracteristico da Habanera
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Fonte: Andrade (1989, p. 253)

Na parte em clave de sol, h4& uma escrita ritmica semelhante aquela

costumeiramente usada para acompanhar maxixe:

Figura 108 — Desenho ritmico caracteristico do acompanhamento do maxixe executado, por
exemplo, pelo cavaquinho nas rodas de choro

Fonte: Cazes (1987, p. 39).

Somam-se, ao ostinato ritmico resultante, acordes alternados de tdnica (ré menor)
e dominante (I& maior com sétima), estabelecendo tonalidade e textura para a exposi¢do do

material tematico melddico.
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Figura 109 — “Corta Jaca” (comp. 1 a 4)
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Fonte: Gonzaga, 1895.

Conforme dito anteriormente, esses compassos se repetem, apos a introducéo, de 9
al2ede2la24.

Excluindo-se a parte de textura e ritmo caracteristico e analisando-se a secdo A
como um periodo simples, poder-se-ia dizer que seu antecedente se inicia no compasso 5 e se
encerra no compasso 8 com uma frase de dois compassos seguidos por material diverso em 7 e
8.

Neste caso, pensando-se o0 periodo de maneira simétrica, 0 segmento de quatro
compassos com retorno do material da primeira frase, acrescido de harmonia cadencial
resolvendo na tonica (13 a 16), poderia ser considerado consequente e, como 0 segmento dos
compassos 17 a 20 reprisa 0 contetdo dos quatro anteriores, ele poderia ser considerado um

segundo consequente.
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Figura 110 — “Corta Jaca” (comp. 5 a 8/13 a 20)
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Fonte: Gonzaga, 1895

A parte B se assemelha a um periodo composto de 16 compassos com ritornello e
casas 1 e 2. No antecedente, a apresentacdo tem como ideia basica uma frase de dois compassos
em 25 e 26 que se repete variada em 27 e 28 (forma dominante e forma ténica). Neste segmento,
0 motivo ritmico em seminimas é material novo, mas o do primeiro tempo do segundo
compasso se assemelha ao do primeiro tempo do compasso 5, repetido em 13,15,17 e 19.

Os compassos 29 a 32 seriam a continuacdo do antecedente. Interessante observar
qgue o material melddico de 31 é posteriormente usado na linha de baixo do compasso 40,

antecedendo a repeticao da se¢do B (Figura 112); também o motivo ritmico do compasso 32 é
semelhante ao do compasso 7 da parte A.
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Figura 111 — “Corta Jaca” (comp. 25 a 32)
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Fonte: Gonzaga, 1895

Apds a apresentacdo do consequente (33 a 36), a continuacdo (casa 1) varia 0
material dos compassos anteriores €, em 39 e 40, “aumenta” o motivo do compasso 8 da parte
A.

Nesses quatro ultimos compassos, 0 discurso harménico prepara um acorde de
dominante (1& maior com sétima A7) que sugere resolucdo em ré menor - Dm (tonalidade
principal da peca). Todavia, a repeticdo, a partir de 25 (antecedente), acontece no campo
harménico de f& maior - F, o que configura uma espécie de pergunta sem resposta que sera
prorrogada até o final da repeticdo e, sé entdo, respondida pela se¢do A.

Esse procedimento traz certa ambiguidade ao cadencial deste periodo e acaba por

aproxima-lo de uma continuacéao.

Figura 112 — “Corta Jaca” (comp. 33 a 40)
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Fonte: Gonzaga, 1895
No final da repeticdo (casa 2), o periodo é finalmente concluido por um segmento

com caracteristicas claras de cadencial, repousando sobre a ténica da secdo em 43 e primeiro

tempo de 44, onde um Unico acorde no segundo tempo prepara a volta de A.
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Figura 113 — “Corta Jaca” (comp. 41 a 44)
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Para além do material musical de “Corta Jaca” ja exposto e comentado, ha ainda

que se destacar dois desenhos ritmicos de acompanhamento usados ao longo do discurso,

conforme a figura a seguir:

Figura 114 — “Corta Jaca” (figuras ritmicas de acompanhamento)
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Fonte: Gonzaga, 1895

O primeiro é usado na secdo A exclusivamente e o segundo intercalado com o
primeiro na secdo B. A grande variedade desse material, bem como o uso do subtitulo
“Batuque”, ao longo da se¢édo A, parecem dialogar com o que reflete Baptista Siqueira:

N&o se pode dizer o mesmo do maxixe que nao tem forma estavel nem definida; utiliza
esquema Vvario, isto é, se fundamenta na estética, notadamente, da forma variacéo. Tal
qual seu ancestral direto - o batuque - é fortemente ativo, repelindo, em razdo do
préprio ambiente dinamogeénico, as alternativas agégico-dinamicas inherentes (sic) as
atmosferas expressivas (Siqueira, 1967, p. 78).

Neste sentido, também Mario de Andrade refere-se a obra de Chiquinha Gonzaga

nos seguintes termos:

Quem quizer [sic] conhecer a evolugdo das nossas dansas [sic] urbanas terd sempre
que estudar muito attentamente [sic] as obras della. [sic] Vivendo no Segundo Imperio
[sic] e nos primeiros decennios da Republica, Francisca Gonzaga teve contra si a
phase [sic] musical muito ingrata em que compoz; [sic] phase [sic] de transi¢do, com
suas habaneras, polkas, quadrilhas, tangos e maxixes, em que as caracteristicas raciaes
[sic] ainda lutam muito com os elementos de importacdo. E, ainda mais que Ernesto
Nazareth, ella [sic] representa essa phase. [sic] A gente surprehende [sic] nas suas
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obras os elementos dessa luta como em nenhum outro compositor nacional (Andrade,
1963, p 333).

6.2 “SUITE RETRATOS” - QUARTO MOVIMENTO - “CHIQUINHA GONZAGA”

6.2.1 Instrumentacao

Bandolim solista, cavaquinho, violdo, violinos 1 e 2, violas, violoncelos,

contrabaixos e pandeiro.

6.2.2. Anélise musical

Do ponto de vista geral, o quarto e tltimo movimento da “Suite Retratos” apresenta
uma forma espelhada ou quiasmatica, com a seguinte disposicdo das se¢des: A-B-C-B - A,;
essas partes sdo precedidas por uma introducdo em 8 compassos e estdo internamente
subdivididas de maneiras distintas, com estruturas tematicas em nimeros de compassos muitas
vezes assimétricos.

No que diz respeito a organizacao de tais estruturas, a escrita de Gnattali, na parte
A, muitas vezes se encaixa melhor no que Schoenberg chamaria de ‘melodia’ do que no
conceito de tema em suas possibilidades de sentenca ou periodo.

Apesar de apresentar variacfes de agdgica, com sessdes contrastantes no decorrer
do discurso, 0 movimento esta escrito todo em compasso 2/4, como o “Corta-Jaca” de Gonzaga,
a armadura de clave ndo apresenta acidentes, de forma que as tonalidades das quais Gnattali faz
uso se configuram com acidentes ocorrentes. Apesar disso, pode-se dizer que a maior parte do
material do movimento esta em ré maior.

Melodicamente, a introducdo, em semicolcheias, comega com um unissono na
orquestra de cordas com expansao gradativa do registro sonoro cromaticamente para o grave e
0 agudo. Ao mesmo tempo, acentos ritmicos sobre a primeira, segunda, terceira ou quarta figura
de cada agrupamento criam uma rica e diversa variedade ritmica que desemboca nos 4 primeiros
compassos de A, com uso de acompanhamento de maxixe pelos instrumentos do regional

(cavaquinho, violdo e pandeiro), em ré maior.
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Figura 115 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 1 a 12)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

Esses procedimentos caracterizam a introducdo de maneira a referenciar as
aberturas dos movimentos anteriores (como o primeiro, por exemplo). Entretanto, ao contrario
destes, ndo propde amostra motivica do contetdo que se seguira.

Interessante observar que na supra citada gravacdo de “Retratos”, de 1964 (Suite
Retratos, 2013), na qual Gnattali atuou como autor, orquestrador e regente, a introducédo deste
movimento ¢ diferente daquela notada em todas as versfes tomadas para esta pesquisa, tendo
apenas 6 compassos que referenciam o material tematico da secdo B do movimento, o que
resulta numa melhor unidade formal.

Na parte A, de maneira semelhante ao que Gonzaga propde em “Corta-Jaca”
(Figura 109), o discurso melddico é antecedido por 4 compassos de textura ritmico-harménica,
tanto nos primeiros 32 compassos da sec¢do (Figura 115/compassos 9 a 12), quanto nos 26
compassos seguintes.

De maneira diferente de sua fungdo em “Corta-Jaca”, aqui, esses 4 compassos

colaboram com o senso de unidade formal ao separar as subsecdes, numa espécie de
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compensacao pela auséncia de modelos tematicos, tais quais os anteriormente utilizados na
“Suite”.

Internamente, A tem 2 subsecdes: a e a’, cada qual com 3 frases assimétricas quase
sem cesura entre si.

O material apresentado pelo solista na subsecéo a é inteiramente desenvolvido a
partir de motivos utilizados por Gonzaga em seu “Corta-Jaca”. No compasso 13 de Gnattali, a
melodia tem perfil ritmico-melddico idéntico ao da primeira frase em Gonzaga (compasso 5/
Figura 110), diferindo dela somente por estar em ré maior. J4 no compasso 45, a melodia tomada

por Gnattali € exatamente a mesma de Gonzaga no “Corta-Jaca”, em ré menor.

Figura 116 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 13)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

Essa semelhanca de perfil ritmico-melddico se prolonga até o compasso seguinte,
variando ritmicamente no Gltimo tempo, quando, ao invés de 2 colcheias (como em “Corta-
Jaca”), tem semicolcheia, colcheia e semicolcheia, esta ultima (f4 sustenido) ligada ao
compasso seguinte numa relacéo de apojatura com a nota mi, relacdo que se repete no compasso
16 (do sustenido - si), primeiro tempo de 17 (d6 - si bemol) e primeiro tempo de 18 (d6 sustenido
- si), sugerindo um fechamento para a primeira frase em 19, quando a melodia retorna a tessitura
inicial.

Figura 117 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 14 a 19)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

A segunda frase ndo apresenta cesura muito clara em relacdo a primeira, ao
contrério, segue sem interrupcao e sua construgéo faz referéncia a pelo menos dois usos da nota
la em “Corta-Jaca”. Aqui, esta nota segue como centro do fluxo melddico, primeiro em 19,
onde parece ser uma variagdo do motivo do compasso 8 de “Corta-Jaca”, mantendo seu perfil

ritmico e variando melodicamente, o que se repete em 23.
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Figura 118 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 19)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

Figura 119 — Corta-Jaca (comp. 8)
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Fonte: Gonzaga, 1895.

Depois, em 21, Gltimo tempo, e 22, primeiro tempo, onde é prolongada tanto pela
nota si superior quanto pela nota sol sustenido inferior, numa relacao de dupla nota auxiliar, de

maneira semelhante ao que acontece nos compassos 5 para 6, 13 para 14, 15, 17 para 18 e 19
da “obra roteiro” (Figura 110).

Figura 120 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 21 e 22)

Fonte: Gnatalli, 1957/58.

O fragmento de notas em semitons descendentes iniciado neste trecho sera reiterado
com variagfes nos compassos 27 e 29. Além de se assemelhar ao cromatismo resultante da

relacdo de dupla nota auxiliar citada acima (Figura 120), faz também referéncia ao compasso
26 da se¢do B de “Corta-Jaca”.

Figura 121 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 22, 27 e 29)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58
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Figura 122 — “Corta-Jaca” (comp. 26)
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Também os primeiros tempos dos compassos 24 e 25 sdo sempre a nota la, apesar

das demais notas das escalas.

Figura 123 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 24 e 25)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

Essa insisténcia parece referenciar o fato de que, nos 4 compassos de “Batuque” do
“Corta Jaca”, ela aparece como nota Ginica na voz superior (Figura 109).

O fechamento da segunda frase acontece a partir de 30, quando o0 motivo em
semitom descendente repousa na nota fa sustenido, caminhando para mi, em 31, e ré, a tdnica,

em 32, pontuando ritmicamente a cadéncia com uso de tercinas e seminimas.

Figura 124 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 30, 31 e 32)
30

Fonte: Gnatalli, 1957/58.

Em 33, uma nova frase faz referéncia ao motivo dos compassos 13 a 14 de “Corta-
Jaca” (Figura 110/comp. 13 e 14), sendo as quatro primeiras notas idénticas e as demais
variadas melodicamente. Este material segue variado nos 4 compassos seguintes, concluindo
em 39 com uso de semicolcheias (segunda metade desse mesmo motivo) e resolucdo em duas

colcheias no primeiro tempo de 40 (a segunda oitava abaixo da primeira), uma variacao da
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resolugédo proposta por Gonzaga nos segundos tempos dos compassos 14, 16 ¢ 18 da “obra
roteiro” (Figura 110).

Figura 125 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 33 a 40)

Fonte: Gnatalli, 1957/58.

De maneira semelhante ao que acontece no inicio da secdo, seguem 4 compassos
de textura ritmico-harménica, cadenciando agora para ré menor, tonalidade em que Gnattali
reexpbe o material tematico apresentado na primeira parte da secdo, variando 0 mesmo até
liquida-lo, concluindo no compasso 66.

Do compasso 45 ao 51, Gnattali apresenta uma variagdo em modo menor da

primeira frase de a — Subsecdo a .

Figura 126 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 45 a 51)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

De 51 a 58, outra frase de 8 compassos na qual utiliza material motivico da segunda

frase de a estruturado de maneira diversa.

Figura 127 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 51 a 58)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

Por fim, de 59 a 66, uma variacao sobre a terceira frase de a.
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Figura 128 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 59 a 66)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

Analisando-se os discursos melddicos dessas partes, pode-se afirmar que, em
ambas, Gnattali mantém uma relag&o de referéncia com “Corta-Jaca”, proxima o suficiente para
ndo a perder de vista e distante o suficiente para ndo a plagiar. O autor da “Suite” constréi, por
meio de ornamentacgdes, variacdes ritmicas e melddicas, um “novo” discurso a partir de um

velho, algo semelhante ao que diz David Rangel Martins sobre improvisacdo no choro:

Em ambos os carateres de improviso no choro o improvisador deve basear sua
improvisagdo na melodia do tema. As variagdes ornamentais improvisadas, que o
choro parece ter herdado do barroco, transmitem aos ouvintes (incluindo os outros
musicos da roda) a sensacdo de “novidade” e, com isso, a no¢ao de espontaneidade
inerente & concep¢do de improviso em diversos contextos culturais e ao seu
significado etimoldgico. [...] Por isso, um improviso baseado em “varia¢bes™ costuma
ser considerado pelos chordes e estudiosos do choro como mais “préximo” do tema e
esta é a esséncia de uma metafora bastante comum no falar sobre misica do choréo:
a do “fique perto da melodia”.[...] Esta ordem, “fique perto da melodia”, sugere uma
série de valores e significados da improvisa¢do no choro, que podemos interpretar,
por exemplo, como improvise sobre determinados parametros musicais da melodia
do tema de modo que este continue audivel através de diversos outros parédmetros
(Martins, 2012, p. 58-59, grifos do autor).

Donde se pode concluir que o tratamento dado ao material tematico nesta secao
dialoga tanto com o conceito de tema e variacao no contexto dos “Fundamentos da Composicao
Musical”, ao propor em a’ uma variac¢do de a, quanto com o de improvisacdo no choro, ao
elaborar a “perto da melodia” de “Corta-Jaca”, contextos intercambiaveis na escrita de Gnattali.

A segunda parte do movimento (B) é um periodo no qual a apresentacdo expde
uma ideia basica dos compassos 67 a 70 (Figura 129) com repeti¢do variada de 71 a 74.

Os compassos 67 e 68 se assemelham, pelo grande salto ascendente e pelo desenho
compensatorio que se segue aos compassos 25 e 26 de “Corta-Jaca” (Figura 130). Também o
motivo do compasso 70 em Gnattali se assemelha ao do segundo tempo do compasso 32 de

Gonzaga (Figura 131).
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Figura 129 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 67 a 70)

i £ = ra N
. n L ¥ il P z ."l'._:.:b..._- _"-'==._=_
“nlll R R = e e,
L1
- & & . —_ ]
h * g i = . -
””.”[Jfg... : e — e e _:.."-:-_,'.-'-:IF:_
o | — —_ = _— = EEE
I S S — O R T X S )
Via H - (i e -'H | = —— i = C i
i i
s M
. . _ I,
aefE e din|® o . Gaw lGe ® DUR e SR |
1.'”11:} = = S e e
—_—
edla|® & T = e
e BECTE | I " . oy, -
“'II N =~ — — = |r H

Fonte: Gnatalli, 1957/58.

Figura 130 — “Corta-Jaca” (comp. 25 e 26)
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Figura 131 —“Corta-Jaca” (comp. 32)
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A continuacdo do antecedente deste periodo (compassos 75 a 82) é caracterizada
por fragmentagcdo melddica em 75, 76, 79, 80 e cadéncia em 81 e 82. Contudo, o conteudo
melodico dos compassos 75 a 78, reiterado de 79 a 82, traz certa ambiguidade ao trecho no que

diz respeito a funcao formal, pois confere também um aspecto de apresentacdo ao segmento.
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Figura 132 —“Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (75 a 82)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

No consequente deste periodo, a apresentacao tem ideia basica de 2 compassos de
83 a 84 com repeticao de 85 e 86 e um cadencial de 87 a 92.
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Figura 133 — “Suite Retratos” - Quarto Movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 83 a 92)

B
i P e— —— e =
Bandolis — ] H— F—= -‘- i‘ -L:_F::‘l:l:ﬁjtlﬁj
i
E B AT
. T ; ]
S W S S
VisiZin 3 = % = == —
Percussin == - == == 7 |
Vialing |
o .
- &_
viola [
Visioncelo [
Conbrabaian _E-i:
&
]
Band. T+t
3 = ——
o D Dt Am
Caw. : =
o ¥
5 b b P T b b L
Vial = ¥ ¥ —3 & = :
= =T ]T f ¢T=, Ll ? ™ =
e e
Pere . L M e . . - i o PR
i - = # — + = = {

Fonte: Gnatalli, 1957/58.

A partir de entdo, segue-se 0 que parece ser um segundo consequente, o que poderia
ser uma forma de equilibrar o nimero de compassos do consequente em relacdo ao antecedente.
Sua apresentacdo tem ideia basica (92 e 93) com 2 repeti¢des: compassos 94 a 95 e 96 a 97, 0
que acaba por caracterizar este como um periodo triplo com um antecedente e dois consequentes

a semelhanca, do ponto de vista da estrutura temética, da se¢do A de “Corta-Jaca”.
Ainda neste trecho, de 92 a 98, Gnattali introduz, na orquestra de cordas, uma

melodia harmonizada cujo perfil se relaciona a maneira de um contra sujeito com a linha

melodica do solo, o que sera reiterado de 185 a 192, secdo B variada.
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Figura 134 —“Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 92 a 98)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

Segue um cadencial expandido de 99 a 107 (Figura 135). Neste trecho, pode-se
observar ainda, a partir de 99, a utilizagdo do motivo do compasso 5 de “Corta-Jaca” (Figura

110), ja utilizado na sessdo A deste movimento (compasso 99 da figura a seguir).
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Figura 135 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 99 a 107)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

Em 107, hé indicacdo de ritornelo para a repeticdo do periodo e, a partir de 108, a
casa 2 do ritornello, um cadencial, acrescido de material de transicdo, conduz para uma sessdo

contrastante em 120, a sec¢éo C.
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Figura 136 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 108 a 119)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

A secdo contrastante € menos movida (meno), com uma linha de bandolim
acompanhada inicialmente apenas pelo viol&@o de sete cordas, tocando acordes sobre um pedal
de ré. Essa linha tem aspecto de cadenza, fazendo uso de tessitura superior a duas oitavas numa

melodia que gira em torno da nota l& com apojaturas, cromatizacGes e grandes arpejos
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ascendentes e que, aliada ao discurso harmonico, resulta em textura semelhante a passagens
soli de flauta e harpa tipicos do impressionismo, como em “Daphnis et Chloé”, de Ravel, por
exemplo.

Num plano imagético, essa se¢do sugere sutilmente uma cena semelhante a da
cang¢do do guarda do “Forrobod6”, de Chiquinha Gonzaga, amplamente conhecida como “Lua

Branca” e divide o movimento ao meio.

Figura 137 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (120 a 128)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

A partir de 129, prenunciada por uma grande figura melddica descendente
(catabasis), inicia-se, em 132 (com sequéncias em 133 e 134), uma retransi¢do, caracterizada
por ritmo harménico intenso na orquestra de cordas e diminuigdo ritmica dos motivos dos
compassos 67 e 68.

As indicacgdes de crescendo, acelerando e a figuracao de semicolcheias em sextinas

em 135 com anacruse pontuam convenientemente a sessdo para a reexposicao de B em 136.
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Figura 138 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (129 a 136)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

A partir de 136, hd uma retomada da se¢do B com variacdo. O antecedente deste
periodo tem apresentacdo na forma dominante em relacdo a primeira, com ideia basica de 136
a 139 e repeticdo de 140 a 143.

Na continuagéo (144 a 151), de maneira semelhante ao que acontece no antecedente
do primeiro B, o material melédico dos compassos 144 a 145 e sua repeticdo em 146 a 147, dao

certo aspecto de apresentacdo ao trecho, causando ambiguidade no sentido das funcdes formais.
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Figura 139 — “Suite Retratos” - Quarto Movimento - Chiquinha Gonzaga (comp. 136 a 151)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

No consequente, a apresentacdo (152 a 155) ndo recapitula a apresentacdo do
antecedente, mas, ao contrario, apresenta uma nova ideia basica nos seus dois primeiros
compassos, seguida por sua repeti¢do, variada nos dois seguintes, o que acaba por caracterizar
um periodo hibrido composto, ou seja, um periodo composto no qual o consequente tem

continuacgao e cadencial.
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Figura 140 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (152 a 155)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

De 156 a 159, o cadencial conduz para a uma repeti¢do do primeiro B com casa 2

do ritornello (160 a 201).
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Figura 141 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (156 a 159)
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O cadencial deste periodo é acrescido de material de retransicdo em 203 e 204 -
duas seminimas (a segunda sensivel de ré) e quatro colcheias no &mbito de 3 oitavas da nota ré,

marcando a retomada da tonalidade da grande secdo A que se seguiré.



152

Figura 142 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (202 a 206)
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Fonte: Gnatalli, 1957/58.

A repeticdo do primeiro B, antes da retomada da secdo A que acontece na versdo
tomada para esta analise, ndo acontece nas versées para bandolim, cavaquinho, 2 viol@es, violdo
7 cordas e pandeiro, de 1979, e nem na versao para 2 violdes de 1981. Ao invés disso, no
compasso 160, sinais de repeticdo indicam a volta para a sessdo A e depois para a coda.

A sessdo A é repetida literalmente e 0 movimento é encerrado por uma coda de 13
compassos, elaborada exclusivamente sobre motivos desenvolvidos ao longo do movimento
que guardam relacdo de referéncia muito distante daqueles aparentados com os do “Corta-Jaca”,
uma coda que, tecnicamente, tem mais aspecto de liquidacdo, no contexto analitico musical de

Schoenberg.
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Figura 143 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga (210 a 223)
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6.3 ANALISE COMPARATIVA ENTRE VERSOES DA “SUITE RETRATOS”

6.3.1 Quarto movimento - “Chiquinha Gonzaga - Corta-Jaca”

A introducdo tem 8 compassos ha versao 1, 4 na versdo 2 e 6 compassos na versao
3, 0 conteldo é diferente nas trés.

O material da versao 1 ja foi descrito no capitulo de anélise do movimento (Figura
115) e a verséo 2 tem, como introdugéo, 4 compassos somente com ritmo em semicolcheias no

pandeiro.

Figura 144 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdo 2, comp. 1a4)
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Fonte: Gnatalli, 1979.

Nas versoes 2 e 3, “Chiquinha Gonzaga” pede violdes 1 e 2 com sexta corda afinada
em ré. Na versdo 3, a introdugdo tem em comum com a versdo 1 uma progressao de semitons
ascendentes na voz mais aguda, aqui, ela parte da nota 1& e segue até do sustenido e, na versdo
1, até a sua oitava. H4, de 1 a 5, uma “imitagdo” entre os dois violdes (violdo 1 toca quatro
semicolcheias no primeiro tempo dos compassos e violdo 2 no segundo) e um pedal de
dominante com encadeamento de acordes aumentados, partindo de la maior - A, seguido por ré

maior - D (l& sustenido enarmonizado como si bemol), sol maior - G, dé maior — C, e, por fim,
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& dominante com sétima — A7; finalizando esta introdugdo, no compasso 6, uma escala

descendente na regido da dominante conduz a entrada da se¢do A, em ré maior.

Figura 145 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdo 3, comp. 1a8)

IV. Chiquinha Gonzaga (Corta Jaca)

Fonte: Gnatalli, 1981.

6.3.1.2 Diferencas na linha melddica de solo

Neste quarto movimento, as linhas de solo das trés versdes se diferenciam
ocasionalmente, tanto pelo uso de oitavacdes, quanto de notas diferentes na melodia e também

pelo uso de figuras ritmicas, ornamentaces e articulacdes.

6. 3.1.2.1 Oitavagdes

A maioria dos casos de transposi¢do do decurso original da melodia para oitavas acima
ou abaixo, bem como varia¢Ges melddicas, ocorrem na versdo 3 pela diferenca de tessitura e
extensdo do violdo em comparacdo com o bandolim. Usos de oitavagdes ocorrem nos
compassos 23 a 27 (Figura 146), 51 e 76 a 77.
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Figura 146 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdes 1, 2 e 3, comp. 23 a 27)

Versao 1
Bandolim
Versao 2
B~ _ L epbplfr e bl abe
Bandolim =iz e
. ==—:== el N I — ) f i ]
:u : — mf
LIES
Violdo 1

Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

6.3.1.2.2 Notas diferentes

Notas diferentes na melodia do solo ocorrem também, em sua maioria, na versao 3,
como nos compassos 38 (Figura 147), 55, 57, 60, 62, 64, 90, 108, 159, 207, 211, 212, 213 e de
219 a 223.

Figura 147 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdes 1, 2 e 3, comp. 38)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

Casos de diferenciagdo melddica na linha superior ocorrem entre as trés versdes em
trechos de intervencdo do restante do instrumental inerente a versdo, como no compasso 107
(Figura 148).

Figura 148 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(VersBes 1, 2 e 3, comp. 107)
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Versdo 2 (Violdes 1, 2 e sete cordas)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.
6.3.1.2.3 Diferengas no ritmo da linha melddica de solo

Diferencas de ritmo ocorrem na versdo 3 nos compassos 77, 83 (Figura 149), 85,

93, 95, 97, 104, 105, 118, 126, 144, 146, 215 e 219 a 223.

Figura 149 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdes 1, 2 e 3, comp. 83)
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Versdo 3

Violdo 1

Violdo 2

Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

Casos de diferenciacdo ritmica na linha superior ocorrem entre as trés versdes em
trechos de intervengdo do restante do instrumental inerente a versdo, como no compasso 107

(Figura 148) supra citado.
6.3.1.2.4 Ornamentacdes

Na versdo 3, compassos 83 e 85, a linha melddica solista é tanto diferente
ritmicamente quanto apresenta ornamentos; a ocorréncia do compasso 83 ja foi ilustrada pela

Figura 145 e o caso do compasso 85 é similar.
6.3.1.2.5 Articulacbes

Casos divergentes em articulacdo ocorrem em 98 (Figura 150).

Figura 150 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdes 1, 2 e 3, comp. 98)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

6.3.1.3 Diferenciagdes melddicas nas linhas extra solo

6.3.1.3.1 Linhas de baixo

Casos de diferenciagédo de linhas de baixo ocorrem nos compassos 60 a 63 (Figura
151), 90, 109,144 a 147, 154, 156, 157 e 215 a 216.

Figura 151 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdes 1, 2 e 3, comp. 60 a 63)
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Versdo 2
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

6.3.1.3.2 Intercambio de linhas

Ao longo das versdes, € comum que instrumentos diferentes assumam linhas de
contetdo musical equivalente, casos desta natureza ocorrem neste movimento nos compassos
41,74 a80,83a92,98, 109 a115,129 a 149, 151 a 159 e 211 a 223.

Estes casos variam amplamente e ha exemplos em que a condugdo presente nas
cordas da versdo 1 é toda transposta para equivalentes na versao 2 (cavaquinho, violdo 1, violdo
2 e violdo sete cordas) e outros casos em que um dos violdes da versdo 3 toca a harmonia
equivalente as mesmas, enquanto o outro executa a melodia. Ha4 também exemplos nas versdes
2 e 3 em que um unico instrumento segue tocando uma linha cujo contetdo equivale a fuséo de
elementos de duas ou mais linhas da verséo 1.
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Figura 152 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdes 1, 2 e 3, comp. 144 a 147)
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Versdo 3
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.

Na Figura 152 acima, € possivel observar que, na versdo 2, o cavaquinho toca a
linha equivalente ao violino 1, enquanto viol6es 1 e 2 tocam linhas equivalentes a fusdo das
linhas de violino 2 e viola, ao passo que, na versdo 3, violdo 1 toca as linhas equivalentes a

violinos 1, 2, viola e violoncelo da versao 1.

Figura 153 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdes 1 e 2, comp. 133 a 135)
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Versdo 2 (cavaquinho, violBes 1, 2 e sete cordas)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979.

Na Figura 153, acima, as linhas das cordas da versdo 1 tém equivaléncia quase

literal no instrumental da versdo 2.

6.3.1.4 Diferencas na harmonia

6.3.1.4.1 Variagdes no uso de tensdes

Ao longo deste movimento, ha alguns exemplos de acordes que variam quanto ao uso
de tensdes na sua constituicdo de uma versdo para outra, como nos compassos 17, 18, 76, 80,
112, 122 a 123 (Figura 154) e 133.

Figura 154 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdes 1, 2 e 3, comp. 122 a 123)
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Fontes: Gnattali, 1957/58, 1979, 1981.
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Na Figura 154 acima, é possivel observar que as versdes 2 e 3 concordam entre si

com o0 uso das tensdes sexta (nota si) e nona (nota mi) sobre o acorde de ré menor — Dm,

enquanto a verséo 1 faz uso somente da sexta no compasso 122.
Na sequéncia (compasso 123), as versdes 1 e 2 concordam com relacdo ao uso de

sétima maior (nota do sustenido), nona (nota mi) e a nota la sustenido sobre o acorde de ré

maior — D, ao passo que a versao 3 usa sétima maior, nona e décima primeira (nota sol).

6.3.1.4.2 Variag6es no uso de acordes

com relacdo as versdes 1 e 2.

Figura 155 —
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Nesta passagem, as versdes 1 e 2 tém o acorde de I& dominante com sétima, nona
menor e décima terceira menor — A7(b9 b13), e a versdo 3 apresenta l& menor com sexta menor,
sétima menor e nona menor, um acorde que, teoricamente, precisaria da nota do sustenido ao

invés de dé natural grafado para funcionar como dominante do que se segue.

6.3.1.4.3 Variagdes de agdgica

No compasso 122 das versdes 1 e 2, aparecem indicacGes de tenuto (Figura 156), o

gue ndo acontece na versdo 3; no compasso 211, somente a versdo 1 apresenta indicagédo de

poco pid.
Figura 156 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versbes 1, 2 e 3, comp. 122)
Versdo 1 Versdo 2 (Bandolim) Versdo 3 (Violdes 1 e 2)
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Fontes: Gnatalli, 1957/58/1979/1981.

6.3.1.4.4 VariacOes de textura

A partir do trabalho de transcricdo para as instrumentacGes especificas de cada
versdo, algumas passagens recebem solucdes de textura variadas. Neste movimento, casos
desse tipo ocorrem nos compassos, 57 a 61 (Figura 157), 67 a 73 (Figura 158), 81, 92 a 98, 106,
136 a 143, 151 a 159, 211 a 214 (Figura 159) e 215 a 223.



Figura 157 — “Suite Retratos” - Quarto Movimento - Chiquinha Gonzaga
(comp. 57 a 61/versdes 1, 2 e 3)
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Violao 1

Violdo 2

Fontes: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

Na Figura 157, as trés versoes diferem em textura no mesmo trecho. A versdo 1
apresenta, além da linha de solo, acompanhamento em maxixe no violao sete cordas e harmonia
a 5 na orquestra de cordas. A versdo 2 tem cifras harménicas em todo instrumental extra solo e

a vers&o 3, linha de solo no viol&o 2 e acompanhamento em maxixe no violdo 1.

Figura 158 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdes 1, 2 e 3, comp. 67 a 73)
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Versdo 2 (Violdes 1, 2 e sete cordas)
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De 67 a 73, inicio da secdo B, as trés versdes apresentam texturas em que a voz
superior com o tema € contraposta por outra de conteudo complementar, como numa relacédo

de sujeito e contra sujeito.
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Na versdao 1, essa textura a dois é expandida, ou seja, violinos 2 e violas
acompanham de forma homofénica a linha de violino 1, ao passo que violoncelos e
contrabaixos fazem o contraponto. Pequenas variagdes ocorrem nos compassos 69 e 73 com 0
violoncelo acompanhando as vozes agudas.

Na versdo 2, o violdo 1 apresenta a linha superior e os violGes 2 e sete cordas fazem
o0 contraponto com linhas homofonicas em intervalos de tergas, sextas e décimas.

Na versdo 3, a textura a duas vozes ganha também carater de imitacdo com o perfil
ritmico-melodico da linha de violdo 1 em 67 sendo imitado pelo violdo 2 em 68 e, em seguida,
violdo 1 em 70 imitando a linha de violdo 2 do segundo tempo de 69.

Ainda na versdo 3, o uso de harmonicos em 67 dialoga com as possibilidades

técnicas especificas do violao.

Figura 159 — “Suite Retratos” - Quarto movimento - Chiquinha Gonzaga
(Versdes 1, 2 e 3, comp. 211 a 214)

Versdo 1
211 Poca pil 1
andalins [B e e T o]
% ’ T T T |
Casaqquinho I ¥ : —F : : : :
Vial — . ! ! |
7
Poco pit
Percissio [ :; Ll > 4 t = } = } w |
I
i
Vialine 1 | 3 S + _*
& = =t = -
_|lf|'n i
-
Viating 11 |% ,& 3 E ¥
= = T
F re
3 4
| = # i i
i e
Violoncelo | - -...-c* i‘ i
_|lf|1- B
b b
Contrabaixg {g :._.;' —F * *
i ) o



171

Versdo 2
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Fontes: Gnatalli, 1957/58, 1979, 1981.

De 211 a 214 (Figura 159), na verséo 1, a linha de solo é acompanhada por acordes
em trémulo na orquestra de cordas e nas versdes 2 e 3 essa linha é contraposta por outra de
contetdo complementar, numa textura a duas vozes.

Além de o contetdo das linhas de contraponto variarem entre si, a linha da verséo

2 é apresentada por um unissono entre violGes 1, 2 e sete cordas e a da versdo 3, pelo violdo 2.
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7 CONCLUSAO

A primeira versdo de “Retratos” €, por sua forma suite, titulos e subtitulos dos
movimentos, instrumentacdo, variedade harménica e arranjo, um convite aos universos da
histéria da musica instrumental ocidental, do choro, da orquestracdo e do jazz, uma vez que
todos esses universos interagem na obra cosmopolita e nada ortodoxa de Radamés Gnattali.

O maior objetivo desta pesquisa, além da contextualizacdo historica, foi lancar luz
sobre os métodos através dos quais Gnattali promoveu a interacdo de todos estes universos, de
maneira a precisar ou se aproximar da justa medida de cada elemento na “Suite Retratos”.

‘Interagdo’ ¢ a palavra-chave na obra. Interacdo que se deu historicamente entre
compositor e retratados, mas, principalmente, construiu-se de maneira musical a partir de um
olhar horizontal de Gnattali para eles. Em “Retratos”, 0 compositor “forjou” material tematico
a partir de obras candnicas dos homenageados e distribuiu seu discurso no didlogo entre a tipica
de choro e a orquestra de cordas, encontrando um modelo de aproveitamento do material
tematico nacional advindo da musica popular urbana, no qual propds o uso dos nomes das fontes
temaéticas nos titulos.

Apesar disso, a referencialidade nesta obra pode ser algo de dificil acesso para
ouvintes ndo iniciados no repertorio do choro, tamanha sua elaboracéo, o que justificou analise
atenta das técnicas usadas no tratamento ou transformacdo dos motivos advindos das obras
roteiro e de seus correspondentes na “Suite”, trazendo alguma reparacdo para a tendéncia
minimizadora do trabalho do compositor, quando da associacao entre elas, sobretudo diante da
hipo6tese de Gnattali ser mais amplamente conhecido como arranjador do que como compositor.

As metodologias de analise fraseoldgica, formal e harménica, abriram caminho
para o entendimento ndo sé da escrita dele, como também de Gonzaga, Nazareth, Medeiros e
Pixinguinha, na medida em que se pbde observar nas obras analisadas aproximacGes e
distanciamentos na compara¢do com modelos tematicos teoricos. Os fundamentos sobre
harmonia e improvisagdo no jazz, por sua vez, auxiliaram o entendimento de aspectos do
vocabulario harmoénico na “Suite”.

No interior das seces, interacGes tipicas do choro sdo corriqueiras entre as vozes
da harmonia que, além de carregar influéncia jazzistica, por vezes adentra o terreno da nao
funcionalidade nas introducfes. Por vezes, também a escrita caminha de maneira proxima a
improvisagdo no contexto do choro, o que no decorrer das analises € devidamente

fundamentado e discutido.
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Por dominar e incorporar de maneira prépria todos os elementos anteriormente
citados a sua linguagem composicional e homenagear figuras de inquestionavel relevancia na
consolidacédo do choro, pode-se dizer que Gnattali, além de ter criado uma espécie de memorial,
uma obra singular nas proporcdes e interseccBes de elementos, também apontou novos
caminhos para o género.

No ambito do arranjo, a interacdo entre a tipica e as cordas na primeira versao
propde intercambios idiomaticos e uma vasta gama de texturas e combinac@es timbristicas. Ja
na segunda e terceira, 0 compositor ¢ obrigado a arranjar de maneira a dialogar com as
possibilidades técnicas especificas dessas formacGes, aspectos técnicos exemplificados e
comentados caso a caso, resultando num entendimento detalhado com possibilidades de

aplicacdes nos terrenos da interpretacdo, da composicédo e do arranjo.
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APENDICE A - SUMULA BIOGRAFICA DO
COMPOSITOR RADAMES GNATTALI, COMPOSITOR DA “SUITE”

Radamés Gnattali

(A maior parte desta simula biografica foi desenvolvida com base no livro “Radamés Gnattali:
O eterno experimentador”, biografia escrita por Valdinha Barbosa e Anne Marie Devos, as
demais fontes sé&o citadas pontualmente)

Compositor, arranjador, instrumentista e regente, Radameés Gnattali hasce em Porto
Alegre - R.S. no dia 27/01/1906.

Estuda piano e violino no Instituto de Belas Artes de Porto Alegre, onde ingressa
aos 14 anos de idade, além de tocar violdo e cavaquinho em grupos de musica popular.

Em 1922, trabalha tocando para animar fitas de cinema mudo no Cine Colombo.
Em 1924, conclui com medalha de ouro o curso de piano, tendo como professor Guilherme
Fontainha (1887-1970) e faz recital no Instituto Nacional de Mdusica do Rio de Janeiro, cidade
onde passa uma temporada; conhece sua futura esposa Vera.

Em 1925, oferece recital no Conservatdrio Dramatico e Musical de S&o Paulo, antes
de retornar a Porto Alegre, onde fica por mais quatro anos. Nesse periodo, comeca a se dedicar
também a viola de arco.

Em 1929, no Rio de Janeiro, ¢ solista no “Concerto pra piano em si bemol”, de
Tchaikovsky, no Teatro Municipal e comeca a trabalhar como pianista na Radio Clube do
Brasil.

Em 1930, ano de inicio da Era Vargas, estreia como compositor de “musica de
concerto” no Teatro S3o Pedro, em Porto Alegre, com os Preludios 2 (“Paisagem”) e 3
(“Cigarra”), figurando no cenario da musica nacionalista ao lado de nomes como Luciano Gallet
(1893-1931), Villa-Lobos (1887-1959), Lorenzo Fernandes (1897-1948), Luis Cosme (1908-
1965) e Camargo Guarnieri (1907-1993). Musica de concerto é o termo de Gnattali para a
musica chamada erudita, nas palavras do proprio: “A palavra erudita pra mim ndo se justifica,
porgue a masica ou é boa ou é ma. Prefiro a expressdo musica de concerto” (Didier, 1996, p.
75).

Segundo consta da partitura, ¢ também de 1930 a sua peca “Alma Brasileira”, um
choro para piano de seu catdlogo de masica popular, o que ja inicialmente comprova a sua
atuacdo como compositor nas duas frentes. Comeca a ser requisitado também como arranjador,
uma vez que transcreve para o piano com fidelidade, musicas de compositores populares sem

formagéo em escrita. A partir de 1932, ano em que se casa, inicia carreira de regente, a partir
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da diregado de suas pegas, como no caso da opereta “Marquesa de Santos”, tornando-Se cada vez
mais atuante também no mercado de musica popular, no qual usava o pseudoénimo “Vero” para
assinar suas composicoes.

Trabalhando no réadio ao lado de figuras como Pixinguinha, Gnattali, num primeiro
momento, comeca a introduzir violinos e metais em arranjos de samba-cang¢éo, género no qual
se usavam tradicionalmente viol&o e cavaquinho.

Ainda nesse comeco de década, o “movimento” do arranjo, no sentido musical, era
totalmente delegado a percussdo, enquanto a harmonia acontecia nos demais “naipes”. Até que,
num dado momento, Gnattali comeca a introduzir elementos da ritmica da percussao nas partes
musicais dos demais naipes da orquestra, fato que, para além de consagra-lo como arranjador a
partir de classicos do cancioneiro nacional brasileiro como “Aquarela do Brasil”, também
sedimenta sua escrita instrumental num sentido mais amplo.

Em 1933, estreia como autor de trilhas sonoras para o cinema em “Ganga Bruta”,
de Humberto Mauro (1897-1983), funcdo na qual assinara ao longo de sua carreira pelo menos
48 longas-metragens (Didier, 1996, p. 12).

Sao dessa década a sua “Fantasia Brasileira”, comparada a “Rapsody in blue” de
George Gershwin, e 0s primeiros trabalhos da imortal “Colegdo Disquinho”, que compds e
arranjou sobre estdrias infantis em parceria com Braguinha (1907-2006). Ainda nessa década,
nomes como Bidu Saydo (1902-1999) e Guiomar Novaes (1895-1979) incluem obras de
Gnattali em recitais; Mario de Andrade escreve sobre ele em artigo publicado no Estado em 12
de fevereiro de 1939, por ocasido de sua participacdo como compositor na Feira Mundial de
Nova York:

Ha que falar tambem [sic] de um compositor novo, mal conhecido dos
paulistas, o gaucho [sic] Radamés Gnattali. Tem uma habilidade
extraordinaria [sic] para manejar o conjunto orchestral, [sic] que faz soar com
riqueza e estranho brilho. E certo que "jazzifica" um pouco demais para 0 meu
gosto defensivamente nacional, mas apesar de sua mocidade, ja domina a
orchestra [sic] como raros entre nds. E a nossa maior promessa do momento
(Andrade, 1963, p. 286).

A partir de 1940, comeca a trabalhar na Gravadora Continental e inicia a criacao,
que se estendera até o fim dessa década, de um grupo instrumental que comega como Quarteto
Continental, com o proprio Radamés ao piano, Luciano Perroni (1908-2001) na bateria, José
Menezes de Franga (1921-2014) na guitarra, violdo e cavaquinho, e Pedro Vidal Ramos no

contrabaixo, e passa a Quinteto/Sexteto Radames Gnattali, com a adi¢do de Chiquinho do
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Acordedo (1928-1993), contando ainda com Aida, irm& de Radamés, como mais um piano em
algumas ocasides (Cazes, 1998, p. 135-139).

Por volta de 1941, com o inicio da Segunda Guerra Mundial, Gnattali produz todo
0 repertério do Instantdneos Sonoros do Brasil, que compde o “Reporter Esso” na Radio
Nacional. Nessa década, trabalha também em Buenos Aires, alcanca reconhecimento em
Berlim, Londres e Estados Unidos, além de receber o “Prémio Roquete Pinto”, no Brasil.

A partir de 1943, para o programa “Um milhdo de melodias”, comega a produzir
uma média de nove arranjos semanais. Nessa época, ha uma proposital mudanga no uso dos
instrumentos em seus arranjos para sambas, buscando uma diferenciacdo dos usos feitos pelas
orquestras de musica popular norte americanas, ou seja: dois violBes, cavaquinho, bateria, bells,
sinos, timpanos, contrabaixo, pandeiro, caixeta/prato, ganza e acordedo, em 0posi¢do a piano,
contrabaixo, guitarra e bateria.

Em 1946, sua “Brasiliana n° 1”” é gravada pela Orquestra da BBC de Londres. J& 0
“Concerto para violoncelo” e o “Concerto romantico para piano” datam de 1949 e integram o
programa do VI Concerto Oficial da Temporada de Arte Brasileira do Rio de Janeiro.

Em 1950, Radamés Gnattali compde 0 samba-cangdo “Amargura”, sua incursao
de maior sucesso no género, lancado em disco nesse mesmo ano na voz do cantor Lucio Alves
e, a partir de entdo, regravado por cantoras, cantores e instrumentistas de varias geragdes
(Gnattali, 2018).

Na Radio Nacional da década de 1950, figuram todos 0s grandes nomes musicais
da época entre instrumentistas, cantores e regentes, fato que impacta a produ¢do musical de
Gnattali de maneira consistente, pois, para além de escrever para programas como “Quando
0S maestros se encontram ”, produz obras dedicadas a muitos desses grandes artistas, como o
“Concertino para violdo e orquestra”, de 1953 dedicado a Garoto (1915-1955), ou a “Fantasia
brasileira n® 4”, que estreia em 1954, tendo o trombonista Waldemar Moura como solista, a
“Suite da danga popular brasileira”, para piano e violdo elétrico, dedicada a Laurindo de
Almeida (1917-1995) e mesmo a “Suite Retratos”, para bandolim, conjunto regional e
orquestra de cordas de 1956/57, dedicada a Jacob do Bandolim (1918-1969), gravada em
primeira audicdo na RA&dio Nacional por Chiquinho do Acordedo (1928-1993) e,
posteriormente, em LP por Jacob (Cazes, 1998, p. 123, 126). Importante citar que, a essa
altura, a musica popular de Gnattali é também influéncia para o que vira a ser a bossa nova,

segundo relata Aloisio Didier:
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Custddio Mesquita, [...] € um dos que comecaram, com Vadico, Valzinho, Garoto,
Alberto Ribeiro, Dick Farney e Radamés-[...] uma mudanca natural e gradual na
harmonia dos sambas ¢ das cangdes, ¢ que fariam a “cabeca” de jovens como Tom
Jobim, Luis Bonfa, Jodo Gilberto, Jodo Donato [...] todos ouviram e foram
influenciados pela mudsica americana. Foi essa mistura: samba estilizado, orquestra de
cordas e uma harmonia que vinha da misica classica e do jazz (acordes alterados com
sextas, nonas e décimas-primeiras), que serviu de base aos compositores e intérpretes
que criaram, do meio para o final dos 50, ao meio para o final dos 60, a famosa e
internacional bossa nova (Didier, 1996, p. 25).

E ainda dessa década, mais especificamente de 1958, o “Concerto para harménica
de boca e orquestra”, dedicada a Edu da Gaita (1916-1982).

Em 1960, o Sexteto Radamés Gnattali excursiona pela Europa, tendo no repertério
arranjos do proprio para temas de Anacleto de Medeiros (1966-1906) e Chiquinha Gonzaga
(1847-1935). Em 1961, os musicos da Orquestra da Radio Nacional tém a oportunidade de
migrar para a Radio Ministério da Educacéo e Cultura, mas Gnattali ndo opta pela transferéncia
e vai paraa TV Excelsior.

Em 1964, excursiona com seu duo de piano e violoncelo no exterior, ao lado de
Iberé Gomes Grosso (1905-1983), além de gravar “Retratos”, em LP, com o titulo “Concerto
para bandolim, Orquestra de Cordas, Violdo e Cavaquinho”, tendo como solista Jacob do
Bandolim.

Em 1965, escreve o “Concerto Carioca n® 17, por ocasido da comemoracao de 400
anos do Rio de Janeiro. Neste ano falece sua esposa Vera. Em 1966, inicia um relacionamento
com Nelly Martins, ex-atriz, cantora e pianista. Em 1967, Radamés Gnattali vai para a Rede
Globo, o fim dessa década marca a decadéncia da Era do Radio.

No Brasil da década de 1970, com a censura atuando intensamente sobre a letra da
cancao popular, a masica instrumental, em especial o choro, toma grande f6lego, de maneira
que, a partir de 1978, a “Suite Retratos” ganha uma série de novas versdes do proprio
compositor, além de versdes de outros artistas como a de 1988, feita por Rafael Rabello
(Violao) e Chiquinho do Acordeéo, langada em CD em 1991 (Cazes, 1998, p. 128).

Em 1976, Gnattali compde sobre textos de Bororo a “Cantata Maria Jesus dos
Anjos”, para coro, orquestra e narrador, e, em 1983, escreve 0 “Concerto Seresteiro n® 37, para
piano, orquestra e conjunto regional, além de receber o Prémio Shell, conferido anteriormente
a nomes como Villa-Lobos e Francisco Mignone (1897-1986).

Em 1986, sofre por duas vezes acidentes vasculares cerebrais, vindo a falecer em 3
de fevereiro de 1988 (Cazes, 1998, p. 140).
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APENDICE B - SUMULA BIOGRAFICA DO COMPOSITOR
PIXINGUINHA RETRATADO NA “SUITE”

Alfredo da Rocha Viana Filho (Pixinguinha)

(A maior parte desta simula biografica foi desenvolvida com base no livro “Pixinguinha, vida
e obra” de Sérgio Cabral. Demais referéncias serdo feitas pontualmente)

Compositor, arranjador, instrumentista e regente, Pixinguinha nasce no dia 23 de
abril de 1897 no Rio de Janeiro.

Qualquer avaliagdo da obra de Pixinguinha permite observar que soube reunir uma
série de elementos que andavam dispersos nas primeiras décadas da formagdo do
choro e que somou tudo de todos das gera¢des anteriores, sem, no entanto, abrir méo
de um estilo absolutamente pessoal (Cabral, 1997, p. 14).

Tendo estudado musica com o professor Irineu de Almeida (1890-1916), formado
pelo Conservatério Imperial e integrante da Banda do Corpo de Bombeiros, dirigida por
Anacleto de Medeiros, Pixinguinha estreia como flautista em 1911, com 13 anos de idade, em
gravacao de disco. Nesse ano, é convidado a substituir o flautista Anténio Maria Passos na
orquestra do Cine-Teatro Rio Branco, dirigida por Paulino Pinto do Sacramento (1880-1926).

Em 1912, Pixinguinha atua como diretor da orquestra do Rancho Paladinos
Japoneses e, em 1914, publica sua primeira composi¢édo, gravada aproximadamente em 1915
na Odeon, onde também registra em disco, em 1917, a valsa “Evoca¢do”, que mais tarde se
tornara uma de suas mais conhecidas composig¢des: “Rosa”; ainda nesse ano, trabalha na
orquestra do Cinema Palais, acompanhando filmes mudos.

Em 1919, nasce o grupo Oito Batutas, composto por Pixinguinha na flauta, Donga:
violdo e canto, China: cavaquinho, Nelson Alves: violdo, Raul Palmieri: bandola e reco-reco,
Jacob Palmieri: bandolim e José Alves de Lima, o0 Zezé, no ganz4, com a intencdo primeira de
tocar na sala de espera do Cine Palais.

O conjunto alcanga grande sucesso nacional e internacional durante toda a sua
existéncia, passando por variacbes de nome, elenco e repertorio, tendo sido veiculo de
divulgacdo do nome de Pixinguinha tanto como instrumentista quanto compositor desde fins da
década de 1910, década de 1920 e inicio da década de 1930.

Entre turnés e viagens dedicadas a pesquisa musical, os Oito Batutas viajam para

Sdo Paulo, Minas Gerais, Parana, Bahia, Pernambuco e, em 1922, para Paris, numa temporada
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da qual Pixinguinha volta tocando saxofone e bastante influenciado pela musica das jazz bands
com as quais o grupo convive durante a estadia. Ainda em fins de 1922, o grupo viaja em turné
para a Argentina, retornando “rachado” em abril de 1923, unindo-se novamente em agosto
como Bi-Orquestra Os Batutas.

Em 1924, Pixinguinha escreve musica para a pega “Nao te esquecas de mim”, no
Teatro S&o José e, em 1925, faz nova turné pelo estado de Sao Paulo, junto aos Batutas, tocando
flauta; em 1926, ingressa na Companhia Negra de Revista, como orquestrador e regente,
passando temporada em Sdo Paulo e vindo a se casar com uma de suas integrantes, casamento
que s6 se desfaz em 1972, com a morte dela; 1926 marca também o encontro de Mério de
Andrade com Pixinguinha em sua estadia em S&o Paulo. Neste encontro, 0 compositor carioca
fornece informacdes sobre a Macumba do Rio de Janeiro que o escritor usa posteriormente no
capitulo “Macumba” de seu livro “Macunaima” (Toni, 2004, p. 27-30).

Entre 1928 e 1929, recebe criticas pela influéncia musical norte-americana em
“Lamentos” e “Carinhoso”, este Ultimo considerado pelo proprio como um choro com duas
partes apenas (Cabral, 1997, p. 122).

Os arranjos escritos por Pixinguinha para essas gravacoes rendem a ele contratacdo
como orquestrador e regente da orquestra da gravadora Victor, em 1929, além de atuacGes como
instrumentista. Como diretor da Orquestra Victor Brasileira, Pixinguinha contrata, dentre outros
masicos, o baterista Luciano Perrone, importante parceiro musical também de Radamés
Gnattali.

Os anos que se seguem, apesar de oferecerem dificuldades a classe musical por
conta da chegada do cinema falado ao Brasil, sdo de intenso trabalho para Pixinguinha, que
lanca disco pela Victor em 1930 e pela Columbia em 1931, com o Grupo da Guarda Velha, uma
espécie de nova versdo dos Batutas.

Em marco de 1933, ingressa no terceiro ano de teoria musical do Instituto Nacional
de Musica, concluindo o curso em outubro, recebendo o titulo das méos de seu diretor, o
pianista Guilherme Fontainha, ex-professor de Radamés Gnattali.

Em 1934, Pixinguinha é nomeado pelo prefeito do Rio de Janeiro, fiscal do Servico
de Limpeza Urbana. Tempos depois, é renomeado escriturdrio da Secretaria de Via¢do e Obras
Publicas e professor de musica em escolas da rede municipal, mantendo sempre os trabalhos
particulares como regente, arranjador e instrumentista, como no caso da Radio Transmissora,
criada pela RCA Victor, em que atuou ao lado de Radamés Gnattali.

Em 1937, Orlando Silva (1915-1978) grava “Carinhoso”, com letra de Jodo de

Barro, e “Rosa”, com letra de Otavio de Souza, segundo Sérgio Cabral “os dois arranjos foram
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escritos por Pixinguinha, que dividia com Radamés Gnattali as orquestra¢des para o cantor (...)
e, por sinal, participou como pianista da gravagao” (Cabral, 1997, p.145). Mas, em depoimento
transcrito em Radamés Gnattali: O eterno experimentador, biografia escrita por Valdinha
Barbosa e Anne Marie Devos, Gnattali afirma o seguinte: “O Galvao fez os arranjos e eu gostei.
Comecei a estudar aquelas partes e comecei a aprender. E depois eu fiz o arranjo de Carinhoso
no mesmo estilo” (Barbosa; Devos, 1984, p. 35).

De qualquer maneira, os dois registros alcancaram grande sucesso, sendo
“Carinhoso” uma das musicas brasileiras com maior numero de gravacdes dentro e fora do
Brasil.

Ainda em 1937, Pixinguinha passa a trabalhar também como arranjador para a
Radio Mayrink Veiga. Em 1938, para um programa dessa radio, escreve o arranjo sinfénico
para “Carinhoso”, redescoberto em 1970 por Herminio Bello de Carvalho (1935-).

Na primeira metade da década de 1940, Pixinguinha tem sérios problemas com o
alcoolismo e troca a flauta pelo saxofone como principal instrumento de atuacdo. E uma fase
de pouco trabalho, dificuldades financeiras e um certo apagamento pablico para ele que s
consegue reverter tal condicdo a partir de 1945, gracas a parceria com o flautista Benedito
Lacerda (1903-1958), que consegue para ambos um contrato para gravacdo de 25 discos com a
RCA, Pixinguinha no saxofone tenor e Lacerda na flauta e na divisdo da autoria de todos os
choros que viessem a gravar.

1945 é também o0 ano em que Pixinguinha trabalha na radio de maior alcance no
Brasil da Era VVargas, a Nacional. Todavia, com a queda do governo, vai para a Radio Tupi, em
1946, trabalhar no programa “O pessoal da Velha Guarda”, onde permanece até 1953,
transferindo-se para a Réadio Clube. Em 1954, é homenageado com o | Festival da Velha
Guarda, promovido pela Radio e TV Record e, em 1955, pela segunda versao desse festival,
gravando ainda trés LPs com o grupo “A Velha Guarda”.

Em setembro de 1956, Pixinguinha é aclamado, junto com Villa-Lobos, presidente
de honra da Unido dos Musicos do Brasil e, em 1957, conhece o musico norte-americano Louis
Armstrong (1901-1971) no Palacio das Laranjeiras, a convite de Juscelino Kubitscheck (1902-
1976). Em 1958, mantém vinculos apenas com a Radio Roquete Pinto, para onde se transfere
como funcionario da prefeitura do Rio de Janeiro. Nos anos que se sucedem, compde e arranja
trilhas para cinema, até que, em 1964, a descoberta de um edema pulmonar o leva a um novo

periodo de recolhimento profissional. Em 1966, se aposenta como funcionario publico.
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Em 1967, por ocasido de seu aniversario, recebe pelas méos de Vinicius de Morais
(1913-1980) e Tom Jobim (1927-1994) o diploma de Comendador da Ordem da Bossa e, ao
fim do ano, pelas maos do ministro do Trabalho, a Ordem do Mérito do Trabalho.

Em 1968, ano em que é comemorado o seu 70° aniversario, Pixinguinha recebe,
entre outras homenagens, o espetaculo Pixinguinha 70, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro.
No programa, obras do proprio com exce¢do de “Uma rosa para Pixinguinha” e “Pixinguinha”,
primeiro movimento da “Suite Retratos”, ambas de autoria de Radamés Gnattali, esta Gltima
executada com solo de Jacob do Bandolim e regéncia de Gnattali.

Em 1971, Herminio Bello de Carvalho produz Som Pixinguinha, LP que conta com
a participacao de Pixinguinha como compositor, arranjador e instrumentista, gravando inclusive
seu arranjo sinfonico de “Carinhoso”, feito em 1938. Ainda nesse ano, Pixinguinha executa seu
ultimo trabalho como arranjador e regente em um compacto simples da gravadora Codil.

Em 1972, falece sua esposa, aos 74 anos de idade. A partir de entéo, seu estado de
salde piora de maneira que vem a falecer no dia 17 de fevereiro de 1973, durante uma ceriménia

de batizado na Igreja Nossa Senhora da Paz, no Rio de Janeiro.
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APENDICE C - SUMULA BIOGRAFICA DO COMPOSITOR
ERNESTO NAZARETH RETRATADO NA “SUITE”

Ernesto Nazareth

(A maior parte desta breve biografia foi desenvolvida com base nos dados da cronologia
constante em Todo Nazareth, obras completas, organizado por Thiago Cury e Caca Machado e
lancado em 2011, pela Agua-Forte Producdes, Sdo Paulo. Demais referéncias serdo feitas
pontualmente)

Ernesto Jalio de Nazareth, compositor e pianista, nasce no Rio de Janeiro em 20 de
marco de 1863.

Em 1873, sua mde, com quem iniciou seus estudos de piano, falece e ele passa a ter
suas primeiras aulas com Eduardo Madeira. Em 1877, aos 14 anos de idade, compde sua
primeira musica: “Vocé bem sabe”, dedicada a seu pai e editada no ano seguinte (1878). O
catdlogo de obras de Nazareth, composto a partir dai até o fim de sua vida, contém mais de
duzentos titulos entre tangos, valsas, polcas, sambas, romances, schottisches, fox trots,
quadrilhas, choros, gavottes, maxixes, marchas, cancdes, cangonetas, hinos, estudos,
meditagdes, mazurcas, noturnos, polonesas e saudagdes.

Em 1880, faz sua primeira apresentacdo publica, aos 16 anos de idade. Em 1881,
Nazareth tem aulas de piano com Lucien Lambert (1828-1896). Em 1885, participa de
concertos no Clube Rio Comprido, Clube do Engenho Velho, Clube Riachuelense do Engenho
Novo e no Clube Séo Cristdvédo; em 1886, participa de um concerto no Clube Rossini.

Em 1893, compoe e edita “Brejeiro”; ainda neste ano, tem reumatismo e recupera-
se, mas apresenta sinais de surdez; em 1894, “Brejeiro” ¢é reeditado e torna-se um dos maiores
sucessos da musica brasileira do século XIX.

Em 1898, participa de concertos no Clube Sao Cristévao, ao lado de Ernani Braga
(1888-1948). E de 1902 a primeira participagdo de Nazareth na indstria fonografica recém-
chegada ao Brasil, com seu tango “Estda Chumbado”, gravado pela Banda do Corpo de
Bombeiros, regida, possivelmente, por Anacleto de Medeiros (Almeida, 2012).

Em 1904, Nazareth conhece o célebre pianista, compositor e regente estadunidense
Ernest Schelling (1876-1939), que teria retornado ao seu pais levando bom numero de
composicoes de Nazareth, segundo o texto de Gastdo Penalva no Jornal do Brasil em 7 de
janeiro de 1932 (Almeida, 2012).

Em 1907, exerce por pouco tempo o cargo de terceiro escriturario no Tesouro
Nacional. Em 1908, Alberto Nepomuceno (1864-1920) convida Nazareth para se apresentar
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nos Concertos Sinfonicos da Exposi¢cdo Nacional da Praia Vermelha, em comemoracdo ao
Centenério de Abertura dos Portos, junto a outros importantes nomes da masica nacional como
Henrique Oswald (1852-1931).

Em 1909, participa de recital no Instituto Nacional de Musica, ao lado de Heitor
Villa-Lobos (1887-1959). Em 1910, é contratado para tocar na sala de espera do Cinema Odeon
e edita o tango “Odeon”. Em 1911, publica uma valsa que, no ano seguinte, ganhara arranjo
para pequena orquestra de Luciano Gallet (1893-1931): “Turbilhdo de beijos”; neste ano, sao
ainda gravadas quatro outras composicOes de Nazareth em discos Columbia.

Em 1913, trabalha como pianista demonstrador em casa de musica, interrompendo
sua atividade no Cinema Odeon. Em 1917, encontra-se com o pianista Arthur Rubinstein (1887-
1982) e, em 1918, volta a tocar no Cinema Odeon, agora com piano de cauda e uma orquestra
da qual faz parte Heitor Villa-Lobos, deixando esta atividade de forma definitiva
posteriormente (Almeida, 2012). A partir de 1919, até 1925, Nazareth trabalha como pianista
demonstrador de partituras na Casa Carlos Gomes, fundada pelo também compositor e maestro
Eduardo Souto (1882-1942).

Em 1922, tangos de Nazareth séo incluidos num concerto organizado por Luciano
Gallet (1893-1931), no Instituto Nacional de Mdusica, setores da elite protestam e faz-se
necessaria intervencdo policial para que o concerto aconteca.

Em 1926, viaja em turné pelo Estado de Sdo Paulo e, em novembro, a convite da
Sociedade de Cultura Artistica de S&o Paulo, realiza, no Teatro Municipal de Sédo Paulo, um
recital precedido por conferencia de Mario de Andrade, da qual, dentre muitos trechos que
valeriam citacdo, destacam-se 0s seguintes: “Por todos esses caracteres e excelencias, [sic] a
riqueza ritmica, [sic] a falta de vocalidade, a celularidade, o pianistico [sic] muita feita de
execucao dificil, [sic] a obra de Ernesto Nazare se distancia [sic] da produgdo geral congénere”
(Andrade, 1963, p. 124); [...] “Esta homenagem prestada a Ernesto Nazaré [sic] pela Cultura
Artistica [sic] de Sdo Paulo me parece que é sintomatica [sic] de tempos mais uteis [sic]. Além
de ser justissima” [...] (Andrade, 1963, p. 130); e por fim: [...] “fiz gosto [sic] em alinhavar na
fadiga estas frases, pra vir junto dos senhores, trazer o0 meu aplauso a um artista, que usando a
politica subtil [sic]do talento, se fez escutar por uma na¢do” (Andrade, 1963, p. 130).

Em 1931, apresenta-se na Radio Sociedade Mayrink Veiga e edita o estudo para
concerto “Improviso”, dedicado a Villa-Lobos.

Em janeiro de 1932, faz concerto dedicado a Sociedade Riograndense e viaja em

turné ao Rio Grande do Sul, mas, antes de retornar ao Rio de Janeiro, numa visita a Montevidéu,
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Nazareth é acometido por uma crise nervosa; no retorno, é diagnosticado com sifilis na fase em
que atinge o cérebro, obtendo melhora e retornando a sua casa.

Em janeiro de 1933, o compositor passa por outra crise nervosa e € internado na
Colbnia Juliano Moreira, em Jacarepagua, da qual foge em 1° de fevereiro de 1934. Seu corpo
é encontrado em 4 de fevereiro numa represa nos arredores da instituicao.

Ernesto Nazareth € sepultado no dia 5 de fevereiro no cemitério de S&o Francisco
Xavier (Caju).

Anos depois sua morte, em 1940, por ocasido do Festival Nazareth, realizado pela
Associacdo de Artistas Brasileiros na Escola Nacional de Musica, Mério de Andrade volta a
escrever um artigo sobre Nazareth no Estado, publicado no dia 7 de janeiro, do texto destaca-

se a passagem:

Ernesto Nazareth quintessenciou, nos seus tangos admiraveis, [sic] a arte dos
pianeiros cariocas. Nisto, pode-se mesmo afirmar que elle [sic] foi genial, de
tal férma [sic] as suas composicoes, como caracter [sic] e riqueza de invengdo
se elevam sobre tudo quanto nos deixaram 0s outros compositores pianeiros
do seu tempo (Andrade, 1963, p. 323).
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APENDICE D - SUMULA BIOGRAFICA DO COMPOSITOR
ANACLETO DE MEDEIROS RETRATADO NA “SUITE”

Anacleto de Medeiros

(A maior parte desta breve biografia foi desenvolvida com base no livro O Rio musical de
Anacleto de Medeiros: a vida, a obra e o tempo de um mestre do choro de André Diniz. - Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2007. Demais referéncias serdo feitas pontualmente)

Compositor, regente e instrumentista, Anacleto Augusto de Medeiros nasce em 13
de julho de 1866, na llha de Paquetd, no Rio de Janeiro, filho de Isabel de Medeiros, uma
escravizada liberta (Vasconcelos, 1977, p. 106).

Com relacdo a sua iniciacdo musical, ha divergéncias entre musicologos. Um artigo
do jornal Gazeta de Noticias, do dia 13 de julho de 1906, considerado o documento biografico
mais antigo e mais completo sobre o maestro Anacleto de Medeiros (Souza, 2009), afirma que,
em 1875, ele entra na Companhia de Menores do Arsenal de Guerra do Rio de Janeiro. O artigo
assegura, ainda, que ele foi discipulo do mestre Antdnio dos Santos Bocot, tendo como primeiro
instrumento o flautim. Vasconcelos (1977), Cazes (1998), Marcondes (1977) e Diniz (2007)
afirmam o mesmo, mas Siqueira (1969) contesta essa informacdo, dizendo ndo haver tal
comprovacao no documental do Arsenal de Guerra.

Em 1883, matricula-se no Imperial Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro
(atual Escola de Musica da UFRJ), formando-se em 1886 em clarineta, tendo como colega de
turma Francisco Braga (1868-1945). Dentre seus professores, figura Henrique Alves de
Mesquita (1830-1906).

Apbs a conclusdo do curso no Imperial Conservatorio de Musica do Rio de Janeiro,
Anacleto dedica-se a organizacdo do Recreio Musical Paquetaense e compde obras sacras,
dentre as quais o “Te Deum”. Em 1884, trabalha na Imprensa Nacional, na qual, junto aos
operarios, funda o Clube Musical Gutenberg.

No ano de 1894, Medeiros compoe a “Fantasia 28 de fevereiro”, por ocasido do fim da ocupacéo
da Marinha revoltosa em Magé no conflito conhecido como Revolta da Armada, além de
assumir a direcdo da Banda da Fabrica de Paracambi. No ano seguinte - 1895 - rege 0s musicos
do Teatro Fénix no carnaval. Um artigo do jornal O Paiz, de 22 de fevereiro de 1895, diz o
seguinte: “O Maestro Anacleto de Medeiros é a quem esté confiada a direcdo da maior de todas

as bandas que se pode imaginar; garantimos que em variedade de polcas e valsas ninguém o
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imitard. Regente da orquestra, Anacleto de Medeiros dirigira trezentas mulatas maxixeiras”
(Diniz, 2007, p. 50; Cazes, 1998, p. 31)

Ainda em 1895, compde o famoso xotis (schotisch) “Yara”, posteriormente letrado
por Catulo da Paixao Cearense e ainda usado por Villa-Lobos em seu “Choros n° 10”: “Rasga
0 coragao”.

Em 1896, Anacleto de Medeiros compde sua famosa polca “Cabega de porco”, em
alusdo ao cortico de mesmo nome, derrubado por ocasido das mudancgas urbanisticas propostas
pelo prefeito Pereira Passos (1836-1913). Neste ano, também organiza a Banda do Corpo de
Bombeiros que, a partir dai, apresenta-se em festas civicas, religiosas e concertos. Segundo
Cazes (1998, p. 30), a Banda do Corpo de Bombeiros se destaca das demais de sua época pela
melhor afinacéo, leveza e arranjos mais bem acabados, resultado que, para além das qualidades
de seu diretor, deve-se também ao fato de constituirem a “Banda”, por convite e mérito dele,
instrumentistas de boa técnica ligados ao choro (Cazes, 1998). Diniz (2007) afirma ainda que
dentre estes musicos figura Irineu de Almeida (1890-1916), que vird a ser professor de
Pixinguinha.

Em 1902, surge a Casa Edison, primeira casa fonogréafica brasileira, e Anacleto
inicia uma série de gravacoes que ficardo para a posteridade, como prova da qualidade técnico-
musical da Banda do Corpo de Bombeiros, bem como de seu mérito composicional. Em 1904,
Anacleto assume a Banda da Fabrica Bangu.

Em 1905, grava, novamente com a Banda do Corpo de Bombeiros, seu xotis
“Yara”, assume o comando da Banda da Fabrica Confianga de Vila Isabel e compde e apresenta,
por ocasido da inauguracao da Avenida Central no Rio de Janeiro, um dos seus mais conhecidos
dobrados: “Avenida”; ainda em 1905, a Banda da Casa Edison grava “Trés estrelas” (Trés
Estrelas, 2017), que vira a ser usada por Radamés Gnattali no terceiro movimento da “Suite
Retratos”.

No ano seguinte, 1906, compde o dobrado “Jubileu”, para os 50 anos da cria¢do do
Corpo de Bombeiros. E deste ano o supracitado artigo do jornal Gazeta de Noticias que fala,
dentre outras coisas, da admiracdo de Carlos Gomes (1836-1896) por ele: “O saudoso Carlos
Gomes, quando esteve hospedado na llha de Paqueta, era incansavel em elogiar o talento
musical de “seu caboclo’, como tratava o grande maestro” (Medeiros, 1906, p. 2).

Em 1907, ano em que participa da fundagdo do Rancho Ameno Reseda, Anacleto

de Medeiros morre de infarto no dia 14 de agosto em Paqueta, aos quarenta e um anos de idade.
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APENDICE E - SUMULA BIOGRAFICA DA COMPOSITORA
CHIQUINHA GONZAGA RETRATADA NA “SUITE”

Chiquinha Gonzaga

(A maior parte desta breve biografia foi desenvolvida com base no livro Chiquinha Gonzaga:
uma historia de vida de Edinha Diniz, 4° ed - Rio de Janeiro, Record: Rosa dos Tempos, 1999.
Demais referéncias serdo feitas pontualmente)

Compositora, pianista e regente, Francisca Edwiges Neves Gonzaga nasce em 17
de outubro de 1847 no Rio de Janeiro. Chiquinha Gonzaga recebe instrucdo em escrita, leitura,
calculo, catecismo e idiomas, além da educacdo musical. Em 1858, aos 11 anos de idade,
compde sua primeira obra: “Cancdo dos Pastores”, para a noite de Natal, cuja partitura para
piano e voz consta na sua primeira biografia, escrita por Mariza Lira (1899-1971) (Lira, 1978).

Em 1863, aos 16 anos de idade, casa-se com Jacinto Ribeiro do Amaral. Dentre as
testemunhas oficiais do casamento estd 0 Marqués, futuro Duque de Caxias.

Em 1865, Chiquinha Gonzaga é forcada a acompanhar seu marido no navio
mercante “Sdo Paulo”, que serve de transporte para a Guerra do Paraguai, 0 que acaba por
acentuar discordancias matrimoniais. Ela retorna ao Rio de Janeiro e, apesar de num primeiro
momento reconciliar-se com o marido, separa-se definitivamente, o que Ihe confere a expulsao
da familia Neves Gonzaga.

A partir de entdo, Chiquinha Gonzaga ¢é adotada pelo ambiente boémio do Rio de
Janeiro, de maneira que, em 1869, Antonio Callado (1848-1880), criador do conjunto “Choro
Carioca”, dedica-lhe a polca “Querida por todos”. Em 1877, ela se langa como compositora ao
publicar pela mesma editora de Callado: “Vitiva Canongia”, a polca “Atraente” que teria sido
feita durante um choro na casa de Henrique Alves de Mesquita (1830-1906). Nesse ano,
também passa a atuar como pianista no grupo de choro de Callado, tocando em bailes, além de
oferecer aulas de piano. Ao final do mesmo ano, sua polca “Atraente” alcanga a 15* edigdo,
tamanha a popularidade, e Chiquinha Gonzaga torna-se autora de sucesso, sendo as duas
proximas décadas seu periodo de maior produtividade e participagdo publica.

Durante alguns anos, mantém-se na editora de Arthur Napoledo (1843-1925),
pianista conceituado com o qual aperfeigoa seus conhecimentos.

Em 1885, ela compde musica para “A corte na Roga”, aclamada pelo publico e pela
critica, e se torna compositora requisitada para este tipo de trabalho, sendo chamada na época

de “Offenbach de saias”, em referéncia a Jacques Offenbach (1819-1880), maior nome da
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opereta na segunda metade do século XIX na Europa. Ainda nesse ano, compde “A filha do
Guedes”, que também alcanga grande sucesso € em cuja récita de autor estreia como regente.

Sobre isso, Lira, em Chiquinha Gonzaga, grande compositora popular brasileira, afirma:

A grande procura de ingressos foi lembrada a realizacéo da festa no glorioso Teatro
Lirico, [...] Ao abrir-se o veléario, no palco estava uma banda da Policia Militar que,
conjuntamente com a orquestra da Companhia, iniciou a linda introducéo, sob a
regéncia da querida musicista. Era a surpresa: pela primeira vez, no Brasil, uma
mulher regia a orquestra (Lira, 1978, p. 79).

Também Mario de Andrade, em artigo no Estado de 10 de fevereiro de 1940, afirma
que “[...] Logo reagiu e subiu, chegando mesmo a dirigir orchestra de theatro [sic] de opereta
em 1885 no Theatro Lyrico, numa festa em sua homenagem, ella [sic]regeu a opereta ‘A filha
do Guedes’, [...] Foi a primeira regente mulher que tivemos, [...]” (Andrade, 1963, p. 329).

A década de 1880 no Brasil é marcada por acontecimentos como a Abolicdo da
Escravatura, em 1888, e a Proclamacéo da Republica, em 1889. Chiquinha Gonzaga posiciona-
se de maneira favoravel a ambos. No ano de 1889, promove concerto no Teatro Sdo Pedro de
Alcéntara, dedicado ao compositor Carlos Gomes (1836-1896), do qual se aproxima a partir de
entdo e com quem desenvolve relacdo de respeito e admiragdo matuos.

Mais tarde, no governo de Floriano Peixoto (1839-1895), durante a Revolta da
Armada, em 1893, Chiquinha Gonzaga recebe ordem de prisdo por escrever uma cangoneta
irreverente em relagdo ao governo florianista.

Em 1895, escreve masica para a peca “Zizinha Maxixe” e inclui no final do terceiro
ato “Catereté - corta-jaca/Gatcho”, editada mais tarde como “Gatcho, tango”, incluida na
revista “Cé e 14” de 1904, muito executada no Rio de Janeiro na virada do século XIX para o
XX, gravada em disco pelo Conjunto Chiquinha Gonzaga e pela Banda do Corpo de Bombeiros.

Em 1899, compde “O abre alas” para o cordio “Rosa de Ouro”, tida como a
primeira cancdo carnavalesca brasileira e conhece Jodo Batista Fernandes Lage, um jovem de
16 anos de idade, musico amador com o qual Chiquinha Gonzaga vivera até o fim de sua vida.
Em 1902, em Portugal, Chiquinha Gonzaga e Jodo Batista se apresentam como mae e filho.

Por volta de 1903, em uma loja de musicas de Berlim, Chiquinha Gonzaga encontra
edicBes de musicas de sua autoria, autorizadas pelo proprietario da Casa Edison do Rio de
Janeiro. Esse episodio acaba por deflagrar o inicio de sua luta pelos direitos autorais dos
compositores e escritores de teatro.

Suas atuagOes em territorio portugués incluem colaboragdes nas revistas “Salao do

Tesouro velho” e “A Batota”, as autorais “Ca e 147, “As trés gracas” e a “A bota do diabo”, esta
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ultima tida como o maior sucesso dos palcos portugueses de sua temporada e a romanca para
canto ¢ harpa “Nao sonhes”, o que lhe confere grande reconhecimento e simpatia publica.

Entre 1909 e 1912, de volta ao Brasil, grava junto ao Grupo Chiquinha Gonzaga,
titulos dentre os quais sua polca “Passos no choro”, dedicada ao flautista Anténio Maria Passos,
integrante do grupo e a supra citada “Gatcho, tango”. Sdo também de 1912 suas operetas
“Colégio de Senhoritas” e “Forrobod6”, seu maior sucesso neste género, reapresentada
aproximadamente 1500 vezes apos a estreia; “Lua Branca”, uma das mais conhecidas obras de
Chiquinha Gonzaga é um excerto desta opereta.

Em 1914, na ultima recepcdo oferecida pelo entdo presidente da Republica
Marechal Hermes da Fonseca (1855-1923), no Palécio do Catete, sede do governo, Nair de
Teffé: a primeira-dama, toca ao violdo o “Corta-jaca”, composto por Chiquinha Gonzaga,
causando escandalo nacional.

Em 1916, é aprovado o projeto do Codigo Civil Brasileiro, que dispde sobre a
propriedade literaria e artistica e fortalece a questdo dos direitos autorais. Em 27 de setembro
de 1917, é criada a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT), Unica arrecadadora dos
direitos autorais dos compositores musicais brasileiros até 1938. Chiquinha Gonzaga foi sua
sOcia iniciadora, fundadora, efetiva, remida, conselheira (cadeira n°1) e patrona (cadeira n°1).

Em 1925, a compositora é homenageada pela Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais pelo seu 78° aniversario e aclamada como heroina maior da musica brasileira. Nessa
época, a sua obra é tdo popular que, por vezes, é tomada por folclore e reelaborada por outros
compositores, como no caso da cangdo “Bela Rosa”, impressa como sendo de autoria de Heckel
Tavares (1896-1969), com o titulo de “Casa de Caboclo”, pela qual Chiquinha Gonzaga reclama
autoria em 1929.

Ela viveu seus ultimos anos de vida em seu apartamento na Praca Tiradentes, no

RJ, vindo a falecer em 28 de fevereiro de 1935, em companhia de Jodo Batista Fernandes Lage.

Francisca Gonzaga compoz [sic] 77 obras theatraes [sic] e umas duas mil pecas
avulsas. Quem quizer [sic] conhecer a evolugdo das nossas dansas [sic] urbanas tera
sempre que estudar muito attentamente [sic] as obras della. [sic] Vivendo no Segundo
Imperio [sic] e nos primeiros decennios da Republica, Francisca Gonzaga teve contra
si a phase [sic] musical muito ingrata em que compoz; [sic] phase [sic] de transi¢éo,
com suas habaneras, polkas, quadrilhas, tangos e maxixes, em que as caracteristicas
raciaes [sic] ainda lutam muito com os elementos de importagdo. E, ainda mais que
Ernesto Nazareth, ella [sic] representa essa phase. [sic] A gente surprehende [sic] nas
suas obras os elementos dessa luta como em nenhum outro compositor nacional.”
(Andrade, 1963, p. 333).
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