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RESUMO

O presente trabalho tem por objetivo examinar as relacdes intertextuais dos padrbes
de improviso e suas possiveis vertentes nacionais, internacionais e situa-las no
contexto histérico brasileiro dos anos 1930. O levantamento desses padrdes
proporcionou material a analise dos tragos estilisticos do discurso harmdnico de
Radamés Gnattali na peca Ponteio, Roda e Baile com base na proposta de Leonard
Meyer (2000) e Violeta Hemsy de Gainza (1983).

Palavras-chaves: analise estilistica - Radamés Gnattali - padrdes de improviso



ABSTRACT

The present work has the purpose to examine the intertextual relations of
improvisational patterns and their possible strands national, international and situate
them in the context of Brazilian history from the 1930s. The survey of these standards
provided materials to the analysis of stylistic traits speech harmonic of Radamés
Gnattali in the play Ponteio, Roda e Baile based on the proposal of Leonard Meyer
(2000) and Violeta Hemsy de Gainza (1983).

Keywords: stylistic analysis - Radamés Gnattali - patterns of improvisation
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INTRODUCAO

O estudo da improvisacdo, como tépico de pesquisa, tem sido abordado com
bastante frequéncia nas ultimas décadas. Desde meados do século XX, o niumero
de trabalhos escritos sobre 0 assunto tem crescido de forma consideravel. Isto pode
ser constatado pelo aumento do numero de verbetes sobre improvisacao
encontrados na segunda edicdo do New Grove Dictionary of Music and Musicians de
2001, na comparagcdo com a primeira edicdo do ano de 1980. Conforme Stanley
Sadie (1980), a improvisacdo € referida como “processo de criagcdo de uma obra

musical a medida que a mesma esta sendo executada” (p.450).

O processo da criacdo de maneira instantdnea se encontra amplamente
empregado na musica ocidental, desde os séculos da era medieval até o final do
século XIX, sobretudo na igreja medieval. Esta prética, entretanto, perdeu espago no
eixo da musica de concerto, a partir do século XX. Tal ocorréncia pode ter sido
causada pela falta de registros sobre a pratica da improvisacdo. Quanto a
performance em preludios, Valerie Woodring Goertzen (1996) destaca que “nos
estudos histéricos modernos, por dependerem do registro escrito para tratar das
praticas de execucao, negligenciaram a tradicdo de improvisar preladios nos séculos

XVIII e XIX(p.300).

Os estudos do processo de criacdo musical, no século XX, restringiram-se ao
topico de pesquisa da composi¢cdo musical, provocando a ruptura entre 0s conceitos
da improvisacdo e da composi¢cdo. Ambos, entretanto, visam ao mesmo objetivo: a
criacdo musical. Claudio Dauelsberg elucida que “a improvisagdo e a composi¢gao
Nao se posicionam comMoO processos opostos, mas sim como dois pontos de um
mesmo continuo separados pelo estagio de espontaneidade” (NETTL apud
DAUESBERG, p.73).

A criacdo musical implica dominar expedientes técnico-musicais, seja para a
reproducdo de modelos preestabelecidos de um estilo, seja para a reproducao de
modelos proprios. Leonard Meyer (2000), ao mencionar que o “estilo € uma
reproducdo de modelos” (p.19), leva a questionar se os modelos musicais
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caracteristicos de uma pratica improvisatoria podem ser evidenciados na notagao

musical.

A proposta deste trabalho consiste em observar o processo de criacéo, a
partir da aparente escrita de carater improvisatorio, em ‘Ponteio, Roda e Baile’ de
Radamés Gnattali, composta em 1931. Até a presente data, esta obra nao foi
explorada por tedricos e biografos. As referéncias biograficas que acenam a pratica
improvisatéria, na trajetéria de Radamés Gnattali, corroboram a autenticidade da
tematica em questdo, o que justifica a importancia desta pratica na obra em
comento. A adocdo do vocabulo ‘improvisagcao’ no titulo deste trabalho deve-se a
ocorréncia e possivel recorréncia destes padrdes adquiridos pelo compositor,

durante sua formacao até a data da composi¢ao da obra.

A abordagem do processo criativo na obra foi feita através do recorte de
ocorréncias e recorréncias dos padrdes utilizados por Radamés Gnattali e da
sucessiva andlise estilistica. Isso forneceu dados para revelar a possivel alusao aos
padrbes provenientes das técnicas improvisatérias de outros géneros e estilos,
inseridos na complexa escrita pianistica. Tais padrbes proporcionaram evidéncias
sobre supostas ocorréncias como: mauasica regional, popular urbana brasileira,
europeia de concerto e suas relagbes com as técnicas improvisatdrias derivadas do
jazz. Apresentou-se como indispensavel um estudo analogo dos procedimentos
constatados em outras correntes estilisticas, sejam elas do passado, sejam da
prépria época do compositor, ou de sua prépria obra, identificando possiveis

aspectos intertextuais em seu discurso harmoénico.

Acoplado ao discurso harmdnico, sdo demonstrados os temas folcléricos
regionais brasileiros dos quais Radamés Gnattali se vale para a confeccdo da obra.
Valdinha Barbosa & Anne Marie Devos (1985) mencionam que “o aproveitamento de
temas folcléricos e populares nas composicdes de Radamés ja demonstrava a sua
tendéncia nacionalista”. Angelo Guido' compara Radamés Gnattali a Villa-Lobos,
dizendo: “aspiram a fazer musica nossa, em que sejam aproveitados 0s ritmos
tipicos, originalismos de nossa musica folclérica, que é aquela que fala a alma de

nossa gente”. (IDEM, p.29). Essas informag¢des contém uma contradicdo com

' O primeiro critico de arte profissional do jornal ‘Diario de Noticias’ do estado do Rio Grande do Sul.
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Rossini Tavares Lima (1972), que atribui a Villa-Lobos a exclusividade de empregar
as cancdes de roda, nas obras para piano do repertério de concerto.

Levanta-se, por hipotese, se a realizacdo de um estudo sistemético das
praticas improvisatérias, oriundas de diferentes estilos encontrados em ‘Ponteio,
Roda e Baile’ e suas conotacdes com géneros da musica brasileira, podem ser pré-

requisitos fundamentais para o entendimento desta obra.

A contextualizacdo de todos os géneros e estilos que perfazem ‘Ponteio,
Roda e Baile’ esta aliada a busca de um nivel de exceléncia na performance, que,
se acredita, ser adquirido através do justo equilibrio entre os referenciais teoricos e a
pratica instrumental. O presente estudo pretende conceder a esta obra o lugar de

importancia que lhe é devido na produgédo composicional de Radamés Gnattali.
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CAPITULO |

FUNDAMENTACAO TEORICA

1.1. Breve painel da sociedade brasileira dos anos 1920 a 1931.

De acordo com José Ramos Tinhoréo (1998), a pratica da musica no Brasil do
século XIX, seja popular ou erudita, surgiu adjacente ao desenvolvimento econémico
do pais. Tal fendbmeno encontra-se elucidado por Orlando Barros (2001), ao
mencionar a inauguragdo do cinema mudo, criado pelos irmdos Lumiére, em 1896,
tendo chegado ao Rio de Janeiro em 1897. O invento recente gerou, de modo geral,
atrativo mercado de trabalho para os mdusicos brasileiros. A nova forma de
entretenimento, por reproduzir exclusivamente a dimenséo visual, demandava o
emprego do recurso musical para melhor fruicdo do conteddo emocional. Conforme
a proposta administrativa do cinema, este possuia uma orquestra de saldo, cujo
regente adaptava o tempo das pecgas ao que acontecia na tela, ou empregava um

pianista ou pianeiro, como era denominado na época.

O gramofone e o advento da eletricidade, em 1902, surgem como
perspectivas de mercado de trabalho, no comeco do século XX. Circos, palcos de
variedades, teatros de revistas, cabarés e, posteriormente, cinemas ofereciam um
modo de subsisténcia diaria para parte da populacdo. E, no entanto, através desse
fenbmeno que o desenvolvimento da cultura popular se diversifica has mais variadas

formas de expressao. (Barros, 2001; Tinhoréo, 1998).

Entre 1870 e 1930, fatores como o declinio do café no Vale da Paraiba e a
abolicdo da escravatura desencadearam proliferas migracdes regionais, agrupadas
por vinculos culturais quer de baianos, quer de origem africana, quer da zona
portuaria. Com a reorganizagdo urbana da cidade, esse contingente de pessoas,

empurrado & forca para morros e suburbios, formou os guetos da cultura popular?

2 Segundo Alfredo Bosi cultura popular é aquela “ [...] basicamente iletrada, que corresponde aos mores
materiais e simbélicos do homem rdstico, sertanejo ou interiorano, e do homem pobre suburbano ainda nédo de
todo assimilado pelas estruturas simbdlicas da cidade moderna” (1992, p.309).
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urbana carioca. Dessa cultura de negros, mulatos, biscateiros, malandros,

modinheiros emergem o maxixe, o0 samba e o choro além da musica de saléo.

Gradativamente, parte da expressao e da originalidade dessa cultura popular
passou a ser anexada as formas consagradas de expresséo, oriundas das camadas
mais altas da sociedade, as quais visavam a construcao de uma terceira linguagem
elaborada, com o objetivo de torna-la legivel a um publico heterogéneo. Desse
modo, a cultura popular abandona a marginalizacdo e vai para os palcos populares
bastante transformada, revestida de formas popularescas e acrescida de contetdos
estrangeiros para reproducdo nos discos e difusdo pela radio. (Tinhordo, 1997,
1998; Barros, 2001).

Nadge Breide (2006) explica que, em torno dos anos 1920, com o término da
Primeira Guerra Mundial, “a industrializacdo tomou novas e imponentes proporgcdes
globais. No Rio de Janeiro, capital da Republica, a industria também avancou e o
aumento do poder econdmico impulsionou o processo de modernizagao”. (p.27).
Acrescenta a mesma autora.

Surgiram, nessa época, novas tecnologias que provocaram a
rapida evolucdo dos meios de comunicacao e de entretenimento. O advento
do gramofone, da vitrola, do cinema mudo e falado propiciou, no Rio de
Janeiro deste periodo, um influxo dos géneros norte-americanos em moda.
O jazz, o ragtime, os blues e sua consequente estilizacdo em fox-blues
reverberaram na formacdo de inlmeras orquestras de dan¢a que adotaram
o ragtime, o shimmy, o charleston e o cake-walk, como novos estilos. Nos
bailes de gafieiras, cuja animacdao era feita por orquestras denominadas de

jazz bands, conviviam indiscriminadamente sambas, maxixes, fox-blues e
valsas. (BREIDE 2006, p. 27)

O emergente processo industrial, que se instalava no pais, e a consequente
urbanizacdo acarretaram intensa oferta de trabalho em variadas ramificacdes,
processo que impulsionou a formacdo de novas camadas sociais. Conforme
Tinhordo (2005), a sociedade brasileira de entdo se apresentava dividida em
“proprietarios de terras, fazendeiros e a massa dos colonos e roceiros pobres”.
(p.208). Da colonizagédo no extremo sul do pais ao processo de urbanizagdo dos
principais centros, nos estados do Rio de Janeiro, de Sao Paulo, do Rio Grande do
Sul, de Minas Gerais, de Santa Catarina, o aumento das atividades industriais

® Realizados em sobrados do centro da cidade e em bairros préximos, como Catete e Botafogo, nos quais se
divertia boa parcela da populacéo negra e mestica da cidade. (TINHORAO, 1997).
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fomentou uma estrutura social organizada em classes, a semelhanca dos paises

europeus e dos Estados Unidos. (Tinhordo, 1998; Barros, 2001).

Tal aspecto leva ao encontro do comentario de Enio Squeff e José Miguel
Wisnik (2001). Para estes autores, “[...] na medida em que o crescimento cultural do
pais se fez manco, atrelado as necessidades das na¢des hegemonicas, e nao de
suas necessidades basicas, criou-se um mercado também aleijado”. (p.61). Tal
afirmacdo se efetiva na explanacdo dos autores de que “o Brasil possui um

contingente de consumidores ao nivel de uma pequena nacao europeia”. (p.61).

A diferenca econdmica entre Brasil, Europa e Estados Unidos, aqui delimitada
aos anos 1920-1931, ndo pode ser ignorada ao se falar em diferencas fundamentais.
No entanto, estas ndo atuam apenas na economia, mas se efetivam também nas
desigualdades culturais, devido as condi¢cbes histéricas de cada pais. Tal fato é
elucidado, de modo alegdrico, por Squeff & Wisnik (2001), ao explicitarem que “o
acesso econdmico a certos bens culturais ndo implica que esses bens sejam
consumidos, aqui ou algures. Um milionéario latino-americano inclui em sua agenda
de divertimentos e de lazer muitos itens diferentes dos que mobilizam os milionarios
europeus”. (p.61). Pode-se, pois, observar que a cultura ndo provém apenas da

situacdo econbmica em si.

No Brasil dos anos 1920-1930, as diferencas fundamentais mostravam-se
agudizadas, quer pela estratificacdo em classes sociais, quer pela chegada dos
massivos meios de comunicagdo da modernidade. Na opinido de Nestor Garcia
Canclini (2000), o entrecruzamento das classes sociais, nos paises latino-

americanos, justifica hibridismo cultural:

Os paises latino-americanos sao atualmente resultado da
sedimentacdo, justaposicdo e entrecruzamento de tradicbes
indigenas (sobretudo nas areas mesoamericana e andina), do
hispanismo colonial catdlico e das acdes politicas educativas e
comunicacionais modernas. Apesar das tentativas de dar a cultura de
elite um perfil moderno, encarcerando o indigena e o colonial em
setores populares, uma mesticagem interclassista gerou formacodes
hibridas em todos os estratos sociais. Os impulsos secularizadores e
renovadores da modernidade foram mais eficazes nos grupo “cultos”,
mas certas elites preservam seu enraizamento nas tradicdes
hispanico-catdlicas e, em zonas agrarias, também em tradicdes
indigenas, como recursos para justificar privilégios da ordem antiga
desafiados pela expansdo da cultura massiva. (CANCLINI 2000
p.73).
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Neste entrecruzamento mencionado por Canclini (2000), observa-se que as
diferencas sociais na América Latina propiciaram ampla fusdo de culturas distintas,
provenientes da elite, dos camponeses, dos indigenas e da cultura residual®.

Contudo, no Brasil da primeira metade do século XX, Breide (2006) evidencia
que
[...] em concorréncia com o cinema e a mdsica norte-americanos,
efetiva-se, a importacdo de formas estilisticas do modernismo
europeu. Juntamente com as transformagfes econdmico-politico-
sociais ocorridas desde o término da | Guerra Mundial e com a
ascensao do Estado Novo, o inicio da industria cultural e a maior

integragdo na América Latina colocaram o Brasil frente a
multiplicidade de escolhas em diversos ambitos. (p.46).

Em 1928, a crise internacional do capitalismo culminou na intensa expectativa
para as nacionalidades emergentes, dentre as quais se inclui o Brasil. Assim, a partir
de 1930, o pais vivenciou intenso processo de modernizacao. De acordo com Barros
(2001), tal fato ocorreu nos primeiros quinze anos do governo Vargas, periodo em
qgue a cultura massiva adentrou o Rio de Janeiro e a corrente modernista e 0

nacionalismo encontravam-se em vigor no cenario musical brasileiro.

Ao referir-se ao nacionalismo, Canclini (2000) menciona que em diversos

casos

[...] o modernismo cultural, em vez de ser desnacionalizador, deu o
impulso e o repertério de simbolos para a construgdo da identidade
nacional. A preocupagdo mais intensa com a brasilianidade comeca
com as vanguardas dos anos 20. De Oswald de Andrade a
construcao de Brasilia, a luta pela modernizacdo foi um movimento
para construir criticamente uma nacdo oposta ao que queriam as
forcas oligarquicas e conservadoras e os dominadores externos.

(p-81)

Tal visdo corrobora a linha de pensamento de Squeff & Wisnik (2001), os

qguais consideram que a musica de carater nacional é apenas um dos remates

* Alfredo Bosi (1992) comenta que a tendéncia dos estudos sociolégicos, convencionais,

evolucionistas é rotular como ‘residuais’ as manifestagdes habitualmente chamadas folcloricas.
(p.323).
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dentre o universo de acontecimentos historicos que interagem com ela. Outrossim,
0s autores ponderam que a musica €, possivelmente, o desdobramento sensivel
mais importante de todos os periodos historicos. Nado € possivel, portanto, detectar
aspectos de determinadas épocas, no nivel de seu ‘sentir’, sendo pela arte e, mais
precisamente, pela musica. A histéria da musica popular e erudita esteve, porém,
desde o século XIX, estreitamente relacionada as configuracdes e reconfiguracées
das identidades nacionais e, algumas vezes, regionais (latino-americanas). As
disputas em torno da definicdo dos repertorios e géneros que deveriam representar
a mauasica nacional interagem, em diferentes momentos, com o cenario de

transformacdes sociais, politicas e culturais das sociedades.

Observa-se que a musica adentra a um complexo fendmeno cultural que pode
ser percebido sob varios aspectos, como no estudo técnico e formal e nas diversas
questdes da producéo, reproducéo e recepcao do material musical e suas conexdes
com a vida dos individuos e das sociedades. No caso de ‘Ponteio, Roda e Baile’,

analisa-se tal complexo através de um estudo técnico.

1.2. Radamés Gnattali: formacao e principais eventos profissionais até 1931.

De acordo com Sandra Jatahy Pesavento (2002), o comeco da imigracao
estrangeira, no Brasil do século XIX, mostra-se como um fluxo inserido no amplo
alargamento do capitalismo mundial. Segundo a autora, “a acumulagao de capital, a
concentracdo da propriedade do solo e a emergéncia da industria tiveram como
contrapartida a expulsdo do camponés da terra e a desarticulacdo do trabalho
artesanal”. O influxo de imigrantes do continente europeu propiciou a substituicdo da
mao de obra escrava pela mao de obra livre. Especificamente no Rio Grande do Sul,
ha dois momentos fundamentais: o primeiro referente a imigracdo alema, ocorrida
desde 1824, e o segundo, a imigragdo italiana, desde 1875. Os italianos que
chegaram no Rio Grande do Sul, a partir de 1875, indo para as colonias de Conde
D’Eu e Princesa lIsabel, encontravam-se em desvantagem em relacdo a imigracao
anterior, pois “se depararam com uma rede de comercializagdo montada pelos
alemaes a sua espera para 0 escoamento do que viessem a produzir’. (Pesavento,
2002, p.45-50).
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Conforme Barbosa & Devos (1985), entre os imigrantes italianos que vieram
para o Brasil, no final do século XIX, estava Alessandro Gnattali, marceneiro de
rodas de carruagem, fascinado por 6peras. Alessandro fixou residéncia na cidade de
Porto Alegre, em 1896, e, tdo logo conseguiu algumas economias, comprou um

piano e passou a ter aulas com o professor César Fossati.

De acordo com Enio de Freitas e Castro (1969), entre os anos 1897-1900, a
cidade de Porto Alegre passou a apresentar significativo desenvolvimento cultural,
em razao da instalacéo das primeiras escolas superiores: a Escola de Engenharia, a
Faculdade de Medicina e a Faculdade de Direito. O autor explica que o Instituto de
Belas Artes ‘IBA’, correspondente aquelas escolas no terreno da musica, foi fundado
em 1908 pelo “Dr. Carlos Barbosa Gongalves, entao presidente do Estado, como um
dos primeiros frutos de seu governo” (Freitas e Castro, 1969, p.215). A capital do
estado passa, pois, a vivenciar uma fase de ensino organizado, o qual contribuiu
tanto para preparar e incentivar artistas da terra, como para atrair e fixar musicistas
que para ali levaram suas contribuicbes e, de certo modo, polarizaram a vida

musical da cidade.

No inicio do século XX, Porto Alegre era o “centro e cérebro do movimento
cultural do Estado, no terreno da mdusica” (IDEM, 1969, p.215). Antes do
funcionamento de seu primeiro conservatorio de musica, gravitava em torno das
sociedades dramaticas com seus espetaculos compostos de uma parte teatral e
outra musical. Tais espetaculos hibridos, denominados pelos jornais da época como
espetaculo-concerto, eram apresentados por atores amadores e por musicos

amadores e profissionais.

Freitas e Castro (1969) diz que, naquela época, a cidade contava com duas
entidades musicais ativas: a Estudantina Porto-Alegrense e o Clube Haydn. No ano
da fundacédo do Instituto de Belas Artes, a Estudantina Porto-Alegrense passou a
adotar uma atividade mesclada que compreendia “concerto e baile”. (IDEM, 1969, p.
217). A coexisténcia entre o popular e o erudito, na capital gaucha, mostra-se,
portanto, uma praxe desde o inicio do século XX. Independente da distincdo entre
popular e erudito ser referente a divisdo de classes sociais. Paralelamente, o Clube
Haydn, no qual Alessandro Gnattali figurava-se como musico, dedicava-se a

concertos mensais, ensaios regulares de orquestra, concertos com solistas,
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pequenos conjuntos ou concertos com orquestras, sendo estes Ultimos promovidos

pela Sociedade Germania. (Freitas e Castro, 1969; Barbosa & Devos, 1985).

Em 1905, Alessandro casou-se com a filha do professor de piano, Adélia
Fossati, que, em 27 de janeiro de 1906, tornou-se mae de Radamés Gnattali. Breide
(2006) evidencia que, de acordo com “os preceitos educativos partilhados pelos
imigrantes europeus, aos seis anos de idade, inicia no ambito familiar, a formacao
musical de Radamés”. (IDEM, 2006, p.27).

Em 1920, Radamés ingressou no Conservatério de Muasica do Instituto de
Belas Artes de Porto Alegre. Ele passou a frequentar a classe de piano do professor
Guilherme Fontainha, com o qual desenvolveu o estudo de significativas obras
pianisticas do repertério de concerto, dentre as quais: Preludios e Fugas de Bach,
Valsa Mephisto, Estudos de Chopin e Estudos Transcendentais de Lizst, e outras
obras como as de Debussy, Brahms, Ernesto Nazareth. (Barbosa & Devos, 1985;
Didier, 1996; Breide, 2006).

Além de sua dedicacdao ao repertorio de concerto e demais disciplinas do
Conservatorio, Radamés Gnattali atuava de modo intenso na vida noturna de Porto
Alegre: junto aos regionais na musica popular urbana, na pratica do improviso na
orquestra do Cine Colombo e em bailes e serestas com os ‘Espalhafatosos’. (Freitas
e Castro, 1969; Didier, 1996; Breide, 2006).

Nesses bailes e serestas, por volta dos anos 1920, Radamés Gnattali tocava
em blocos carnavalescos e serestas. Em razdo da dificuldade de movimentagcao do
piano, da inviabilidade financeira para isto e, considerando que nao havia tal
instrumento em algumas casas de espetaculos, Radamés Gnattali optou em
aprender a tocar violdo e cavaquinho e, assim, participar dos eventos musicais com
Sotero Cosme, Luis Cosme e Carlos Kromer. Posteriormente, Radamés Gnattali
sobressaiu-se no campo da composicao. (Freitas e Castro, 1969; Didier, 1996;
Breide, 2006).

A convivéncia com musicos regionais gauchos e musicos populares desde a
infancia, sua experiéncia como pianeiro de cinema mudo e os estudos tradicionais
no Conservatorio de Musica do Instituto de Belas Artes de Porto Alegre, propiciaram

ao compositor uma espécie de abertura que nao se destinava apenas a musica
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europeia de concerto. Radamés Gnattali fora seduzido, entre possibilidades plurais,
pela cultura das ruas, pelas festas, pelos carnavais, pelas serestas, ao tocar com 0s

regionais, com os chorfes, porém acalentava em si o sonho do pianista de concerto.

Conforme Barbosa & Devos (1985), em 31 de julho de 1924, Radameés
Gnattali foi ao Rio de Janeiro dar um recital, organizado pelo seu professor
Guilherme Fontainha no Instituto Nacional de Musica. O repertério selecionado foi:
Concerto para 6rgdao — W.FF. Bach/Stradal, Sonata em Si menor de Liszt,
Gondoliera, Rhapsédia n° 9 (Carnaval de Pest) — Liszt. Nesta mesma época,
Radamés Gnattali conheceu, no cinema Odeon, o som do piano de Ernesto
Nazareth. (BARBOSA & DEVOS 1985).

O cinema mudo néo era algo novo para Radamés Gnattali. O pianista disse a
Didier (1996):

Tocavamos no Cinema Colombo, no Bairro da Floresta de
Porto Alegre, ganhando dez mil réis por dia e dava pra viver mais ou
menos. Eu devia ter uns 18 anos e o repertorio eram cancdes
francesas, italianas, operetas, valsas, polcas... Toquei muito em
cinema naquele tempo. O sujeito sentava pra tocar e podia até errar.
Parar é que nao podia. (DIDIER 1996, p. 58)

Tais repertorios de cangdes tocadas por Radamés Gnattali no Cine Colombo
faziam parte do repertério tocado por Ernesto Nazareth, no cinema Odeon. Nazareth
também improvisava maxixes, polcas, lundus, entretanto todos conhecidos pelo

pseuddnimo de tango. Segundo Paulo Peloso (1997):

Podemos constatar uma segunda acep¢do para o termo
tango, ou seja, como disfarce para as masicas proibidas, o que
facilitava de maneira consideravel aos compositores a circulacao de
suas partituras. Ao mesmo tempo, evitava aos intérpretes e
consumidores o constrangimento da discriminagdo (PELOSO, 1997,
p.116).

Em concordancia com tal ideia, Tinhordo (1986) explicita que

para comegar, o proprio nome maxixe devido a sua origem popular
de ultima categoria, estava, como se viu, de tal maneira ligado a
nocdo de coisa reles e imoral, que a sua indicacdo ostensiva
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implicava necessariamente no desagrado e no veto dos compradores
de partituras para piano, que eram gente da classe média para cima.
(TINHORAO, 1986, p 69).

Conforme Peloso (1997) e Tinhordo (1986), tais dancas, executadas no
cinema Odeon sob o pseudénimo de tango, foram absorvidas por Radamés Gnattali.
Entretanto, Barbosa & Devos (1985) expdem que, entre 1925 e 1930, os fatos da
vida de Radamés Gnattali “convergem ainda para o seu objetivo de se tornar
concertista”. (p.22). Em 1929, em sua segunda visita ao Rio de Janeiro, Radamés
Gnattali se apresentou no Teatro Municipal tocando o Concerto em si bemol maior
de Tchaikovsky, sob regéncia de Arnaldo Glickman. Em 1931, Radamés Gnattali
aguardava o tdo esperado concurso para lente catedratico do Instituto Nacional de
Musica, porém, o presidente da época, Getulio Vargas, nomeou dez pessoas para 0
instituto e o nome de Radamés Gnattali ndo constava entre elas (BARBOSA &
DEVOS, 1985, p.30).

Diante do ocorrido, Radamés Gnattali dedicou-se ao mercado da mausica
popular urbana vigente na época, evidenciando, assim, seus atributos de
improvisador, arranjador e compositor. Ele fixou residéncia no Rio de Janeiro e

trabalhou em diversos lugares, como a Radio Nacional.

Os movimentos das artes, a partir da década de 1920, com o advento das
correntes nacionalistas e modernistas no Brasil, incidem em consideravel demanda
de elementos folcléricos brasileiros. Levando isto em consideracdo, abordamos, a
frente, uma possivel distincdo na linguagem particular de Radamés Gnattali e
fundamentada no pressuposto de Meyer (2000), ao afirmar que “as circunstancias
estilisticas e as condigdes culturais afetam a linguagem particular de um compositor”
(p.169).

Tais circunstancias estilisticas propiciadas a Radameés Gnattali, seja pelas
condicdes culturais da época; seja pelos meios de comunicagéo, como o radio; seja
no cinema mudo, nos bailes e serestas; seja por suas caracteristicas de
improvisador da musica popular urbana e de musico de concerto, teriam evidenciado
uma escrita de carater improvisatério em ‘Ponteio, Roda e Baile’? O capitulo

seguinte trata desta questao.
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CAPITULO I

O CARATER IMPROVISATORIO NA ESCRITA MUSICAL

Em qualquer campo de conhecimento, a tentativa de descrever, compreender
ou explicar um fato ou fenbmeno ocorre através de procedimentos de investigacao.
Conforme expde Bernadete Gatti (2002), a pesquisa, como um processo racional de
interpretacdo e estabelecimento do conhecimento, esta vinculada a critérios de
escolha. Tendo em vista a aquisicdo de subsidios teéricos para o entendimento dos
padrdes inerentes a técnica improvisatoria, no contexto de ‘Ponteio, Roda e Baile’,
focaliza-se, nesta sec¢éo, a pratica improvisatéria na musica ocidental, tanto em sua

ocorréncia na histéria quanto na delimitacdo dos procedimentos a ela inerentes.

Desde os primordios da histéria da civilizacdo, o ato de improvisar se mostra
significativo ao ser humano. Isto ocorre, segundo Meyer (2000), em vista de o
comportamento humano se encontrar interligado as “constricbes dos mundos fisico,
bioldgico e psicoldgico, assim como aquelas do ambito da cultura” (p.26). Nisso, tais
constricdes se encontram inseparaveis a sobrevivéncia, aos costumes sociais, bem
como a necessidade de os individuos se estabelecerem em sociedades, gerando
diversas ideologias conforme cada grupo social. Entretanto, as ideologias referentes
as artes, especificamente a musica, por ser uma manifestacdo que integra um grupo
social, conduzem ao pensamento de Henry Raynor, ao explicitar que:

A musica soO pode existir em sociedade; ndo pode existir, como
também ndo o pode uma pega, meramente como uma pagina
impressa, pois ambas pressupdem executantes e ouvintes. Esta,
pois, aberta a todas as influéncias que a sociedade pode exercer,

bem como as mudancgas nas crencas, habitos e costumes sociais
(RAYNOR, 1981, p.9)

Ao considerar o aspecto circular da influéncia na coleta de referenciais
bibliograficos para este estudo, encontrou-se ampla gama de dados pertinentes a
pratica improvisatoria ao longo da histéria da humanidade. Independente das

diferengas inerentes aos contextos sociais, a transmisséo dessa prética se deu tanto
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através da oralidade como da escrita. O material decorrente da transmisséo oral
apresenta, entretanto, uma situacdo complexa. Em razdo dos sinais da notacao
musical ndo contemplarem integralmente as possibilidades da imaginacdo de um
improvisador ou compositor, possivelmente diversas particularidades se perderam
ou se modificaram durante o processo da transmisséo oral, ndo podendo ser

grafadas em sua totalidade a posteriori.

Seguindo esse raciocinio, Ingrid Monson citada por Nicolas Cook menciona
que “as caracteristicas formais dos textos musicais sdo apenas um aspecto - um
subconjunto, por assim dizer - de um sentido mais amplo do que € ser musical, 0
que inclui também o aspecto contextual e o cultural” (MONSON apud COOK, 2006
p.11). O sentido de um texto musical transcende, pois, a partitura e se complementa,
em parte, no entendimento de seu entorno. Em virtude de a oralidade ser inerente a
transmissao do conhecimento, a percepcao de determinadas caracteristicas exige o

conhecimento da linguagem musical da sociedade na qual a musica foi gerada.

Referindo-se a transmissao oral da pratica improvisatéria, Ernest Ferand

citado por Dauelsberg (2001) afirma que

antes do aparecimento da notagdo musical na histéria da Musica do
Ocidente, a conservacdo das melodias antigas processava-se
através da tradicdo oral, transmitida de geracdo em geracao,
vigorando uma pratica musical improvisadora na qual o intérprete
expressava levemente suas fantasias em ornamentos e variacoes.
(FERAND apud DAUELSBERG 2001, p. 20).

7

Pelo comentario de Ferand, entende-se que a improvisagdo € inerente a
oralidade por ambas ocorrerem em tempo real. O proprio ato de transmitir oralmente
uma melodia para outrem implica o uso da improvisacdo. Isso, ao considerar que
cada individuo repassa a informacdo, conforme seu entendimento. Entretanto, ao

longo do texto esse ponto de vista se mostra em diversificadas abordagens.

Segundo ldalete Giga (1998), tal aspecto pode ser observado nos primeiros

registros do repertdrio sacro:

Durante os primeiros séculos de formagéo do canto litargico,
a Igreja ndo se cansou de atrair e concentrar em si melodias
provenientes das mais diversas regides e culturas. A pouco e pouco
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foi-se formando um repertdrio literario e musical. A preocupacado da
Igreja desde as suas origens foi a de criar uma unidade dos povos
cristianizados, através do culto e dos cantos litargicos. O mais
extraordinario, porém, foi o facto deste imenso repertoério ter sido
transmitido por tradicdo oral ao longo de varios séculos, ou seja, até
ao aparecimento da escrita neumatica. (GIGA 1998, p.348)

O procedimento adotado pela Igreja, na busca da intencional unidade
cristianizada, remete aos procedimentos adotados nos novecentos para a formacgao

da cultura de massa” , isto &, no aspecto referente ao ‘dominio’ ideologico.

Em torno do século VI, o surgimento da notacdo neumatica® propiciou que a
transmissdo do conhecimento musical, até entdo oral, fosse documentada através
da escrita. Para Bruno Kiefer, tal escrita musical, composta de sinais, se originou

visando “ajudar a quem aprendia os cantos liturgicos por tradicédo oral.” (1976, p.24).

Esta espécie de sinais serve como um script’ para o aprendizado dos
canticos. Os sinais do canto gregoriano, denominados neumas, representam as
notas musicais. Os pontos e tragos junto aos neumas determinam os intervalos e as
regras de expressdo, posicionadas sobre as silabas do texto (Figura 1),

especificando a maneira de execucao.
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Figura 1: Neumas ingleses, "Burial Office", ¢.1000, Winchester. Sadie (1980).

Tambem chamada de cultura popular.

® Sistema de notacéo musical, antes do emprego do pentagrama.
" Cook (2006) considera partituras como “scripts”, ao invés de ‘textos’, argumenta-se que se pode
compreender a performance como geradora de significado social.
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Os simbolos neuméticos, ao apresentarem peculiaridades funcionais,
condensam o aspecto improvisatorio em sua interpretagdo. Isso, devido aos neumas
proporcionarem apenas uma lembranca do contorno geral do canto, sem indicar
a altura exata e a duracdo das notas. No Quadro 1, com auxilio da notacdo atual,

observa-se a proximidade da funcdo musical de cada neuma.
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Quadro 1: Equivaléncia das grafias musicais. Sadie (1980)

.

Além da interpretacdo melddica destas figuras, encontramos outra maneira de

conduzir o canto litargico: a livre improvisagdo. Quanto a isso, Kiefer elucida:

O emprego da técnica de variagdo de figuras por meio de
progressdes, acréscimo ou subtragdo de notas e assim por diante,
nao é o Unico aspecto. Ao lado deste cabe destacar outro: a livre
improvisagdo. A construcdo de linhas melddicas em que o constante
aparecimento de elementos novos, ou seja, em que o imprevisivel é
uma caracteristica fundamental. (KIEFER, 1976 p. 22)

O autor acrescenta que, na sequéncia dos séculos até entdo, a técnica da
variacdo de figuras pela improvisacao foi se disseminando e se fundindo com as
mais diversificadas raizes da musica dos povos do ocidente. (KIEFER 1976). Sadie

(1980) diz que o acréscimo de uma nova linha melédica, oriundo da improvisagcao
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durante o cantico litargico, induziu & criacdo do organum?®. Dentre as formas de
organum, ressaltamos uma, com a polifonia de independéncia ritmica, denominada
por Kiefer (1976) organum livre, cuja duracdo do melisma se apresenta de forma
livre, permitindo que o intérprete use a improvisacdo para confecciona-lo dentro
dessa espécie de script, no caso a partitura (Figura 2). Acrescenta o0 autor que, em
razdo da longa duracdo das notas no cantus firmus®, aos poucos ocorreu uma
espécie de deformidade na melodia do organum livre. Entretanto, exatamente em
funcéo de o organum livre permitir a constru¢do de longos melismas em cima de

cada nota do cantus firmus, decorre a pratica improvisatoéria.

e = o : =)
- y . i, TR L 0. 71,1 0
T :

. - " R
Teialo o e . Fi—— ok lr\‘q k e

b I e o/ S B W o gl Vvi—g Ny IL; — - T d—[__
“Inenea mus o ;:ﬁ'— ="

, WY/ AP T
T xS RITT BT

Figura 2: construcao de melismas no organum livre.

A improvisagdo atuou como elemento transformador de algumas formas da
muUsica medieval, entre as quais, o0 organum e o moteto’®. Para Kiefer, mostra-se

imprescindivel,

8 Segundo Kiefer (1976), o organum foi a primeira modalidade de polifonia, i.e., 0 canto em vozes
superpostas, também chamada de diafonia. No principio, em torno do século IX, as duas vozes
cantavam em quintas ou quartas paralelas, ou em trés vozes mantendo intervalos de quarta, quinta e
oitava, em movimento paralelo. Evoluiu, nos séculos X e Xl, para uma independéncia das vozes, com
0s movimentos obliquos e contrarios.

Significa ‘canto fixo’, em latim. “Designacdo da melodia do canto gregoriano sobre a qual foi
construida a outra melodia em contraponto”(KIEFER, 1976 p.12).
1 «“Uma forma que saiu da clausula por adicdo de palavras aos melismas da segunda voz, que
passou a se chamar motetus e, eventualmente, a terceira, denominada triplum.” (KIEFER, 1976 p.27).
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nesta altura, investigar as transformacgdes ocorridas neste particular,
nas linhas melddicas dos motetos do século Xl [...] A figura,
elemento de construcdo melddica desempenha o mesmo papel junto
com a livre improvisagao. (Kiefer, 1976 p.38)

O citado autor, ao entender que a pratica da improvisacdo apresenta-se
acoplada a musica eclesiastica, estd em consonancia com o argumento de Ferand,
mencionado por Dauelsberg (2001), o qual alega que as caracteristicas inerentes a

musica da liturgia cristd desembocam na expressédo musical improvisadora.

O termo improvisacéao é relativamente recente. Egidius Doll, mencionado por
Dauelsberg (2001), alega que a técnica de improvisar se fazia vigente, até o século
XVIII, sob os nomes preladio, tocata, cadéncia, fantasia, entre outros. Referindo-se
ao preluadio, o autor acrescenta que o ato de preludiar consistia em criar, de maneira
espontanea, o ambiente da obra a ser apresentada em publico, incidindo em uma
sequéncia harmodnica ndo preestruturada, usada apenas para estabelecer a
tonalidade. Isso se evidencia no comentario de Dario Cristiano Cunha (2011), ao

elucidar que os preludios,

eram improvisagoes livres que serviam como breves introducdes de
pecas maiores e andamentos mais complexos. Os alaudistas
também usavam os prelludios para testar o instrumento, a afinacao e
a acustica da sala antes da performance. (CUNHA, 2011 p.3)

A referida maneira de criar livremente, mencionada pelo autor, remete ao
emprego da pratica improvisatoria. Acrescenta 0 mesmo autor que este género, nos
instrumentos de teclado, também eram usados para teste do instrumento e
aguecimento dos dedos, devido ao performance nao ter contato com o instrumento
anteriormente. (CUNHA, 2011).

A fantasia, outro género de carater improvisatorio, diferentemente do preladio,
Nao se caracteriza como uma peca introdutéria, e sim como peca instrumental, na
qual a imaginacdo do compositor/improvisador encontra procedéncia em elementos
derivados de outros géneros e estilos, ou seja, sem preocupag¢ao com alguma forma
preestabelecida. Referindo-se aos procedimentos harmoénicos da fantasia, Cunha

(2011) diz ser um terreno fértil, por se tratar de
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uma composicdo musical com forma livre, ou seja, em que
predomina a imaginagao e a “fantasia” ao invés de um esqueleto
formal predefinido. Também eram geralmente improvisadas, sempre

BN

obedecendo as regras tonais inerentes a época: O
executante/improvisador ou compositor tinha liberdade formal para
demonstrar as suas capacidades técnicas, virtuosismo e o seu
dominio dos conhecimentos de harmonia. (CUNHA 2011, p. 10)

A fantasia, por ndo se restringir a uma forma especifica, atua como um dos
alicerces essenciais para o desenvolvimento dos alunos, em razdo de possibilitar o
exercicio de “criar constantemente novas melodias e cantos com diversas
possibilidades de variar” (DOLL apud DAUELSBERG, 2001, p.26). Afirma o citado
autor que, ap6s o aluno realizar tais exercicios, acreditava-se que ele estaria

preparado para realizar a improvisacao solicitada.

Quanto a cadéncia, Doll menciona as sugestfes didaticas destinadas a
elaboracao de cadéncias fornecidas por Carl Czerny, dentre as quais: a manutencao
do sentido da obra, nem excessivamente extensa e nem resumida, a modo de ndo
prejudicar o sentido do todo. Acrescenta o autor que Czerny considerava
fundamental que o executante possuisse desenvolvida percepcdo melddica para
realizar, em tempo real, a elisdo com 0s motivos anteriores e posteriores a cadéncia.
Nisso, apregoava a utilizacdo de elementos de dinamica e agdgicas tais como; dim.
e rall. (DOLL apud DAUELSBERG, 2001).

Dentre as diferentes formas utilizadas nas praticas improvisatérias, ressalta-
se que as virtuosisticas cadéncias finais transformaram-se em longas pecas
instrumentais, assumindo o carater de tocatas, caprichos, fantasias e preludios. Jeff
Pressing®! revela que, no final do século XVIII, o habito de improvisar encontrava-se
entre as praticas inerentes a formacdo musical de todo e qualquer intérprete. A
pratica do improviso, que até entdo encontrava continente no organum e no moteto,
no século XVIII encontrou guarida na fantasia, no preludio e na cadéncia, entre

outros.

Inimeras improvisagcfes de fantasias e preludios realizadas por compositores
se perderam no tempo em razdo de ndo terem obtido seu registro na historia da

musica ocidental, assim como aquelas que se efetivaram sonoramente no espaco,

! Citado por (DAUELSBERG, 2001:16)



30

porém ndo foram escritas, ou seja, apenas existiram no momento da performance.
Entretanto, as incidéncias da pratica improvisatoria de algumas épocas evidenciam-
se nas ornamentacdes de obras escritas, a exemplo do século XVIII, quando boa
parcela da ornamentacdo escrita nas obras de J.S.Bach se efetivava por meio da
improvisacdo, como nas fugas. Além do aspecto ornamental, ressalta-se que as
recorréncias de expedientes técnico-musicais, efetivados na escrita das tocatas,
preludios e fantasias, podem oferecer sinais da pratica improvisatoria do compositor

em questdo. Bruno Nettl citado por Dauelsberg (2001) explica o seguinte:

Pode-se encontrar, na musica ocidental, improvisacdo em
um estilo composicional rigido, mas também, composicdo
cuidadosamente notada em estilo improvisatério, além de varias
graduacdes entre estes dois polos deste continuo (improvisacéo e
composicao). (NETTL apud DAUESBERG 2001 p. 74).

Dentre as caracteristicas supracitadas, estd o Preludio (Fantasia) em la m
BWV 922 de J.S.Bach. Desta obra ressaltam-se duas células musicais*?, cada uma
perfazendo uma secdo. A primeira célula (Figura 3 c.1), formada por um grupo de
quatro fusas em graus conjuntos por movimento ascendente, atua como figura de
improvisagdo, que J.S.Bach utilizou para a confeccdo da seg¢do. A forma de
organizacdo desta figura, na obra, evidencia a estratégia adotada pelo compositor:
apos apresentar uma célula matriz, ele emprega suas recorréncias em diversificadas
possibilidades de escrever a mesma figura. Observa-se que a primeira nota de cada

célula, disposta em graus conjuntos, induz ao desenho do cantus firmus.

Figura de improviso 1

! uu Qé’\)
-1l

Figura 3 (1-2)

O emprego da célula matriz supracitada mostra-se, na obra, em mdultiplas

configuracdes. Observa-se que (Figura 4 ¢.9-10) a disposicéo desta célula contorna

'2 Entende-se também por figura de improviso.
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uma escala menor, melddica, com movimentos descendente e ascendente
respectivamente. Este desenho remete a configuracdo resultante dos padrbes

pertinentes de recitativos de cantatas e oratorios.

Reproducédo uma 4 justa ascendente

. -
i

T

Figura 4 (c.9-10)

A segunda célula (Figura 5 c.34) deste Preludio se desenvolve através do uso
do contraponto livre, sem a utilizacdo do cantus firmus. O fragmento melédico torna-
se um modelo para sucessivas reproducdes polifénicas, variando entre duas e

quatro vozes, durante a secao.

Figura de improviso 2

A e
=== == ==y

Figura 5 (c.34-37)

Tais procedimentos, que completam este Preludio (Fantasia), equiparam-se
aos procedimentos de um improvisador quando se depara com uma figura de
improviso. Neste caso, se refere a maneira de aproveitar um elemento musical, a
qual se insere dentro do ambito das praticas improvisatoérias em um preladio de

estilistica barroca.

Referente ao emprego de padrdes de improviso no Classicismo, escolheu-se
a Sonata K. 333 em Sib maior. A expressdo ad libitum®® (Figura 6 c.198) define a
liberdade com a qual o intérprete podera executar o andamento desse compasso. A
cadéncia se desenrola em arpejos e saltos formados por dois impulsos

descendentes, seguidos de dois impulsos ascendentes, finalizando com uma figura

'3 Expressao latina que significa "a vontade”, "a bel-prazer”, frequentemente abreviada para ad lib.
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de improviso constituida de quatro notas por graus conjuntos descendentes. As
reproducdes ocorrem em movimento descendente e gradativo, aumento em seus

valores ritmicos, a modo de garantir a proporcionalidade do efeito rallentando.

Figura de improviso

Figura 6 (c.197 e 198)

Dentre 0s géneros musicais no século XIX, as inUmeras configuracées da
pratica improvisatoria encontram terreno em significativas pecas da corrente
estilistica roméantica, entre elas, os Impromptus de Schubert, Schumann, Brahms,
Chopin, Liszt, etc. Cunha comenta que “Liszt [...] tal como Chopin, aproveitavam-se
das suas aptidées naturais para improvisar momentos inteiros nos seus recitais.”
(2011 p.24). Tal aspecto pode ser observado no Improviso op. 90 n°® 2 de Schubert
(Figura 7), constituido por escalas diatonicas sobre uma levada de valsa** na méo

esquerda.

— ] | el

| NN
| 1IN

2 d 2 4 £ . 2
Levada

Figura 7(c.4-7)

4 Entende-se como continuidade de um modelo ritmico de acompanhamento, durante a obra.
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Na transicdo do XIX para o século XX, a Fantasia Bética de Manuel de Falla é
um exemplo de recursos alusivos ao carater improvisatorio. Semelhante ao Preludio
supracitado (Figura 3), a primeira nota de cada grupo mantém certa disposicéo,
pressupondo uma melodia. Contudo, diferentemente do Preludio, a célula matriz se

apresenta, durante a peca, variada em sua configuragdo ritmica. (Figura 8 c.2-3)

Figura com 4 fusas Figura com tercinas

AV P — _ Corese
A— % y ﬁﬁa\—nﬁ— -
F!!L) - ‘!! ,! X — \‘ 1 1 rad 5
o L ;\

Jr r e
:@i : h A L&
N ===
o S e 7 7 & = = = ﬁ -
£ ry 7 4
= ==

v - fﬂelcdila
Figura 8 (c.2-3)

As oito improvisa¢fes sobre cangdes populares hingaras de Bela Bartok para
piano incidem em expressivo exemplo do uso de padrbes de improviso, oriundos da
musica hdngara do século XX. A Improvisacdo n.4 (Figura 9 c.1-4, 13-17) se
estabelece mediante o ostinato melddico na méo esquerda com ornamentacdes por

sextinas na mao direita.

1]

Figura 9 (c 1-4, 13-17)

Dessa maneira, foi possivel averiguar padrdes usados nas fantasias,
impromptus, preludios, cadéncias, entre outras formas. Tais padrbes levam a
considerar estas formas como uma escrita de carater improvisatoria devido ao uso

destes procedimentos nos ambitos dessa pratica, na época em que 0 compositor as
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escreveu. Dai ser valido estabelecer uma conexdo entre os procedimentos usados
nos padrdes, exemplificados anteriormente, com 0s expedientes empregados por

Radamés Gnattali em ‘Ponteio Roda e Baile’.

Ao considerar que a Iimprovisacdo musical consiste em recorrer a
determinados padrdes estabelecidos a fim de desenvolver uma ideia musical,
observa-se que a pratica improvisatéria pode se desenvolver por meio da
experimentacdo, da descoberta ou com base em regras de determinada corrente
estilistica. Entretanto, foi possivel observar, no cotidiano profissional, ampla gama de

equivocos quanto a esta pratica.

Musicos profissionais, alunos de estabelecimentos de ensino de musica, que
nao trabalham com a pratica improvisatoria, equivocadamente a entendem como
uma corrente estilistica ou como fruto de uma romanesca inspiragdo momentanea.
Possivelmente, tais equivocos acontecam em razdo dessa pratica ser tratada com
alguma resisténcia no quotidiano das disciplinas escolares. Tal perspectiva leva a
ponderar sobre 0 motivo dessa resisténcia. Seria pelo fato de a pratica do improviso
se encontrar intensamente desenvolvido no ambito da musica popular, a exemplo do
jazz, do samba entre outros? Tal questdo procede, ao observarmos que a pratica
improvisatéria ainda se restringe a circulos musicais restritos, uma espécie de
‘propriedade privada’ daqueles grupos que ainda adotam a oralidade, na

transmissao de sua cultura.

Na medida em que a pratica improvisatoria se faz presente nas
diversificadas correntes estilisticas desde os primordios da humanidade, a
improvisagao configurou-se como uma ferramenta destinada ao processo criativo.
Exatamente o emprego dessa ferramenta no processo composicional de ‘Ponteio,
Roda e Baile’ para piano solo, levou a que se examinassem as estratégias adotadas

por Radamés Gnattali na construcéo de seu discurso harmdnico.

Como relatado no capitulo I, a formacao pianistico-musical do compositor se
deu dentro dos ditames dos conservatorios europeus. Tal fato, acoplado a
inteligéncia musical de Radamés Gnattali, & sua experiéncia, desde cedo, nos
ambitos da musica regional, popular urbana e europeia de concerto, bem como ao
seu contexto familiar corroboram a necessidade de aprofundado conhecimento

tedrico-estético por parte do improvisador.
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O intérprete/improvisador, ao dominar padres musicais oriundos de outros
géneros e entrelaca-los com procedimentos composicionais, atinge um patamar no
processo de criacdo que lhe permite manipular o padréo preestabelecido, ou seja,
realizar uma espécie de variacdo. Para Bob Taylor (2000), o dominio das levadas
inerentes a algum estilo, a definicdo do carater da atmosfera sonora e do balanco
ritmico atuam como pré-requisitos para a exceléncia da improvisagdo e,
consequentemente, da performance. Entretanto, o dominio de expedientes
improvisatérios se efetiva quando o improvisador adentra o entorno cultural no qual
as levadas foram criadas. Vladimir Jankélévitch, citado por Dauelsberg (2001),
explica que:

Assim como a criagdo, a invencdo, a improvisacdo € um
comecgo: é o estado germinal ou inicial do canto, a musica nascente.
Mas o improvisador ndo procuraria se ja nao tivesse encontrado; na
realidade ele nao inventa do ‘nada’, ja que a partir do nada a
imaginacdo nada cria. O improvisador, por mais despreparado que
seja, ndo comeca do nada, pois é herdeiro de um passado e de

sinais virtuais que se tornardo visiveis ao calor da inspiragédo.
(JANKELEVITCH apud DAUELSBERG 2001, p.8).

Tal abordagem remete aos pressupostos formulados por Meyer (2000), onde
afirma que os acontecimentos proporcionam informacdes, as quais, por intermédio
da interpretacdo, levam a investigar e expor, de maneira efetiva, as alternativas
eleitas pelo compositor. O autor considera que a analise das escolhas
composicionais encontra-se diretamente relacionada ao viés cultural do analista,

bem como do conhecimento retrospectivo.

Para investigar a multiplicidade dos expedientes empregados por Radameés
Gnattali em ‘Ponteio, Roda e Baile’, procurou-se atuar sob um ponto de vista
abrangente, que remete a proposicdo de Julia Kristeva (1974), ao assinalar que “[...]
todo texto é absorcao e transformagao de outro texto” (p. 74). Nao se pode, pois,
deixar de examinar os provaveis estilos que inteiram a obra ‘Ponteio, Roda e Baile’,
visto que os expedientes adotados por Radamés Gnattali parecem agregar aspectos

intertextuais de outros géneros e correntes estilisticas.

De modo a delinear e classificar tais aspectos, se tomam por respaldo os
pressupostos de Meyer (2000), segundo o0s quais os estilos e seus limites se
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relacionam de maneira hierdrquica. Tal autor, ao classificar a natureza das
constricdes dos estilos, as dividiu em trés classes: leis, regras e estratégias. As leis
tratam dos limites que permitem a veiculacdo do conhecimento especifico em um
saber comum entre culturas, sdo “os principios que regem a percep¢ao e a cognicao
de modelos musicais” (p. 34). Os limites exigem regras, as quais atuam como meios
materiais de entendimento, permitindo aos estilos o estabelecimento de relagbes
funcionais dentro dos parametros musicais. As estratégias tratam das escolhas
composicionais dentre as regras de um estilo. Desse modo, a influéncia reciproca
que se estabelece entre regras e estratégias advém de ideologias, condi¢cdes
sociais, situacbes econdmicas, crencas, movimentos religiosos e intelectuais,
execucado que atuam, direta ou indiretamente, nos diferentes parametros de cada
estilo. Meyer (2000) divide os parametros musicais em duas categorias: a)
parametros primarios - preestabelecidos, convencionais e sintaticos; b) parametros
secundéarios - atuam como decorrentes e articuladores, agentes pelos quais 0S

primarios agem.

Os pressupostos de Meyer (2000) mostram-se compativeis com a linha de
pensamento de Violeta Hemsy de Gainza (1983), a qual menciona que a
improvisacdo musical se determina por meio de trés parametros, por ela assim

classificados:

a) materiais de improvisagao — entendidos como a utilizagdo de materiais sonoros e

musicais, procedentes do meio ambiente e do fluxo musical internalizado;

b) objetivos ou carater da improvisacao — subdivididos em duas tendéncias que se
apresentam expostas atraves da reproducdo de modelos preestabelecidos ou da

reproducdo de modelos proprios;

c) técnicas de improvisacéo — refere-se a maneira de ordenar os materiais musicais,

tal ordem é desencadeada por estimulos musicais e extramusicais.

A notéria semelhanca entre as leis de Meyer e 0s materiais de improvisagéo
de Gainza emerge do reconhecimento das delimitacbes de modelos musicais
inerentes a um estilo determinado. As regras de Meyer se apresentam similares ao
que Gainza denomina objetivos da improvisagdo. A proposta dos dois autores

consiste na importancia de um profundo conhecimento das regras de um estilo.
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Estas, devidamente assimiladas, serdo escolhidas e dispostas estrategicamente
pelo improvisador, de modo a criar suas proprias ideias por meio de moldes
preestabelecidos. As regras estrategicamente empregadas por um compositor,

improvisador ou arranjador definirdo a linguagem particular daquele que cria.

Evidencia-se que o ultimo parametro de Gainza - a técnica de improvisacao-
corrobora as estratégias de Meyer, pois estas tratam das escolhas composicionais
dentre as regras de um estilo e aquela incide em ordenar materiais musicais, ou
seja, em ambas se fazem escolhas. Gainza diz que o processo de escolhas recebe
influéncia de estimulos tanto musicais como extramusicais. De modo similar, Meyer

alega que os parametros internos e externos interferem nas escolhas do compositor.

Visto o processo de escolhas ser influenciado por parametros internos e
externos ou musicais e extramusicais, ele se encontra diretamente relacionado a
formacdo musical e ao viés cultural do improvisador. Consequentemente, 0S
padres musicais se determinam através de finito nimero de regras, dispostas pelo
infinito nimero de estratégias, definido pela criatividade do improvisador. Logo, a
condi¢do do improvisador se encontra semelhante as escolhas dos compositores
frente as constricdes de um estilo. Por isso, se parte da premissa de que o ato de
improvisar requer o entendimento de leis e regras de um estilo, para escolher suas

estratégias, ou seja, suas técnicas.

Devido ao conhecimento das ferramentas de uma corrente estilistica ser
fundamental para a improvisagdo e a composicao, optou-se analisar ‘Ponteio, Roda
e Baile’ de maneira abrangente as regras e estratégias das correntes jazzisticas, do
choro, da musica popular urbana brasileira e da musica europeia de concerto. Com
isso, ndo se pretende adivinhar 0 que se passou na mente do compositor no
momento da composicéo, e sim entender seu discurso harmdnico, examinando, de
forma sistematica, as estratégias adotadas pelo compositor. Ao delinear os
expedientes, ou ainda ‘gestos improvisatérios''®, empregados por Radamés Gnattali,
se evidenciam as ocorréncias que se configuram como modelos das pecas desta
coletanea. Estas ocorréncias se reapresentam acopladas ao emprego direto de

expedientes intertextuais e estdo analisadas no proximo capitulo. O uso do recorte,

15 Entende-se por gestos improvisatorios o uso recorrente das técnicas de improvisacao adquiridas ao longo da
vida do intérprete considerando sua formacéo e, por conseguinte, seu viés cultural.
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como ferramenta metodolégica, aumenta as possibilidades de averiguar e classificar
tais aspectos intertextuais que perfazem ‘Ponteio, Roda e Baile’, tomando por base

0s pressupostos de Meyer (2000) e Gainza (1983).

No procedimento do recorte dos elementos musicais de ‘Ponteio, Roda e
Baile’, observa-se que Radamés Gnattali construiu essa peca em torno de um
modelo especificado nos compassos iniciais de cada peca desta coletanea.
desenvolve este modelo em diversificadas

Sucessivamente, 0 compositor

recorréncias.
PONTEIO

A ocorréncia - modelo de Ponteio (Figura 10 c.1-2) surge sob dois aspectos: 0
melddico e o harmdnico. Colocaram-se, separadamente, as recorréncias (Quadro 2)
tanto do aspecto melédico quanto harménico, em razdo de o compositor utiliza-los

separadamente.

Ocorréncia- Modelo

Aspecto Meladico Aspecto Harménico
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Assim como em Ponteio, Roda é estruturada em torno de um modelo (Figura

11 c.1-2), a qual divide em dois aspectos: harménico e melddico. O Quadro 3 mostra

o recorte de suas recorréncias ao longo da peca.

Aspecto harménico

Ocorréncia- Modelo

Aspecto melédico

. [ L 7 7
PP pp—-—:_—_—_:_ P——
g I’i’ R 3 Py | % . r\
Figura 11 (c.1-2)
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BAILE

O ultimo movimento desta coletdnea se estrutura basicamente através de
duas células ritmicas, inerentes a musica popular brasileira: 0 samba e o baido. A

figura 12 (c.8, c.14) mostra as primeiras ocorréncias de cada célula ritmica.

Ocorréncia- Molde

Baido Samba
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Figura 12 (c.8, c.14)
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Quadro 4

Ao considerar os recortes supracitados, verificou-se que Radamés Gnattali
recorre a pequenos padrdes musicais manipulando-os por meio de variacbes
ritmicas e texturais ao construir ‘Ponteio, Roda e Baile’. No proximo capitulo,
abordam-se as regras e estratégias que o compositor adota ao inteirar seu discurso

harménico a partir destes padrdes.
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CAPITULO 1l

ANALISE DOS PADROES DE PONTEIO, RODA E BAILE

Devido a falta de clareza no manuscrito (Anexo 2), a partitura desta peca foi
digitalizada (Anexo 1), a fim de viabilizar sua demonstracao através de figuras. Nesta

peca ha trés partes distintas:

I-  ponteio — incide na técnica de ponteado da viola caipira - instrumento de

acompanhamento amplamente difundido na musica folclérica brasileira;

lI- roda — remete a prética folclérica relacionada aos folguedos infantis. Neles, as
criancas, de maos dadas, formam um circulo e recorrem as cantigas do

cancioneiro brasileiro, por vezes acompanhadas de coreografia especifica,

I1l- baile — inicialmente, se encontra no manuscrito intitulado ‘Samba’. Consiste em

ritmos de dancas urbanas brasileiras.

PONTEIO

Esta peca de 80 compassos se apresenta estruturada sob uma Unica se¢ao —
A (Quadro 5), na tonalidade de Mi maior, andamento allegro, construida sobre a
melodia denominada pelo compositor ‘Na Mata de Sdo Migué’. Tais subsegdes sao

delimitadas pela ocorréncia de padrdes distintos de textura.

A

Iallbllalllblllaul
c.1-15 c.16-27 c28-39 c40-57 c58-80

Quadro 5
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Conforme exposto no capitulo anterior, Radamés Gnattali emprega um
modelo que aqui se intitulou de aspecto melddico e harmonico (Figura 13 c.1-2).
Tanto as notas arpejadas do aspecto melodico, como as alternadas do aspecto
harménico parecem aludir a pratica de ponteado de viola caipira, pois seguem o0
padrdo de uma “execugdo com as pontas dos dedos da méo direita” (Sadie,1980,
p.735). Nisso, o aspecto melddico, por incidir em dois arpejos construidos
respectivamente por Eb7M/9 e E6, parece aludir ao deslizamento no braco da viola
de um acorde para o outro. Tal procedimento, denominado slide’®, remete aos
padrbes empregados na viola, no violdo, na guitarra, dentre outros. A afinagéo
comum da viola caipira, na centro-sul do Brasil, € popularmente chamada
‘ceboldo’’’. Ela, geralmente, se afina sob a configuracdo da triade de Mi maior.

Assim, pode-se aludir a correlacdo com a escolha da tonalidade de Ponteio.
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Figura 13 (c.1-2)

A melodia ‘Na Mata de Sdo Migué’, exposta pela méao esquerda (Figura 14
c.4-5), se contrapbe ao aspecto harmdnico que se apresenta por meio de uma
variagdo ampliada. Nesta observa-se um ostinato ritmico com a presenga constante
de um intervalo de 43s justas harmonicas, alternada com outros diferentes intervalos,
cuja nota inferior sofre progressédo cromatica ascendente entre o V e VI graus de Mi
maior. Esta figura ritmica do ostinato remete a uma das levadas da viola caipira.
Além deste, ele se assemelha ao padréo de riff. Conforme Breide (2006), relaciona-
se com o padrdo de chamada e resposta dos cantos responsoriais em uma espécie

de ostinato ritmico:

' Forma de tocar violdo na qual se altera otom, deslizando o dedo ou um pequeno tubo pelas
cordas.

ol Tipo de afinagéo utilizada na viola caipira comum no Brasil. O nome é uma alusao as mulheres

que, segundo dito popular, chorariam como se estivessem cortando cebola ao ouvir

um instrumento afinado desta maneira. Roberto Corréa (2000)


http://pt.wikipedia.org/wiki/Tom
http://pt.wikipedia.org/wiki/Corda_(m%C3%BAsica)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Afina%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Viola_caipira
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Instrumento
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[...] com a estrutura do refrdo do blues e introduzir-se no jazz
ambulante de New Orleans, passou a ser conhecido como riff e
transformou-se em expediente integral da estrutura do jazz. Através
de Benny Moten e posteriormente de Count Basie, incorporou-se ao
jazz orguestral baseado no blues, tornando-se um padrao da ‘Era do
Swing’. Paralelamente, Fletcher Henderson o desenvolveu, em
esfera mais sofisticada, na cancao popular. Em meados da década
de 1930, Bennie Goodman utilizou o combo de Henderson, e,
posteriormente adotou praticas de Count Basie (BREIDE 2006, p.85).

Evidencia-se a reproducdo do padrdo de riff nos compassos subsequentes.
Uma ampliacdo deste padrdo se estabelece através de um jogo entre as teclas
brancas e pretas, abordadas entre a méo esquerda e a direita. Radamés Gnattali
recorre a esta (c.6-7) de modo alternado, com acordes em estruturas paralelas da

escala diatdnica e com intervalos de 22s harmonicas da escala pentatonica.
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Figura 14 (c.4-7)

O amplo emprego de acordes em estruturas paralelas remete ao
procedimento usual dentre os expedientes que perfazem a mausica europeia de
concerto da corrente impressionista, a exemplo de Debussy no Preltdio La
Cathedral Engloutie, no qual o compositor recorre a estruturas de acordes com
intervalos de 52s e 42s e 82s em movimentos paralelos (Figura 15 c.1). Semelhante a
esse procedimento, encontra-se no jazz o padrdo denominado block chorus.
Segundo Gunther Schuller (1970), ele é determinado por “acordes extensos de

muitas vozes que usualmente se movem em movimentos paralelos” (p.438)
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Figura 15 (c.1)
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O jogo de teclas brancas e pretas utilizado por Radamés Gnattali apresenta
semelhanca com aquele adotado por Debussy, no Preludio n°l do 22 caderno
(Figura 16 c.1). Possivelmente, a disposicao topografica do teclado favoreceu o
emprego do mencionado padrédo, tanto que, nesta peca, Debussy escreve acima do
pentagrama (c.1) sobre a disposicdo das maos. Tal procedimento também remonta a
significativa parcela de compositores brasileiros da corrente modernista — Villa-
Lobos, Francisco Mignone, Lorenzo Fernandes, entre outros — 0s quais dele fizeram

amplo uso.
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Figura 16 (c.1)

O modelo inicial de Ponteio (Vide Figura 10) se desenvolve, durante a peca,
com diferentes configuragdes harmonicas. Evidenciam-se, na figura 17 (c.8-9),
acordes de C#m e Bm6, cuja disposicao vertical se encontra, respectivamente, em |,
V e lll graus. Isto remete a formacdo de acordes caracteristicos da viola, conforme

se V&, a seqguir.
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Figura 17 (c.8-9)

Tais recorréncias do padrdo de riff se estabelecem com progressdes
harménicas diferenciadas, porém nédo incidem na transposicdo da tonalidade da

peca, devido a melodia se encontrar na mesma tonalidade, desde sua primeira
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ocorréncia. Na figura 18 (c.11-13), Radamés Gnattali recorre ao uso do cromatismo

em movimento ascendente entre as notas dos acordes evidenciados.
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Figura 18 (c.11-13)

O uso do cromatismo ascendente, entre notas dos acordes anteriormente
expostos, demonstra tracos caracteristicos na linguagem particular de Radamés
Gnattali. A disposicdo dos acordes (Figura 19 c.14-15) se estabelece com tal
cromatismo ascendente nas extremidades, produzindo a modulacdo de Mi maior
para a dominante de Si maior. Tal procedimento permite ponderar possiveis didlogos
com padrdes utilizados por compositores como Wagner, Franz Liszt e Richard
Strauss, devido as indmeras modula¢gdes passageiras por meio do cromatismo em
suas obras. A posteriori, tais procedimentos se encontram presentes na musica

popular, especificamente na bossa nova e no jazz moderno®®.
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Figura 19 (c.14-15)

A textura de melodia acompanhada por arpejos (Figura 20 c.15-22) se
apresenta sob o tema ‘Na mata de Sado Migué’. Essa melodia se encontra em duas

'® Eric Hobsbawm (1986) assim menciona as fases do jazz: pré-histéria de 1900 a 1917; histéria
antiga de 1917 a 1929; periodo médio de 1929 a 1940; periodo moderno de 1940 em diante (p.102).
Scott DeVeaux (1991) classifica os periodos do jazz em: New Orleans jazz, a partir de 1920; swing,
em 1930; bebop, em 1940; cool jazz e hard bop, em 1950; free jazz e fusion, em 1960 (p.525).
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vozes sobrepostas em linhas: a inferior se destina a melodia principal e, na 32 frase,
passa a ser apresentada na linha superior. Radamés Gnattali emprega o
procedimento de adaptacdo melddica em funcdo do designio harménico, aspecto
gue se evidencia em razdo de as relacfes intervalares, que perfazem a melodia
original, se encontrarem alteradas. Tal procedimento se configura como uma
estratégia do compositor, de modo a adaptar a frase melédica em funcdo das
cadéncias conclusivas tais como: 12 frase no (c.16-17) por (C#7 — F#6); 22 frase no
(c.18-19) por (C7 - F6). Na 32 frase (c.20-22), o compositor recorre a ampliacdo das
progressbes harmonicas, finalizando em (B7- E6). No discurso harmonico de
Radamés Gnattali, este recurso é o resultado do uso de modulacdes passageiras
com suas respectivas cadéncias conclusivas. A interacdo horizontal entre os trés
grupos cadenciais provoca uma espécie de estrutura paralela em 22 menores

descendentes.

No entanto, este procedimento de adaptacdo melddica, em funcdo da
harmonia, faz presenca constante a préatica da improvisacao jazzistica. Tal técnica é
amplamente adotada por musicos de instrumentos melddicos, como saxofonistas e
trompetistas. Inicialmente, o processo de criagcdo a partir desta técnica incide na
escolha de uma frase/ideia musical. Gainza (1983) o aborda como ‘material para
improvisagao’ ou, como conhecido popularmente, ‘figura de improviso’. Ao manipular
o material escolhido, o improvisador recorre a inimeras combinacfes por variagdes,
inversdes e ampliagcdes, bem como as adaptacles efetivadas na relacéo intervalar
da frase/ideia original em virtude das fun¢Bes harmdnicas. Ai se incluem variacdes

na configuracédo ritmica.

Referente as progressdes harmonicas das trés frases (Figura 20), Radamés
Gnattali faz uso de procedimentos harmonicos relacionado as inUmeras variagdes de
acordes em funcdo dominante. Evidencia-se o uso do acorde de dominante
substituta, SubV7 na primeira frase, nesta apresentam-se o emprego da SubV7 e a
dominante original de Fa# maior, respectivamente. Na segunda frase, ha o uso da
dominante secundaria. Na terceira frase, Radameés Gnattali emprega o acorde com
intervalo de 62m, conferindo a tonica caracteristica de tons inteiros, devido a esta
configuragcédo poder transitar no campo harmonico da escala de tons inteiros. Tais
progressdes encontram lugar no jazz e no choro moderno, desde 1930, tendo

Pixinguinha como um de seus expoentes.
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Figura 20 (c.15-22)

Além do procedimento de adaptacdo melddica, observa-se a presenca de
notas caracteristicas pertinentes ao blues. As escolhas de Radamés Gnattali de
certas notas caracteristicas referentes a um estilo vao ao encontro de Meyer (2000),
guando ele explicita que os limites de um estilo sdo definidos por regras, ou seja, 0s
meios materiais de entendimento fornecem seu reconhecimento. Entende-se a blue
note'® como uma das regras do blues, que atua como meio material permitindo seu
reconhecimento. Entretanto, a ocorréncia do IV grau aumentado ndo se estabelece
apenas no blues. Além deste, o IV grau aumentado remete tanto ao baido como aos
recursos adotados por compositores como Ravel, Debussy, Bartok, Villa-Lobos e
Guerra Peixe. Neste caso (Figura 21), o IV grau aumentado corrobora a blue note
devido a sua ocorréncia junto ao uso da escala relacionada ao blues- a pentatbnica,
com movimento cromatico ascendente construido do Il para o V grau sobre o
acorde de G7. Entende-se, pois, que o reconhecimento de um estilo se estabelece
na relacéo entre os expedientes dos parametros primarios, neste caso, no discurso

harménico adotado por Radamés Gnattali.

19 Indica o uso do quinto grau diminuto ou quarto grau aumentado.



50

SRR —
I i

7
Blue note

Figura 21 (c.16, 18,20)

Na figura 22 (c.22) surge o que, no capitulo Il, se denomina aspecto singular.
A disposicdo melodica decorre de duas 83s ascendentes sucessivas e finaliza por
movimento descendente sob a progressdo de A#m7(-5), B7 e E6. Essa maneira
pianistica que Radamés Gnattali utiliza assemelha-se a de Liszt e Chopin, na qual a
melodia se encontra subentendida mediante o aglomerado de procedimentos
pianisticos que recorrem a toda a extensdo do teclado. Estes saltos ascendentes e

descendentes usados por Radamés Gnattali remetem igualmente ao ragtime.
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Figura 22 (c. 22-26)

As incidéncias dos aspectos melddicos e harménicos (Figura 23 c.31,35)
encontram-se, na peca, submetidas a diferentes disposi¢cdes. Radamés Gnattali une,
estrategicamente, pequenas partes de cada elemento dos aspectos melédico e

harménico em um compasso, ora inverte, ora emprega como 0 modelo original.
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A frase de carater conclusivo se encontra dentro das caracteristicas da forma
ampliada (Figura 24 c.46-53), dispostas por duas reproducdes seguidas. Estas sao
acompanhadas por uma progressdo cromatica ascendente entre os acordes de
tbnica de cada frase em E (b6), E6 e E7, respectivamente. O paralelismo em 43s
justas harmonicas (c.68-69) gera tensao por meio do cromatismo em movimento

ascendente, provocando sonoridade similar ao procedimento de outside® no jazz.

12 frase Reproducdo

‘ S ‘ £
st evé-ﬁf ‘ r:i# i
P LY } . p— r T | (3] p— Fi T -
e S s T % i e
< 1 e = i 7 /! e .—Lg:_ i
- E Ly L
e

~ —— yEam—T o i of
B L 3 - 3 L9 ] 3 r—3 1y i
Z = B 1 A 83 1A A 1%

— 1 - — ¥ =

E(bE) E6

Reproducao variada
fst ‘ ‘ 4 %7 # [ %7 é | ! ‘ ’#L | J@ .
ey ——— " E—— - o P e n
Z = I = I § ] [ ol o o [ el [ el & 1 1
-~ e e ! !
L o P 4 - i 3 > — : = [ a
. I 5 rE - o o - [ — =
) marcaio — : T —
o o bia

~ = e =
J = L# ] L810)
7 % o :

i 3 il i 3

€ .
E'f't

Figura 24 (c.46-53/c.68-69)

O estabelecimento do pedal de tGnica determina o final do Ponteio (Figura 25
€.79-80) sobre uma variante do aspecto singular, a qual se configura por duas
colcheias em staccato e um intervalo de 82 ascendente, evidenciando o acorde de
E6. De modo a unificar Ponteio em Roda, Radamés Gnattali recorre a eliséo,
através do pedal de tbnica em Ponteio, o qual se configura como pedal de
dominante em Roda, uma vez que o centro tonal desta Ultima gira em torno de La

maior.

®No jazz, significa tocar fora da tonalidade, seja na frase melédica ou pela harmonia.
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Figura 25 (c.79-80)

RODA

Roda possui 125 compassos estruturados em um esquema A-B-A’-C-A” —
Rondé6 - os quais giram em torno do centro tonal de La maior. Desse modo, a peca

se configura conforme mostra o Quadro 6.

A B Al C All
| [ | | | | | | |
¢1:39 c40-56 c56-88 c88-119 c119-125
CV. TJ
Quadro 6

Nessa pecga, Radamés Gnattali adota duas melodias do cancioneiro
brasileiro, ora alternadas, ora sobrepostas. * A Canoa Virou’ e ‘Therezinha de Jesus’
marcam presenca nas secdes B e C, respectivamente. Na secdo A, ocorre o

trabalho do material tematico sobre as duas can¢bes mencionadas.

No aspecto harmdnico (Figura 26 c.1), Radamés Gnattali dispde as escalas
diatdnica e pentatdnica de forma simultanea, as deslizando em blocos harmonicos
em 42s e 23s sobrepostas por meio de paralelismo. Tal aspecto remete ao constante
jogo de teclas brancas e pretas utilizado pelo compositor em Ponteio, neste caso, de

forma simultanea.
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Pentatdnica

Figura 26 (c.1).

Sem abandonar o emprego continuo do intervalo de 23s maiores, 0
compositor organiza (Figura 27 c¢.2-3) uma passagem em tons inteiros por
movimento ascendente e descendente, fortalecendo, dessa maneira, o ultimo
impulso ascendente para a regido aguda do instrumento. Enquanto isso, os blocos
harménicos da mao esquerda atuam como base para as escalas que se
movimentam através de bordadura.

Figura 27 (c.2-3)

O uso dos acordes apoiados no continuo percurso de escalas ascendentes
e descendentes assemelha-se a padroes de uso constante, empregados por
pianistas de jazz, como Art Tatum, Scott Joplin, Jelly Roll Morton. A exemplo deste
procedimento, mencionamos a improvisacao (Figura 28 c.12-13) de Art Tatum sobre
o tema All the things you are transcrita por Brent Edstrom (1998).
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Figura 28 (c.12-13)
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A particularidade de movimentacdo é atribuida tanto ao aspecto melddico
como ao aspecto harmonico de Roda. A movimentacdo do aspecto melddico mostra-

se semelhante a do aspecto harménico por meio de quialteras (Figura 29 c.4-5).

Figura 29 (c.4-5)

O pedal de dominante, aludido na Figura 30 (c.1 e 4), leva a entender que
este pedal se estabelece durante os 13 compassos iniciais de Roda, devido a sua
tbnica se apresentar no compasso 14. Nas Fugas de J.S.Bach, o pedal de
dominante encontra-se comumente empregado antecedendo as sec0fes finais. Tal
procedimento eleva a tensao, antecipando a reexposi¢cao do sujeito, aspecto notério
nas fugas em D6 m, Dé#m e Fa#m do Cravo bem Temperado | volume, encontrando
consonancia também no pedal point** do jazz. Entretanto, o pedal de dominante
usado por Radamés Gnattali atribui diferentes configuracbes harmoénicas de
tonalidades distantes do tom original de Roda. Isto pode ser averiguado no trabalho
gue o compositor confere as seguintes escalas (c.6-14): Sib menor melddica, Mi
menor melddica e F4 maior. Simultaneamente, o compositor alude uma espécie de
resolucdo cadencial conclusiva (c.12-13) com movimento descendente da escala de
Mib maior, em contraposicdo com acordes em tons inteiros, em sequéncia paralela
ascendente. Essa construcdo de acordes sobrepostos em diferentes escalas
sucessivas adotadas pelo compositor remete a procedimento usual nas tocatas,
prelidios e fantasias, visto serem de carater virtuosistico construido sob uma
pequena ideia melddica. Isto reforca a premissa de que a escrita de Radameés
Gnattali encontra-se calcada nos padrdes da escrita improvisatoria. Evidencia-se

que esses padrdes de amplo uso na muasica de concerto e no jazz recorrem,

%l Nota sustentada, mantida usualmente na linha de baixo sob uma série de acordes ou linhas
melddicas em movimento. (SCHULLER 1968, p.443)
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frequentemente, como paradigma das praticas improvisatorias na musica brasileira

popular urbana do século XX.
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Figura 30 (c.1,4 e c.6-14)

O procedimento de adequacdo melédica em funcdo dos acordes,
constantemente adotado por Radamés Gnattali, se evidencia no elemento tematico
de ‘A canoa virou’ (Figura 31 ¢.14-17), em funcdo do acorde de 62 napolitana®. Tal
evidéncia mostra-se significativa em razéo de ser pratica comum na musica popular
urbana, na qual este acorde € geralmente usado nos finais de frases ou secoes, a
exemplo do choro. Embora Roda se estabeleca na tonalidade de L& maior, o acorde
de 62 napolitana procede da tonalidade de Mi maior. Isso consiste na criatividade
estratégica de Radamés Gnattali ao aludir, aparentemente a La menor (c.16-17), o

tema por meio de 43s e 52s harmonicas dentro de uma estrutura paralela.

2 “Recebe 0 nome de ‘sexta napolitana’ aquele acorde maior, com fundamental sobre o segundo
grau da escala menor, alterado um semitom para baixo” (FREITAS, 1995, p.40) Neste caso, F7M é o
acorde de sexta napolitana de E. (blI7M.)
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6% napoitana de Mi Maior
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Figura 31 (c.14-17)
O aspecto melddico se faz presente pela sobreposicdo do elemento

tematico inicial de ‘Terezinha de Jesus’ (Figura 32 c.18-25). A constru¢cdo harmonica

em ciclo de 42 justas se mostra, geralmente, por dominantes secundarias,

respectivamente em D7, G7, C6 e F7M. O procedimento harménico estabelecido

pelo ciclo de 42s se evidencia como caracteristica predominante nos inumeros

standards do jazz.
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Figura 32 (c.18-25).

Sem abandonar o ciclo de 42s justas, Radamés Gnattali proporciona sua
continuidade através de dois padrbes recorrentes (Figura 33 ¢.26-31) do modelo de
Roda. O primeiro (c.26-27 e ¢.30-31) consiste no padrao de acordes estendidos por

arpejos, ou seja, a ampliacdo das 32s sobrepostas. Tal aspecto resulta no encontro

de novas triades e tétrades derivadas do acordes geradores. Radamés Gnattali ndo

adota a bitonalidade. Para tanto, o acorde de Em7, usado na mao direita (c.26),
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decorre da extensao do acorde de Bb7, na méo esquerda. Dessa forma, o discurso
harmoénico de Radamés Gnattali se estabelece dentro dos ditames do tonalismo,
pois gira em torno de um centro tonal. O segundo padrédo em staccato recorrente

(c.28-29) advém do uso alternado entre os polos de 82, na mao esquerda, e com 23s
harmonicas, na mao direita.
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Figura 33 (c.26-31)

Os acordes estendidos remetem a improvisacdo de Art Tatum sobre o tema
Cherokee, transcrita por Edstrom (1998). A presenca de triades em estruturas
paralelas (Figura 34 ¢.199-200) decorre das extensdes dos acordes evidenciados no
acompanhamento. De acordo com Schuller (1970) extend form improvisation®.
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Figura 34 (c.199 — 200)

O padrdao com maos alternadas em staccato (Figura 35 c¢.32-39) se perpetua

através das progressdes harmdnicas descendentes em cromatismo com 0s acordes

238 Expressdo que denota uma improvisagdo em que a estrutura de acordes, envolvendo mudanca
harmdnica minima, é ampliada ou alongada, a vontade do improvisador.(SCHULLER 1968 p. 440)
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de 72 menor e 112 aumentada. A configuracdo destes acordes faz alusdo a escala
Lidio b7%*. O ciclo de 43s finaliza na dominante de L& maior, prenunciando a secdo B

com os acordes Em9/7, E7 e E7/13, respectivamente.

Cromatismo
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Figura 35 (c. 32-39)

Recorrendo a estrutura paralela entre 43s e 52s harmdnicas, o compositor
apresenta o tema de ‘A canoa virou’ na integra. Destina para o acompanhamento
arpejos em quialteras, construidos sobre A6 e Bm7, respectivamente (Figura 36
C.40-47).
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Figura 36 (c.40-47)

24 Escala modal de comum uso no bai&o nordestino.
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A singularidade com a qual Radamés Gnattali elabora essa passagem,
construida sobre o acorde de A6, remete ao emprego dos acordes arpejados (Figura

37 c.41-42) nos padrdes de Debussy, a exemplo de Claire de Lune.

Figura 37 (c.41-42)

Na figura 38 (c.67-68), Radamés Gnattali recorre a incisos, tanto do aspecto
melddico como do aspecto harménico do modelo inicial de Roda, por meio de
interposicdo da escala ascendente dentre os acordes desenvolvidos por tons

inteiros. O impulso descendente, caracterizado na 52 J, incide no inciso inicial de

‘Terezinha de Jesus’.
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Figura 38 (c.67-68)

A secdao de transicao (Figura 39 c.71-88) se desenvolve na funcdo dominante,
desenvolvida a partir de tons inteiros, E7(-5), (c.71-74). Além de a passagem ser,
por si, um ponto de tensdo, Radamés Gnattali estabelece estratégias entre 0s
parametros primarios e secundarios, ou seja, confere cor a passagem, intensificando
contrastes dinamicos entre ff e p, respectivamente com os acordes e o intervalo de
22harmodnica. Outro acorde estruturado por tons inteiros A7(#11), (c.75) se configura
como funcdo modulatéria, levando a transicdo para o tom de Ré menor. Nesta

tonalidade, o compositor insere elementos tematicos de ‘Terezinha de Jesus’ e de ‘A

Canoa Virou'.
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Modulacéo para Ré menor
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Figura 39 (c.71-88)

A exposicao integral do tema ‘Terezinha de Jesus’ (Figura 40 ¢.88-95) se
mostra através de acordes comumente usados no jazz como: Dm(b6), Dm(6),
Dm(7)(-5), E7(#9)(b9). Cada acorde envolve sucessivos arpejos na regido aguda,
remetendo a procedimentos técnicos da harpa. Dessa forma, observa-se o amplo
dialogo do compositor com os expedientes recorrentes no jazz em seu discurso

harménico, acoplado ao uso de tema do folclore brasileiro.
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As recorréncias do elemento tematico de ‘A Canoa Virou’ se evidencia por
um padrdo e duas reproducdes em forma de transicdo com as progressoes D7, Ab7
e C7, respectivamente (Figura 41 ¢.96-103). O acorde de Ab7 esta substituindo o
acorde G7, ou seja, SubVv7 de G7, que, por sua vez, atua como dominante
secundéria. O ciclo de 42 se mostra nesta passagem, assim como nas outras
secdes modulantes desta peca, seja pelo uso da dominante secundaria, seja pela
SubV7. Isto demonstra significativa caracteristica do discurso harmonico de
Radamés Gnattali. Tal procedimento configura-se, no entanto, como caracteristica
comum da linguagem particular de George Gershwin, a exemplo da Rapsédia em
Blue. O acorde de tons inteiros (c.103), anteriormente exposto (vide fig.39 c¢.75),
possui funcdo modulatéria de Ré menor para L4 maior. Este acorde, adotado pelo
compositor como chave modulatéria entre as secdes de Roda, gera ambiguidade

tonal, devido a presenca de dois tritonos sobrepostos. Isso evidencia outra
caracteristica particular do discurso harménico de Radamés Gnattali.
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Figura 41 (c.96-103)
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O emprego das duas melodias de Roda se evidencia de maneira sobreposta
e acoplada a levada do choro (Figura 42 ¢.104 -118). A melodia ‘Terezinha de Jesus’
(m.e.) configura-se como baixo condutor harménico®. No encaixe das duas
cantigas, Radamés Gnattali recorre ao alargamento dos valores ritmicos da melodia
destinada & mao esquerda e simetricamente sobrepde, na mao direita, duas
reprodugdes de ‘A canoa virou’, sendo que a repeticdo desta ultima (c.12-118)
ocorre por uma 5?2 justa ascendente. Tal deslocamento de ‘A Canoa Virou’ nao
estabelece uma modulacédo, visto esta se encontrar em funcdo das progressdes
harménicas de ‘Terezinha de Jesus’. Tais estratégias empregadas por Radamés
Gnattali se apresentam diferenciadas daquelas empregadas pelos compositores

contemporaneos da corrente modernista e nacionalista de sua época.
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Figura 42 (c.104 -118)

2 Responséavel pela conducdo das harmonias invertidas. Acumula, em si, a realizacdo da linha do
baixo, da harmonia e do ritmo (RAFAEL SANTOS 2002).
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BAILE

No manuscrito de ‘Ponteio, Roda e Baile’ (Anexo 2), observa-se que o titulo
da peca apresenta, inicialmente, a palavra ‘samba’ riscada e, por cima, escrito
‘baile’. No capitulo I, por ocasido do recorte dos padrdes ritmicos, foi referida a
presenca de células ritmicas que aludem tanto ao samba, quanto ao baido. Estas
células, ao se encontrarem empregadas pelo compositor, nesta peca, seja na forma
linear, seja sobreposta, remontam a aspectos de requintada intertextualidade com os
ritmos vigentes da época e tocados pelas orquestras de bailes e gafieiras. Tal fato

pode ser causa da alteracdo do titulo da peca em questao.

Radamés Gnattali, ao empregar os padrdes ritmicos tanto do samba como do
baido, os estrutura, na obra, como levadas. Em relacdo as diversificadas células
ritmicas do baido, evidencia-se aquela pertinente & zabumba?®, que, em compasso
2/4 (Figura 43), incide na antecipacdo do segundo tempo em semicolcheia de forma

acentuada, proporcionando uma espécie de swing essencial a levada do baiéo.

/% Acentuacéo -

S

Figura 43

No samba, a referida acentuacdo se apresenta de maneira diferente, visto se
encontrar no segundo tempo de cada compasso binario, a exemplo do surdo com a
batida de segunda (Figura 44). Entretanto, variacdes ritmicas podem ocorrer ao
longo da levada. Além do surdo, menciona-se, na secado ritmica do samba, uma
gama de células ritmicas diferenciadas como a cuica, 0 reco-reco, a caixa, 0

pandeiro, 0 ganza, o chocalho, o repique, o0 bumbo.

Variagéo ritmica
Acentuacdo

Figura 44

i 1

i

26 Zabumba é um tambor confeccionado com pranchas de madeira coladas com veios alternados, ou
com metal, de médias e grandes dimensdes. Ele tem sonoridade grave. E tocado ou percutido por
varetas, macetas ou baguetas.
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A seguir, serd abordada a maneira estratégica como Radamés Gnattali
emprega o0s ritmos brasileiros dispostos em 104 compassos de L& maior,
estruturados como A, B, coda. Conforme o compositor menciona na partitura, as
melodias encontram suas bases tematicas nas cantigas: ‘Eu ando atrai dum poeta’ e

‘Gaviao penerd, penerd, penerd’.

A B Coda
1 ]
c.1-28 c.20.902 c.93-104
Quadro 7

A secdo A esta dividida em duas frases ritmicas: a, a’ e b. O compositor
caracteriza a frase a (figura 45 c.1-8) pelo ostinato sob um pedal de tbnica, definido
dentro do carater ‘muito longe e bem marcado’, em dinamica ppp. A estabilidade
ritmica propiciada pelo ostinato inicial é subitamente quebrada pela sincope
acentuada, a qual alude a entrada do baido. Esta sincope se reforca na articulagéo
staccato, acrescida da expressao ‘seco’. Na indicagdo de cresc. , a presenca do

baido se confirma e se expressa no movimento cromatico descendente, em uma
atmosfera sonora de A9.
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Figura 45 (c. 1-8)

Na frase a’ (Figura 46 c.13-23), Radamés Gnattali adota a célula ritmica do
samba pelo emprego do baixo condutor sobre tonica (m.e.). Na abordagem da acéao
pianistica (m.e.), observa-se que este padrdo incorre como ostinato, referente a

levada do surdo no samba. Nesta passagem, o compositor conduz o baixo em



65

diferentes 82s, alternando a sequéncia da nota grave, ora no primeiro tempo, ora no
segundo tempo. Na méo direita (c.14), o compositor recorre a um padrao de
variac@es ritmico-melddicas usadas no samba, os dispondo em uma textura linear a
duas vozes por paralelismo, através de 22 menor ascendente. Na mesma figuracao
(c.21-22), o compositor recorre a uma espécie de dobramento ritmico e conclui esta

passagem na sucessao de arpejos em Bbm7.
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Figura 46 (c.13-23)

Essa categoria de arpejos com alternancia de maos remete a um possivel
dialogo com obras de compositores do final século XIX e inicio do século XX, a
exemplo de Ravel, Debussy, Liszt, Albéniz, Rachmaninoff, Manuel de Falla. Do
mesmo modo, na corrente estilistica do jazz, encontra-se ampla gama deste

expediente pianistico nas improvisacdes de Art Tatum, conforme mostra o Quadro 8.
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M

Prelidio n®1, 2° cademo - Debussy P %

Caravan - Art Tatum

Quadro 8

Radamés Gnattali emprega, simultaneamente, na frase b (Figura 47 c.24-27)
dois padrbes ritmicos. Enquanto a mao esquerda (c.24) realiza a chamada com a
levada do tamborim no samba, a méo direita preenche as pausas da chamada. No
samba, o naipe de tamborins apresenta acentuacées deslocadas no momento em
gue todos tocam seus padrfes simultaneamente. Isso gera a sensacao auditiva de
multiplas semicolcheias. Tal procedimento mostra-se evidente em Baile, devido a
continuidade de semicolcheias intercaladas entre as maos direita e esquerda.
Entretanto, essa continuidade de semicolcheias se apresenta posteriormente (c.26-
27), sob a ocorréncia da célula ritmica do baido no baixo. Nesse interim, o
movimento deste baixo entre as notas si e sib (c.26) define os acordes de funcgao
dominante, E7 e Bb7(#11).
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Figura 47 (c.24-27)



67

Apés a fungcdo dominante, inicia a secdo B com o tema 1 em L& maior (Figura
45 c.28-34). Neste tema, sublinha-se a estratégia de Radamés Gnattali, ao repartir a
frase em dois membros, inserindo entre os membros uma espécie de figura de
improviso (c.31), a qual consiste em um compasso com a célula ritmica do baido. A
progressdo harmoénica do primeiro membro de frase incide no uso de tétrades na
posicdo fundamental, dispostas por cromatismo descendente (c.28-29). Tal
disposicdo tem amplo uso no repertério do jazz, especificamente em Art Tatum, por
adotar acordes abertos?’ em tétrades dispostas por intervalos de 52s para cada mao
conforme o exemplo na figura 48. A progressédo harmoénica do segundo membro de
frase incide em movimento diatdnico descendente (c.33-34), envolvendo o uso do

empréstimo modal.
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Figura 48 (c.28-34)

A apresentacdo do tema 2 em staccato (Figura 49 c.41-45) ocorre na regiao
aguda, acompanhada pela variante da célula ritmica do baido. Sua sincope se
estabelece como baixo pedal de tbnica. No compasso 46, Radamés Gnattali
emprega o elemento tematico do primeiro tema 1 em elisdo para as reproducdes do
tema 2. A ordem dos expedientes da segunda reproducédo (c.47-51) se encontra
invertida. A levada, nestes temas, se estabelece por paralelismo descendente,
resultando os acordes de A7, E7/9, A6, F7, E7 e A, respectivamente. Esta categoria

" Acordes gue ndo mantém a disposicdo dos graus em ordem direta - 1°, I11° ,V° e VII°. No caso de
Radamés Gnattali e Art Tatum, se vé a ordem - 12, V°, |1I° e VII°.
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de progressbes harmoénicas em estrutura paralela encontra amplo uso no choro

moderno e, posteriormente, na bossa nova.
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Figura 49 (c.41-51)

Sem abandonar as progressbes harmonicas paralelas em movimento
descendente, Radamés Gnattali (Figura 50 c. 52-56) veste o tema 1 com variante da
célula do samba, no primeiro membro de frase (c.52), e, posteriormente, com a
célula do baido. O carater ‘seco’, solicitado na partitura pelo compositor sugere o uso
do breque (c.56), provocando a ideia de falso final corroborado pela harmonia de
funcdo dominante. Henrique Autran Dourado (2004) exp&e o breque ou break como
“pausa ou interrupcado de um trecho musical” (p.57). Tal recurso tem amplo uso nos
ditames da musica popular urbana, como partido-alto®® e samba de breque®. No
jazz, este procedimento ocorre por meio de uma pausa, durante 2 ou 4 compassos,
enguanto o solista continua sua improvisacédo. Conforme Schuller (1968), o breque é
caracterizado por “curta cadéncia ritmico-melddica interpolada pelo instrumentista ou

cantor entre as partes de conjunto” (p.438).

%Uma das formas mais antigas de samba [...] tendo sua origem no inicio do século XX”. (DOURADO
2004 p.291)

% Samba fortemente sincopado que emprega longas pausas, chamadas de breque (... ) Em 1933,
Heitor Prazeres ja fazia tais interrupgfes.” (DOURADO 2004 p.291)
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Cromatismo
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Figura 50 (c. 52-56)

ApoOs o breque, evidencia-se a entrada de um periodo simples, composto de
duas frases (Figura 51 c. 57-67). A frase antecedente (c.57-60) se encontra
acompanhada por arpejos cujas progressdes harmoOnicas se encontram por
movimento ascendente. A ampliagdo (c.61-63) que se estabelece entre as frases
antecedente e consequente faz alusdo ao contraponto livre. Neste interim, o
compositor recorre ao elemento tematico (c.61) por estrutura paralela com
sucessivas 83s ascendentes na mao direita, contrapondo-se com 0 uso de seus
incisos. Os saltos em acordes da frase consequente (c.64-67) remetem a

expedientes usados por George Gershwin, na Rapsodia em Blue, como a seguir.
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Figura 51 (c. 57-67)
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Na linguagem particular de Radamés Gnattali, evidenciam-se caracteristicas

intratextuais, visto o compositor dialogar com figuracdes de Ponteio

inseridas em

Baile, como se observa na Figura 52 (c.71-74). Os expedientes de Ponteio (Figura

13, c.2) se apresentam alternados com o elemento tematico de Baile,

se em 82 abaixo. Tal procedimento solidifica a unidade da obra.

Reproducéo 82 descendente
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Figura 52 (c.71-74)

reproduzindo-

Parte da secéo inicial de Baile, @’, aparece novamente na Figura 53 (c.84-92).

Desta vez, construida sob a presenca do pedal de dominante

de La maior.

Entretanto, esta alteracdo se configura apenas no acompanhamento, visto a méo

direita continuar operando na figuragédo original.
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Figura 53 (c.84-92)

Na resolucdo do pedal de dominante, Radamés Gnattali estabelece a coda,

na qual, estrategicamente, trabalha os temas de Baile, empregando-os em um

periodo simples, confirmando a tonalidade original de peca, La maior (Figura 54
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€.93-104). Neste periodo, o compositor retoma o tema 1 a frase antecedente e o
tema 2 a frase consequente. Na conclusdo de Baile, o compositor emprega
elementos do tema 1, novamente com o0 acorde arpejado de SubV7 de La maior,
Bb7b9 (c.102-104) e estabelece a tbnica com outro arpejo. Esse procedimento de
arpejo final se encontra amplamente empregado por Art Tatum nos finais de suas

improvisagdes, como se observa na Figura 54.
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CONCLUSAO

Ao término desse estudo, constata-se que embora Radamés Gnattali ndo
tenha sido um improvisador, ‘Ponteio, Roda e Baile’ retrata o conhecimento que
Radamés Gnattali possuia dos gestos improvisatérios inerentes a musica popular
urbana e regional. Gestos este presentes nas serestas realizadas pelo compositor
na juventude, nos bailes tocados junto aos ‘Espalhafatosos’, no cinema mudo, na
convivéncia com as cantigas infantis do cancioneiro brasileiro, bem como através

dos estudos do repertério da musica de concerto.

A apresentacao dos temas do folclore brasileiro usados na composicdo da
obra, ora sobrepostos, ora entrelacados e ora adaptados melodicamente em funcgéo
das harmonias e dos ritmos, demonstra a singularidade na musica brasileira de

concerto para piano deste procedimento efetivado por Radamés Gnattali.

A presenca das levadas da mdusica brasileira popular urbana — como
ponteado de viola, choro, samba e baido — acopladas aos expedientes dos géneros
internacionais — como jazz e blues — se evidenciam dentro de estruturas
semelhantes as fantasias, tocatas e preludios recorrentes na musica de concerto do
passado. O carater de escrita improvisatéria na obra ‘Ponteio Roda e Baile’ se
caracteriza pelo virtuosismo em aspectos de sofisticada intertextualidade. O
tratamento com que Radamés Gnattali manipula suas escolhas, dentro do universo
dos parametros primarios desta obra, demonstra sua contribuicdo a musica de
maneira geral, isto €, independente desta ser musica popular urbana brasileira,

europeia de concerto, internacional ou folclorica.

O discurso harménico adotado em ‘Ponteio Roda e Baile’ se qualifica por
recursos utilizados no ambito da pratica improvisatéria da muasica popular urbana e
da musica de concerto. A referéncia das improvisacbes de Art Tatum tem
significativa relevancia para este estudo devido a similaridade dos padrdes
encontrados nesta obra. Conclui-se que 0s expedientes pertinentes ao jazz
contribuiram para o enriquecimento do discurso harménico da obra em questdo.

Além deste, aspectos intertextuais com a corrente impressionista resultam em
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expressiva caracteristica do discurso harménico de Radamés Gnattali em Ponteio,
Roda e Baile.

O uso de procedimentos composicionais frequentemente adotados por
musicos nas improvisacgdes, seja do jazz, seja da musica popular urbana brasileira
no século XX, completam a obra ‘Ponteio Roda e Baile’. A apropriacdo destes
procedimentos, acoplados aos recursos da musica de concerto do passado, insere
esta obra como expressiva referéncia para a linguagem particular de Radamés
Gnattali em seu discurso harmdnico. A posteriori, 0 compositor insere tais
procedimentos em seus arranjos, em outras composi¢oes e em suas improvisacoes.
Assim, ele contribuiu com novas estratégias, ante as regras do tonalismo, no ambito

da musica popular urbana brasileira.
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