Referéncias estilisticas no Estudo V para
violdo de Radamés Gnattali: a imitacao
como fonte de novidade
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Resumo: O presente artigo propde sugestdes interpretativas para o Estudo V para
violdo de Radamés Gnattali a partir de um processo imitativo de técnicas instrumen-
tais pertencentes ao idioma da viola caipira. Referéncias estilisticas expressas na
partitura sdo nosso objeto de estudo. Para fundamentar nossas escolhas demons-
tramos a intima relag&o existente entre o processo imitativo e o conceito de estilo
musical. Discutimos teoriza¢@es de carater percepto-cognitiva e analitico-descritiva
sobre 0 estilo na musica e adotamos um referencial analitico para a elaboracéo de
nossas sugestdes. Concluimos que, apesar de serem idiossincraticas, escolhas téc-
nico-interpretativas devem ser guiadas pelas referéncias estilisticas e que a imita-
¢ao é mais um recurso que fomenta a novidade.

Introducéo

Os intérpretes podem buscar informacGes para a construgdo de uma
performance musical em diversas fontes. A convergéncia de escolhas
interpretativas oriundas dessas fontes pode comegar a nos dar, para um
determinado repertério, uma idéia de estilo associado a esse repertorio. Tais
escolhas podem surgir a partir de caracteristicas do instrumento no qual a
peca sera tocada, da insercdo da peca em seu contexto ou de sugestdes
diretas de seus criadores. Indicagdes dos compositores podem fornecer in-
dicios, ou claras referéncias, ao estilo musical idealizado para sua pega.

Um evidente exemplo de designacdes estilisticas expressas pelo com-
positor ¢ o Estudo V para violdo de Radamés Gnattali. Nessa partitura
encontramos indicacgdes escritas, como “Imitating the Brazilian Farmer’s
Guitar”, ou indicios de caracteristicas regionais da viola caipira através de
afinagdes, ritmos, progressdes harmonicas, etc. E incontestavel a intengéo
imitativa. Fundamentaremos nossa discussdo na relacdo entre processo
imitativo e o conceito de estilo musical para, em seguida, sugerirmos recur-
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s0s interpretativos para o referido estudo a partir da deliberada intengdo de
imitacdo expressa pelo compositor.

Imitac&o e estilo musical, conceitos e teorias

Em duas tendéncias inter-relacionaveis podemos organizar o conceito
de estilo musical. Uma trata o estilo como forma de expresséo individualiza-
da, ou seja, qualitativamente, como afirmam Pascall (1980, 316) e Schoenberg
(1984, 121). Outra vé a recorréncia no tratamento de regras e estratégias
individuais no fazer musical em critérios estatisticos, ou como escolhas den-
tro de um universo disponivel, encetando um pensamento quantitativo. Nes-
sa orientacdo o estilo é conceituado por LaRue (1989, XII), Magnani (1989,
18), Meyer (2000, 19) e Stravinsky (1996, 69).

Se as formas de expressdo em musica pertencem a um universo dis-
ponivel a todos os musicos, podem duas interpretacfes serem iguais?
Laboissieri aborda essa questdo:

Cada artista possui uma perspectiva que ndo pode jamais ser
exatamente idéntica a de um outro (...). Como diz Glenn Gould,
“seja 0 processo imitativo consciente ou ndo, declarado ou
involuntario, os fatores artisticos de reordenacdo e de
redistribuicdo fornecem a garantia estatistica de que nunca dois
artistas serdo completamente idénticos”. Isto porque um “olhar
mergulhado” na notacéo simbdlica da mdsica e nas subjetivas
relacGes ocorrentes, levam o intérprete a sua propria expressao
(...) sendo sempre uma selecdo logica particular (2004, 11).

Temos evidéncias que a imitacdo nao engendra desinteresse e pode
ser fonte de novidade interpretativa. E a base da imitacao que os intérpretes
constroem o que Rink (2002, 39) chama de intuigdo informada, ou intuicéo
adquirida. Narmour (1999, 441) defende que, em termos cognitivos, estilo
musical é simplesmente uma repeticdo, ou imitacéo, de modelos. Percebe-
mos que 0 processo imitativo em musica é um dos pilares sobre o0s quais se
sustenta o estilo musical. Em tal declaragcdo peremptéria fundamentam-se
algumas teorizac6es sobre estilo musical.

De maneira geral, as teorias sobre estilo musical partem da premissa
gue este se estabelece a partir da recorréncia de algo. Disso podemos delimi-
tar duas ordens de observagdo: a primeira delas trata exatamente da esséncia
desse algo e tem natureza hierarquizante (ordem hierarquica); a segunda agrupa
em termos estatisticos a repeticdo amiudada desse algo e se organiza em
forma de frequéncias (ordem de frequiéncia). Essas duas ordens relacionam-
se de forma analoga a uma fracdo matematica, a ordem de freqiiéncia pode
ser entendida como o numerador cujo denominador € a ordem hierarquica.
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Faremos a seguir uma sinopse de duas diferentes abordagens tedricas sobre
estilo musical, uma de carater percepto-cognitiva e outra analitico-descritiva.

Narmour (op. cit.) concentra suas aten¢des em caracteristicas
percepto-cognitivas do estilo musical. A organizacao hierarquica da percep-
cdo dos parametros musicais tem base schenkeriana e estes dispdem-se em
niveis ordenados num modelo espiral fundamentalmente construtivista. Essa
espiral representa como percebemos o estilo extraopus, a forma como re-
conhecemos em uma peca algo ja ouvido em outras. Por outro lado, se
falamos do reconhecimento de algo ja ouvido numa mesma peca estamos
nos referindo ao estilo intraopus. Estilos intra e extraopus sdo formas de
organizacdo do que é percebido em termos da ordem de fregiiéncia.

Abordagens analitico-descritivas tendem a enfatizar o texto musical.
Sob essa orientacdo, aspectos percepto-cognitivos sdo apenas os limites
fisicos ou psicol6gicos impostos ao ser humano. As ordens hierarquica e de
frequéncia sdo pensadas em termos de periodos cronoldgicos, origens, naci-
onalidades, compositores e obras. Como nossas sugestdes interpretativas
tém alicerce em praticas estilisticas de uma determinada regido geogréfica,
nos aprofundaremos na proposta analitico-descritiva. Para tanto adotamos
o principio analitico de Meyer, que oferece as seguintes definicdes para 0s
termos das duas ordens de observacdo (2000, 34-58):

Ordem Hierarquica

Leis — Limites universais (fisicos ou psicoldgicos). Principios que se-
guem a percepcao e a cognicado de modelos musicais. Por exemplo, a inten-
sidade sonora impde um limite fisico a percepcao humana.

Regras — Nivel mais alto de limites estilisticos. Determinam as dife-
rencas entre os grandes periodos musicais e 0s meios materiais permitidos a
um estilo. Por exemplo, a atonalidade ndo era uma regra disponivel a com-
positores do periodo classico. As regras podem ser:

Regras de Dependéncia — Organizagdo de um parametro depen-
de de regras sintaticas de outro parametro. Por exemplo: a harmonia, na
polifonia renascentista, dependia da organizacao das melodias.

Regras de Contexto — Quando o contexto define a utilizacdo de
um parametro. Exemplo: cadéncias plagais (IV-1) em finais de mdsicas
litirgicas (cadéncias amém).

Regras Sintaticas — Estabelecem conjuntos de relacbes funcio-
nais possiveis dentro dos pardmetros. Tornam algumas simultaneidades e
sucessBGes mais provaveis que outras. Por exemplo: Em masicas tonais, ap0s
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um acorde de dominante é mais provavel que ocorra um acorde de tonica,
mas outra sucessao pode ocorrer.

Estratégias — Escolhas composicionais feitas dentro das possibilidades
estabelecidas pelas regras do estilo. Construimos o organograma seguinte
com as subdivisdes das estratégias propostas por Meyer (2000, 189-207):

FONTES DA NOVIDADE ESTRATEGICA
I

1 1 1
Manipulacio Simulagéo Correlacio

Tlirvica

Permutagio Imitagin = Metaffrica

Transcrigio Iodelagio

Combinagio
Andloga

Deslocamento

Mimica MModelagio
Metaftirica

Extrapolagio

Figura 1 - Estratégias composicionais

Manipulagéo

Permutacdo — Re-ordenamento de componentes que formam um
conjunto de entidades existentes. Aumento e diminuigdo, inversdo e
retrogradacdo sdo exemplos de casos de permutacao.

Combinacéo — Unido ou ordenamento de componentes ja existen-
tes que anteriormente pertenciam a conjuntos diferentes. Um exemplo pode
ser 0 uso da fuga em exposic¢do de forma sonata como no Gltimo movimento
do Quarteto para Cordas em Sol Maior (K 387 de Mozart).

Deslocamento — Implica uma mudanca na localizacdo em termos
de altura ou tempo ou ambos. Pode se dividir em transposi¢éo e migracao.
A progressdao é um exemplo de transposi¢do, e um gesto de finalizagéo,
quando usado para comegar uma obra, € um exemplo de migracéo.

Extrapolacédo — Ampliacdo de algum meio ou procedimento exis-
tente, normalmente de forma gradual. A extrapolacéo dos principios seriais
da altura ao ritmo, timbre ou dindmica é um exemplo.
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Simulacéo

Imitacdo — Diferentes estilos musicais servindo como fontes aos
compositores. O termo é auto-explicativo.

Transcricdo — E a execucdo em um instrumento de uma musica
composta para outro.

Mimica — Simulacéo de sons da natureza, tais como chuvas, bata-
Ihas, passaros, etc.

Correlagéao

Mimica Metafé6rica — Representacdo em sons dos fenémenos vi-
suais, entendidos como tendo um movimento ou posicao caracteristicos.

Modelagdo Analoga — Uso de uma férmula explicita de um mo-
delo com dimensdes especificas da musica. Métodos estatisticos para gerar
modelos musicais sdo exemplos de modelacdo analoga.

Modelacdo Metaférica — Aqui a relacéo entre o campo modelo e
a musica é menos exata, consistente e rigorosa que na modelacdo analoga.
Conceitos filos6ficos podem servir como modelos metaforicos.

Ordem de Frequéncia

Dialeto — Séo sub-estilos que se diferenciam porque uma série de
compositores — normalmente contemporaneos e vizinhos geograficos, ainda
gue ndo necessariamente — empregam (elegem) as mesmas ou similares
regras ou estratégias.

Linguagem Particular — Selecdes que um compositor faz
reiteradamente a partir de um repertdrio mais amplo do dialeto.

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

Imitacdo e Estilo no Estudo V para Violdo de Radamés
Gnattali

Para aproximar a sonoridade do violdo a da viola caipira, Gnattali uti-
liza uma afinacdo particular. Primeira, quinta e sexta cordas sdo afinadas
um tom abaixo do usual, resultando, quando as cordas soltas sdo tocadas,
um acorde de sol maior. Ha uma intencéo deliberada de empregar a estra-
tégia de Imitagdo que corrobora a indicacdo escrita. A essa afinagio em sol
maior da viola caipira € dado 0 nome de Rio Abaixo, mas também é conhe-
cida por Oitavada, De-Ponto, Guitarra Inteira, Guitarrinha, Guitarra, Viola-
da e Direta-Fogo-de-Guerra, e é encontrada na regido interiorana centro-
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sul do pais (Corréa 2000, 33). O Exemplo 1 mostra um paralelo entre as
afinacdes.

Exemplo 1-Afinacdo

afinagdo da viola (Rio Abaixo) afinagdo do Estudo V
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A célula ritmica inicial do Estudo V €, dentro do repertério de toques
da viola caipira, semelhante ao Catereté. Em relagdo aos possiveis anda-
mentos do Catereté, Torneze afirma:

No que se refere ao toque de viola e suas composicdes, 0
catereté foi o ritmo mais utilizado, principalmente em anda-
mento mais lento, nas musicas de carater romantico, ja con-
tendo tragos da incipiente urbanizagao das cidades e dos cos-
tumes. As composi¢des sobre temas caipiras ou rurais geral-
mente mantiveram o andamento acelerado (2003, 59).

Apesar de a indicacdo allegretto estar expressa na partitura, a mini-
ma igual a 96, também indicada por Gnattali, corresponde a um andante, o
que ratifica a afirmacdo acima de andamentos lentos para o Catereté esta-
rem associados a temas urbanos.

Tanto Torneze (op. cit.) quanto Corréa (2000, 171) concordam que a
célula ritmica mais frequiente do Catereté é a primeira mostrada no Exem-
plo 2. Corréa traz uma variacdo dessa célula que é idéntica a usada no
estudo V:

Exemplo 2 - Célularitmica do Catereté

célula ritmica mais freqiiente variagio apresentada por Corréa
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Seguindo as indicag¢Bes dos toques de viola dos autores citados, suge-
rimos a introdu¢do do Estudo V como mostrada no Exemplo 3. A seta para
cima representa o rasqueado do grave para o agudo e a seta para baixo
indica do agudo para o grave. A variagdo do Catereté apresentada mostra
onde se localizam os acentos. A seminima pontuada do segundo compasso
soa como um eco do toque anterior, em dindmica piano.
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Exemplo 3- Introduc&o do Estudo VV
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O Exemplo 4 localiza os Unicos momentos onde aparecem notas ndo
diatdnicas no Estudo V. Ha o retardo 14#/d6# que resolve em si/ré, e duas
blue notes, o sib quando a harmonia esta preparando a subdominante, do6
maior, e o fa natural com a harmonia preparando a ténica, sol maior. Notas
ndo diatbnicas, nesse caso, merecem aten¢do especial e algum tipo de énfa-
se. Os acentos entre parénteses sdo sugestdes nossas.

Exemplo 4 — Notas ndo-diatonicas
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A secdo B retoma outra variacdo do ritmo do Catereté, como mostra
0 Exemplo 5. Essa formula ritmica é uma caracteristica do Estilo Intraopus
do Estudo V. Os acentos sugerem que o toque do bord&o ré, que acontece
na quarta semicolcheia do primeiro tempo, seja feito com o polegar apoiado
para enfatiza-lo. Uma variacao timbristica ou dindmica ameniza o ostinato
da re-exposicao imediata da frase. A harmonia dessa secdo é toda diatbnica
e segue a sequiéncia funcional subdominante-ténica-dominante-tonica, co-
mum a musica brasileira de cunho regional.

Exemplo 5-Secao B

variagio apresentada por Corréa subdominante tdnica dominante tonica
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Os acordes finais novamente nos remetem ao idiomético universo da
viola caipira. Mais importante que uma funcdo harmdnica é o efeito produ-
zido por eles. Prova disso é o acorde final na segunda inversdo, Exemplo 6.
A imitacdo da técnica violeira nesse final torna-se imprescindivel na aproxi-
macao entre a execuc¢do e a intengdo do compositor.

Exemplo6-Final

o H 7 H.’I_E_H Matural sound
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Considerag0es finais

N&o ha absolutismo de um Unico estilo - e errdneo seria afirmar que a
mausica caipira é a Unica influéncia percebida no Estudo V: as blue notes
nos provam isso. Também é possivel perceber, através de uma associacdo
extraopus, elementos musicais presentes no country norte-americano. Tais
constatagdes demonstram a presenca, intencional ou ndo, da estratégia de
combinacéo entre elementos da musica brasileira de cunho regionalista e
estilos norte-americanos. Essa permeabilidade é critica permanente nos tra-
balhos sobre Gnattali, mas das guias de observacdo propostas pela teoria
estilistica de Meyer nos concentramos na imitacdo. A imitacdo mostrou-se
uma eficiente estratégia como recurso para produzir algo novo, o Estudo V
tem sonoridade impar no repertoério violonistico brasileiro.

Escolhas técnico-interpretativas sdo, muitas vezes, idiossincraticas, mas
referéncias estilisticas fornecem importantes subsidios para essas escolhas.
Propusemos uma interpretacdo a partir da clara intencdo expressa pelo com-
positor, a imitacdo como fonte de novidade. Para um entendimento do estilo
propomos audicao do repertdrio de viola caipira. Isso pode fornecer subsidi-
0s interpretativos para a concepcao da performance do Estudo V. Corréa
(2000) e Torneze (2003) sugerem um repertorio basico de pecas que utili-
zam a batida do Catereté: Noturno de Zé Carreiro e Carreirinho, Amor
Impossivel de Anacleto Rosas Jr., Eu, a Viola e Deus de Rolando Boldrin
e Tristeza do Jeca de Angelino de Oliveira.

Ictus 08-2 107



Referéncias bibliogréaficas

Corréa, Roberto. 2000. A Arte de Pontear Viola. Brasilia: Viola Corréa.

Laboissiere, Marilia. 2004. MUsica e Performance. In Ictus, ed. Pablo
Sotuyo. Salvador: Periédico do Programa de P6s-Graduagdo em
Musica da UFBA. N° 05: 7-16.

LaRue, Jan. 1989. Analisis del Estilo Musical. Traduccién de Pedro Purroy
Chicot. Barcelona: Labor.

Magnani, Sergio. 1989 Expressdo e comunicacado na linguagem da musi-
ca. Belo Horizonte: Editora UFMG.

Meyer, Leonard. 2000. El estilo en la musica. Teoria musical, historia e
ideologia. Traduccién de Michel Angstadt. Madrid: Piramide.

Narmour, Eugene. 1999. Hierarchical Expectation and Musical Style. In
The Psychology of Music, ed. Diana Deutsch. California: Academic
Press. 441-472.

Pascall, Robert. 1980. Style. In The New Grove, ed. Stanley Sadie. London:
Macmilllam. Vol 18: 316-322.

Rink, John. 2002. Analysis and (or?) performance. In Musical Performance:
A Guide to Understanding, ed. John Rink. United Kingdom:
Cambridge University Press. 35-58.

Schoenberg, Arnold. 1984. Style and Idea. Los Angeles: University of
California Press.

Stravinsky, Igor. 1996. Poética Musical em 6 Licdes. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar.

Torneze, Rui. 2003. Cancioneiro de Viola Caipira. Sdo Paulo: Irméos
Vitale.

108 Ictus 08-2





