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RESUMO

Em Cangdo e Dansa, Radamés Gnattali explora muitos dos recursos
idiomaticos do Cbx., fazendo uso de uma escrita virtuosistica, poucas vezes
empregada em composi¢des para Cbx. solista no Brasil (RODRIGUES, 2003,
p.9). Este estudo analisa os aspectos técnicos e interpretativos de execugao do
Cbx., tais como arcadas, dedilhados, articulacdes, realizagao de praticas de
performance eruditas e populares (aboio, baido e jazz) e efeitos instrumentais,
através da comparacgédo de fontes primarias, sejam elas edi¢des (GNATTALI,
1934; GNATTALI, 1982; GNATTALI, 1985), gravagbes (GNATTALI, 1982;
GNATTALI, 1996; GNATTALI, 1999) e depoimentos de musicos ligados a
historia da obra (GNATTALI, 2003; SBRAGIA, 2003). A sofisticada escrita
idiomatica utilizada por Gnattali nesta pecga histérica de 1934 para contrabaixo
e piano resulta em uma linguagem composicional que agrega elementos
virtuosisticos e folcléricos, permitindo a integracdo de elementos eruditos e

populares.

Palavras-chave: Radamés Gnattali, musica brasileira, Cancdo e Dansa,

contrabaixo, escrita idiomatica, analise musical, interpretagdo musical.
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ABSTRACT

In Cangdo e Dansa, Brazilian composer Radamés Gnattali explores many
idiomatic resources of the double bass, using a virtuosic writing still rarely
employed in compositions for this instrument in Brazil (RODRIGUES, 2003,
p.9). This study analyses the technical and interpretive aspects of double bass
playing, such as bowings, fingerings, articulations, performance practices of
erudite and of popular genres (aboio, baido and jazz) and effects through
comparison of primary sources, namely editions (GNATTALI, 1934; GNATTALI,
1982; GNATTALI, 1985), recordings (GNATTALI, 1982; GNATTALI, 1996;
GNATTALI, 1999) and interviews with musicians related to the history of the
work (GNATTALI, 2003; SBRAGIA, 2003). The sophisticated idiomatic writing
employed by Gnattali in this historical landmark for double bass and piano of
1934 results in compositional language that mixes folkloric and virtuosic

elements, allowing for the integration of popular and classical elements.

Keywords: Radamés Gnattali, Brazilian Music, Cancdo e Dansa, double bass,

idiomatic writing, music analysis, interpretive analysis.
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1 INTRODUGAO

Radamés Gnattali tem sido considerado uma das mais importantes
personagens da historia da musica brasileira, cuja versatilidade permitiu o livre
transito pelas areas erudita e popular. Suas composi¢cdes de cunho popular
mesclam tanto motivos nacionais, como os géneros afro-brasileiros, quanto a

influéncia jazzistica norte-americana.

Gnattali escreveu idiomaticamente para todos os instrumentos que
abordou, proporcionando uma execu¢cdo mais adequada e confortavel dentro
dos recursos de cada instrumento. A peca Cancéo e Dansa para contrabaixo e
piano, de 1934, € um exemplo do uso dessa linguagem idiomatica, que, por
sua exequibilidade, reflete um grande conhecimento das técnicas do Chx. pelo
compositor (RODRIGUES, 2003, p.9).

A linguagem idiomatica de Radamés inspirou trabalhos de pesquisa
como a dissertagdo de Mestrado de Ricardo Pereira RODRIGUES (2003),
Cancéo e Dansa para contrabaixo e piano de Radamés Gnattali: aspectos
histéricos, estudo analitico e edicdo e a monografia de especializagédo A
independéncia da linha do contrabaixo orquestral em trés pegas de Radamés
Gnattali: Suite para Pequena Orquestra, Concerto para Harpa e Orquestra de
Cordas e Cangégo e Dansa (DANJAS, 2007).

Além dos estudos citados acima, outro trabalho a ser salientado € a
dissertagdo de Mestrado de Paulo André de Souza NASCIMENTO (2005),
Danca Nordestina de Santino Parpinelli: aspectos histéricos, analiticos e
interpretativos, que aborda alguns elementos da musica brasileira utilizados

neste trabalho.

Outras pesquisas abordando questdes técnico-interpretativas e escrita
idiomatica tém sido realizadas na area de performance musical e suas
interfaces nos ultimos dez anos (BOREM, 2005; BOREM, 2003; BOREM, 2000;
BOREM, 1998; CUNHA, 2000; CUNHA, 1997).
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Outros trabalhos discorrem sobre aspectos técnicos da execucado do
Cbx., como técnicas de mao esquerda e direita, harmdnicos, bariolage,
dedilhado e arcadas (GLOCKLER, 2000); técnicas e estilos de arco e pizz. e
praticas de performance erudito-populares (BOREM & SANTOS, 2003);
questdes de performance musical e controle motor (BOREM, 1997;
PERTZBORN, 2003; PERTZBORN, 2002); técnica de aquecimento e
dedilhados (RAY, 2001); o ataque do arco e a ressonéancia do instrumento
(SCHAEFFER, 1966); catalogagao e bibliografia anotada de obras com graus
de dificuldade de execugao no instrumento (RAY, 2006); estudo do arco dos
instrumentos de cordas (DOURADO, 1998).

Ja outros estudos abordam os estilos de interpretagao e a questao das
performances historicamente informadas (BOREM, 2004); concepgdes de
interpretacdo, como fidelidade ao autor versus liberdade de interpretacdo do
executante (ABDO, 2000); elementos técnico-interpretativos e a influéncia do
jazz em composi¢cdes de Radamés Gnattali (SANTOS, 2001); aspectos
histéricos, analiticos e interpretativos em géneros brasileiros (NASCIMENTO,
2005); aspectos idiomaticos, interpretativos e editoriais (CUNHA, 2000);
abordagens analitico-interpretativas em obras brasileiras originais para Cbx.
(ARZOLLA, 1996); especificidades como scordatura, dedilhados, extensdes
(SANKEY, 2006, Tradugao de Fausto Borém); questdées como o tempo musical
na execucgao e interpretacdo musicais (BARRY 1990; BOREM, 2000; GRISEY,
1987; PEIRCE, 1931-1935); a colaboragdo compositor-performer (BOREM,
2003; BOREM, 1998) e a emulagdo de instrumentos da tradigdo folclérica
nordestina (CAMACHO, 2004).

Entretanto, nenhum dos trabalhos acima aprofunda o estudo das
questdes técnico-interpretativas aplicadas ao Cbx. na pegca Cancéo e Dansa de
Radamés Gnattali. Portanto, a proposta deste trabalho é estudar os aspectos
técnico-interpretativos, divulgar as solu¢gdes encontradas e propor sugestoes
baseadas nos estudos realizados e nas informacbdes coletadas durante a

vivéncia musical em aulas e em situacdes de performance.
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Durante a investigagcdo da obra foram levantadas algumas questdes
que serviram de base para um estudo pormenorizado da pecga, tais como: a
escrita idiomatica; a discrepancia entre manuscritos originais e edi¢oes
posteriores da obra; a execucdo de elementos ndo cunhados na partitura; os
efeitos e as indicagbes textuais na partitura que apdiam o texto musical

(movido, escuro, cedendo etc.).

As questdes técnicas aqui abordadas foram experimentadas e estao
relatadas no texto, como decisbes de arcadas, dedilhados e ligaduras etc.,
além de pequenas incursdées no campo da fenomenologia, sem a pretensao de
um aprofundamento no assunto. Questdes como “fidelidade ao autor” versus
“total licenca ao executante” foram tratadas conforme propde Sandra Neves
ABDO (2000, p.16-24): “. .. o critério diretivo de cada execucgéo é a prépria

obra, nao as intengdes do compositor ou do intérprete”

Os dedilhados usados na preparacdo desta peca obedecem a um
sistema onde o dedo 1 da m&o esquerda (abreviado como 7m.e.) serve como
guia ou parametro visual para a colocagéo dos outros dedos (ZIMMERMANN,
1966).

Segundo este autor, o musico necessita de artificios que facilitem a
execucao e nao comprometam a fidelidade estilistica e a qualidade sonora da
obra. Salienta a importancia de mecanismos para treinar os dedos a moverem-
se automaticamente em padrbes pré-estabelecidos e reconhecé-los
prontamente’ e recomenda que ao tocar uma passagem complexa e n3o-
diatbnica em um tempo rapido, deve-se utilizar um dedilhado de acordo com a
ordem das notas, mantendo-se a m3o em uma determinada posicdo?
(conhecida como férma da mao). Conclui que os dedos devem estar treinados
para responder imediatamente durante todo o contorno do padréo de digitagcao

que houver, como um reflexo, em qualquer contexto em que esta figura ocorra.

' Os problemas principais que ocorrem devido as proporgées do Cbx. sdo as grandes
distancias que separam notas e intervalos e o excessivo numero de mudangas de posi¢ao, as
quais sao necessarias pelo fato de que, tradicionalmente, apenas dois semitons poderem ser
tocados em uma posigao.

2 Na moderna técnica do Cbx., é possivel, por meio de extensdes e ou capo-tasto, tocar até 4
semitons sem movimentar o conjunto brago-punho-méao esquerdos dentro da mesma posigao.
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2 CONTEXTO HISTORICO

Existem diversas linguagens musicais compondo o complexo idioma
da musica brasileira. Em cada regido do Brasil ha uma caracteristica local que
diferencia sua musica. Ha também diferengcas entre musica produzida,
executada e consumida nos grandes centros e aquela musica feita na zona
rural. Radamés produziu uma musica nacionalista urbana erudita com tradi¢cao
européia e, ao mesmo tempo, com um cunho expressivamente popular, muitas

vezes se inspirando nas manifestacdes do interior do pais.

A cultura musical brasileira é produto da fusdo de outras culturas.
Segundo Vasco MARIZ (2002, p.203), os indigenas, os negros e os brancos
deram sua parcela de contribuicdo, cada qual com os tracos mais fortes de sua
prépria cultura. Os portugueses trouxeram instrumentos tradicionais (eruditos e
populares) e uma literatura baseada no texto musical, enquanto que os
africanos trouxeram instrumentos populares e um repertério baseada na
tradicdo oral. Outros povos, como o0s espanhdis, austriacos, escoceses,
poloneses, franceses, italianos, latino-americanos e norte-americanos também

tiveram importante parcela de contribuicao, porém menos influentes.

Como uma das figuras mais importantes da Terceira Geragéo
Nacionalista (MARIZ, 2002, p.87-89), Radamés Gnattali teve sua producgéo
artistica dividida basicamente em dois periodos de composi¢ao: a primeira, de
1931 a 1940, e a segunda, a partir de 1944. O primeiro periodo tem por
caracteristica o folclorismo direto, no qual se podem observar referéncias ao
estilo roméantico de Grieg e ao jazz norte-americano, com composi¢cdes de
pecas bastante idiomaticas do ponto de vista da execucéao pianistica, como, por
exemplo, o uso da técnica de acordes em blocos, tipica dos arranjos para big
band e orquestras de musica popular (SANTOS, 2001, p.13). Observam-se
também dualidades estilisticas em uma obra, como o folclorismo de carater
urbano e rural na mesma pecga, que ocorre no Trio em D6 Maior (1938) e em

Cancéo e Dansa (1934), nosso objeto de estudo.
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O segundo periodo, a partir de 1944, caracteriza-se pelo
distanciamento da mdusica norte-americana, o uso de um folclorismo
transfigurado e discreto, menos virtuosismo e excelente instrumentacao
(MARIZ, 2002, p.204). Gnattali emprega habitualmente os motivos do populario
nordestino, em suas composicdes, destacando os modos Lidio e Mixolidio e os

ritmos afro-brasileiros, como o maxixe e o baido, dentre outros.

Como afirma SEQUEFF (1983, p. 88) “. . . por forgca do nacionalismo
como tal, ou antes, das perspectivas de um pais onde a dominagao estrangeira
se fez sentir de forma quase avassaladora, a arte nacionalista nunca deixou de

atrair”.

Radamés estabeleceu seu estilo de composicdo baseado na
simplicidade e clareza de expressado, resultado da reacdo direta aos
procedimentos formais e harménicos caracteristicos da estética do século XIX.
A exemplo de Gnattali, muitos compositores buscaram em fontes como as
melodias folcldricas, o nacionalismo, o Barroco e o Classico, o jazz americano

etc., incorporando essas tendéncias as suas composicoes.

A peca Cangéo e Dansa € um exemplo desse nacionalismo, além de
ser uma das pecas mais importantes do repertério contrabaixistico e por varios
anos foi considerada a primeira pecga virtuosistica para contrabaixo solista no

Brasil.
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3 ASPECTOS TECNICO-INTERPRETATIVOS DA
CANCAO

A pega Canc¢do e Dansa, € uma pega virtuosistica que exige do
intérprete um dominio técnico dos mecanismos do instrumento, além de uma
familiaridade com as estruturas formais de larga escala, tais como a
organizacao formal e andamentos, e de elementos de superficie mais locais
como harmonia, dedilhados, arcadas, articulagdo, dinamicas, flexibilizacdo do
andamento e praticas de performance dos géneros populares (como duragoes,

articulagdes e acentos nao escritos na partitura).

Segundo Cervo & Bervian, (citado por RAY, 2001), os aspectos
técnicos incluem, dentre outros topicos, a técnica, que, cientificamente, € o
meio correto de se executar as operagdes de interesse em determinada area.

O conjunto destas técnicas constitui um método.

O inicio da Cang¢do comegca com uma pausa de seminima no Cbx.
onde, no segundo e quarto tempos, existem colcheias ligadas duas a duas.
Sugere-se que estas colcheias sejam articuladas de modo a criar uma pequena
énfase na primeira delas e ao mesmo tempo, emular o lirismo da voz de um
vaqueiro no aboio. Uma respiragdo na seminima do terceiro tempo antes das
colcheias também ajuda a delimitar este motivo inicial (Ex.1). A mesma
respiracado se repete na seminima do primeiro tempo do c¢.5, com idéntica

intencéo.

Exemplo 1: Cangdo de Radamés Gnattali, c.1 e c.5 - interpretagdo com respiragdo em nota
mais longa.

Respiragao

c.1 ./ \. =

Cb. ‘,: i g V-= > F A — : 1 |
— | —— | — I——:I;__I
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Sugere-se acelerar e desacelerar o arco na colcheia pontuada que
inicia ambos os c.2 ¢.3. O mesmo acontece na primeira nota da tercina do c.5,
3° tempo e na seminima do c.5 e do c.7, além das passagens similares. Essa
aceleracao e desaceleracdo do arco tém sido observadas em praticas de

performances principalmente de musica barroca, embora n&do exclusivamente.

Duas possibilidades de arcadas foram experimentadas no primeiro
compasso, levando em consideragao alguns fundamentos de analise musical.
Na primeira, a frase comeca com o arco para cima (Ex.2), onde os tempos
fracos tém notas ligadas. Assim, a énfase recai sobre a seminima do terceiro
tempo, que é o tempo mais forte dentro deste compasso e onde ha um relativo
repouso ritmico. As notas de repouso (ou notas de maior duragdo) sdo de
grande importancia na interpretacdo da agdgica a ser escolhida na tomada de

decisdes de arcadas.

Exemplo 2: Cang¢do de Radamés Gnattali, c.1 - frase inicial com arco para cima.

O (e

.

Na segunda alternativa, a frase comega com o arco para baixo,
enfatizando a primeira das duas colcheias e repousando na seminima que a
sucede. Essa acentuagédo no segundo tempo do compasso colocaria em relevo
uma caracteristica de ritmos como o baido e o samba, que é de acentuar os
tempos fracos. Nesta hipdtese, os repousos ocorrerdo sempre com o arco para

cima e com menos intensidade sonora (Ex.3).

Exemplo 3: Cancdo de Radamés Gnattali, c.1 — frase inicial com arco para baixo.

()
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Porém, a segunda hipotese parece enfraquecer-se ao retomar o arco
para realizar os harmbnicos que se seguem, além da indicagéo “suave”, que
sugere um arco comegando na ponta, mais préximo do espelho do instrumento

e mais afastado do cavalete.

Sugere-se a utilizagdo de extensdo 1-4-3 no dedilhado da passagem
Ré-Fa-Mi no ¢.1-2. Do ponto de vista da técnica desta extensao, pode-se fazer
uma referéncia a técnica italiana, na qual se utilizam os dedos 1, 3 e 4. No caso
desta extens&o, o 3m.e. ocupa o lugar do 4m.e., que se estica e toca uma 3°m
acima do 7m.e. Esta solugdo permite que o trecho seja tocado com a méo
mantida em uma sé posicdo (Ex.4), o que permite um maior controle da

afinagao.

Exemplo 4: Can¢do de Radamés Gnattali, c.2 — uso dos dedos 4 e 3 em extenséo

c.1 14 3
Cb

Esta célula ritmica do c¢.2, colcheia pontuada—semicolcheia—colcheia
em tercinas, ndo deve ser confundida com as tercinas do c.4; sua realizagao
pode se tornar mais distinta se, no lugar do ponto, for feita uma respiragao, o

que trara esta ritmica peculiar da Cang¢édo mais a tona (Ex.5).

Exemplo 5: Cangdo de Radamés Gnattali — diferentes células ritmicas do motivo em tercinas.

ol i O . .. £

=
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O ¢.3 pode ser preparado um compasso antes, com 0 arco para cima,
na minima do terceiro tempo do c.2, onde ha um cresc. que eleva a dinamica
de p para mf no c.3, trazendo aquela figura para primeiro plano, num efeito que
pode nos remeter ao efeito de perspectiva® pela acdo da dinamica (VAN
LEEUWEN, 1999, p.14) (Ex.6).

Exemplo 6: Can¢do de Radamés Gnattali, c.3 — Arcada que favorece dindmica.

-1 - i N

Cbh.solo i

URGEL (2000, p.77) fala sobre a produgdo de harmdnicos naturais nas cordas

orquestrais:

Quando a corda de um instrumento vibra, ela produz diferentes modos de vibragao,
0s quais vibram ao mesmo tempo gerando os parciais. Estes parciais compdem o
som produzido por aquela corda (som percebido). Os modos de vibragdo de uma
corda sado divididos por nodos, sem precisar apertar a corda contra o espelho.
Diferentemente da técnica de performance regular, corda presa, para tocarmos os
sons harmonicos, usamos um leve toque de um dos dedos da mé&o esquerda sobre
os nodos. Com esse leve toque sobre os nodos, eliminamos alguns dos modos de
vibragao (parciais) que compdem um som, dando aos sons harménicos o seu timbre
caracteristico.

No Cbx., estes harmbnicos naturais sdo especialmente ricos e de facil
execucao devido as grandes dimensbes de sua caixa de ressonancia e
distancias da escala no espelho. Gnattali tinha consciéncia deste potencial e o
explora tanto na Cang¢do quanto na Dansa. No c.4 da Cancgéo, ele utiliza um
Mis e um Ré4 escritos na clave de Sol (que, na verdade, soam como Mi; e Rés,
pois o Cbx. é um instrumento transpositor). Entretanto, esses harménicos
foram notados por Gnattali com pouca precisdo (apenas duas bolinhas sobre
as notas, sem indicar corda, posi¢ao, dedilhado e mesmo sem a esclarecedora

pauta adicional que indica o resultado sonoro) e, por isso, permitem algumas

A perspectiva foi criada na Renascencga pelos pintores iluministas e aplicada na musica por
compositores como Giovanni Gabrielli (1557-1612), e trabalha com trés pontos: primeiro plano,
plano intermediario e fundo. Na musica, é aplicada através do uso de dinamicas ou pela
instrumentacdo mais ou menos carregada (VAN LEEUWEN, 1999, p.14).
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alternativas de realizagcdo, tanto em harmdnicos naturais quanto artificiais.
Como harménico natural, a nota Mis s6 existe na corda lll (a segunda 52 justa
da série harmoénica da corda La), ndo sendo muito sonora devido ao fato de ser
uma corda mais grossa, e este harmdnico estar numa regido muito aguda da
corda. Ja o Ré4 existe tanto na corda | (a primeira 52 justa depois da primeira
oitava da série harménica de Sol), quanto na corda Il (a segunda oitava da
série harmdnica da corda Reé), bastante sonoro no primeiro caso. Qualquer das
op¢des demanda cruzamento de cordas: corda Il - corda Il ou corda lll - corda
I. Se uma dessas opcodes for escolhida, deve-se ter o cuidado ndao apenas de
evitar falhas na continuidade do som entre as duas cordas mas também de

deixar o arco mais proximo ao cavalete, para que resulte audivel.

Uma outra opcéo seria tocar ambos os harménicos uma oitava acima
do que estao escritos, o que os faz soar muito mais. Ou tocar ambos na corda
Il (corda Ré): o Mis (92 da série harmbnica de Ré, depois da terceira oitava)
descendo para o Rés (terceira oitava de Ré).* Novamente, ha o problema de
pouco volume sonoro, aqui agravado pelo fato de estarem ainda mais longe do
alcance do braco esquerdo e de serem mais dificeis de localizar devido as

pequenas distancias entre si.

Outra opcéo de realizar estes harménicos naturais uma oitava acima
do que estao escritos seria toca-los como harménicos artificiais, o que envolve
a técnica de nodos duplos, que consiste em apertar a nota desejada com o
polegar da mao esquerda (ou +m.e.) e, com outro dedo (3m.e.), levemente
tocar a nota desejada uma 42 justa acima, sem pressionar a corda, obtendo-se,
dessa forma, outra nota uma oitava acima da primeira. URGEL (2000, p.80)
reconhece as vantagens desta técnica no Cbx. em relacdo aos outros

instrumentos de cordas orquestrais (violino, viola e violoncelo):

O toque de mais de um nodo ao mesmo tempo tem mais utilidades para
contrabaixistas, uma vez que mais harmdnicos naturais podem ser usados no
contrabaixo. As razdes para essas limitagdes no violoncelo, quando comparado ao
contrabaixo, estédo relacionadas aos mesmos problemas da técnica de um nodo, i.e.,

* No Primeiro Movimento do Concerto N.2. de Giovanni Bottesini, ha uma passagem com 0s
harmdnicos Fa#s - Mis — Rés que pode ser resolvida de maneira semelhante.
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a dificuldade de localizar e isolar nodos, assim como ao menor espago para a
colocacéo do arco nas cordas (ponto de contato).

Este autor defende ainda que:

A Técnica de Nodo Duplo pode ser usada para tocar qualquer som harmdnico, nao
importando a existéncia de nodos coincidentes. Essa técnica de toque duplo reforga
o modo de vibragcdo e assegura a producdo de qualquer som harménico. Ela
aumenta o numero de nodos para a performance de alguns dos harménicos naturais.

Estes dois harmdnicos naturais podem ser realizados como
harménicos artificiais na corda | (corda Sol). Para se obter o Mis, 0 +m.e. aperta
o Las e 0 3m.e. toca a nota Mi,. Para se obter o Rés, o +m.e. aperta o Sol; e 0

3m.e. toca a nota Ré..

Para Mario de Andrade (citado por CAMACHO, 2004, p.76), a voz
roufenha do cantador nordestino pode imitar instrumentos como a viola, o

oficleide e até a sanfona:

. 0 nordestino possui maneiras expressivas de entoar que ndo s6 graduam
seccionadamente por meio do portamento arrastado da voz, como esta as vezes se
apodia positivamente em emissdes cujas vibragdes ndo atingem os graus da escala.”

A emulagao instrumental em que um instrumento musical (incluindo a
voz humana) imita um outro € um recurso comum em composi¢cdes de carater
nacionalista. Como a Cancdo é uma clara referéncia ao aboio, pode-se recorrer
a imaginagao na interpretagcdo desses harménicos, que podem imitar o ranger
de uma porteira ou de uma roda de carro de boi em movimento, remetendo a
um possivel cenario interiorano brasileiro desta peca, descrito anteriormente
por RODRIGUES (2003, p.20) (Ex.7). Assim, estes dois harmdnicos naturais
acima discutidos podem, dentro de sua realizagdo em harménicos artificiais,
ser tocados ligados e com o arco para baixo em glissando. Decisbes como esta
buscam uma realizagdo nao apenas mais eficiente do texto do ponto de vista
acustico e de conforto para o instrumentista, mas também uma expressao mais

contextualizada de idéias deixadas pelo compositor.
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Exemplo 7: Can¢édo de Radamés Gnattali, c.4 — Alternativa de interpretagdo com harménicos
artificiais com ligado com glissando.

Original 1934

s -
c4 \u%f‘ls 20gliss.
Ay
Cb. solo Cb. solo P
r-

Uma alternativa para realizagao desses dois harménicos, que talvez
seja util especialmente para os contrabaixistas pouco familiarizados com os
registros super-agudos do Cbx., seria toca-las como notas reais semi-
apertadas sobre o espelho na corda | (na corda Sol, com a lateral do dedo),

resultando em uma sonoridade proxima a dos harménicos naturais.

Em seguida, o ¢.5 pode ser iniciado com o arco para cima e o restante
tocado com arcadas como vem. No 4° tempo do c.5, seria recomendavel que
as duas notas ligadas fossem feitas com o arco para baixo para se conseguir o

efeito de cresc. no c.6, que seria tocado com o arco para cima (Ex.8).

Exemplo 8: Cancdo de Radamés Gnattali, c.5 — Arco iniciando para cima, preparando os dois
compassos seguintes.

Cb.solo

Neste ponto sugere-se o0 uso do portamento como recurso de
interpretacdo da musica popular intensamente usado no Blues e Jazz em dois
lugares no mesmo compasso: 1) como aproximagao da nota Sol dos c.5 e c.7;

2) entre as notas Mi e Fa dos c.5 e c.7 (Ex.9):
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Exemplo 9: Cancdo de Radamés Gnattali, c.5 — Portamentos.

c.5 .
LQQ_TE;-' P—Q‘r’/ e noft
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Cb. 2 : e = = i
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No c.6, também iniciado com arco para cima, pode ser construida uma
tensdo, iniciando com a dinédmica pp cresc, preparando o0 proximo compasso
com a indicagao “mais intenso”. A frase caminha para o c.7, que deve ser
tocado com arco para baixo por ter essa nota uma importancia maior para a
frase. O c.7 € uma repeticdo do c.5, porém, comecando com o arco para baixo
e com mais energia, reforcando o que ja havia sido afirmado no discurso

musical (Ex.10).

Exemplo 10: Cang¢do de Radamés Gnattali, ¢.5 — Solugdes de arcadas em fungédo da diregéo
da frase.

e - o,
Cb. | ; T o
|. L - ;.!;_

Poderia ser introduzida uma apojatura emulando um bend® na nota Fa
dos c.5 e c.7, conferindo a passagem um tom melancdlico, tipico do blues. O
arco poderia deslocar-se para proximo do cavalete na semibreve do c.8,

diminuindo a velocidade, sem perder pressao.

No c¢.9 inicia-se um novo periodo, onde ja no terceiro tempo ha um
aumento da dindmica, sendo o Sib a nota mais aguda da frase, na segunda
metade do quarto tempo. Para facilitar o efeito de cresc., a melhor opcéao

encontrada foi iniciar o ¢.9 com o arco para baixo, ao contrario do c.1,

® Técnica mais usada em guitarras e baixos elétricos, onde o dedo da mao esquerda aperta a
corda empurrando-a para cima, resultando num semitom ou dois semitons acima da nota
original.
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permitindo que o ultimo tempo daquele compasso seja iniciado também com
arco para baixo. O dedilhado sugerido para essa passagem traz o Tm.e. como
guia, arrastando-o da nota D6 para a nota Ré. No terceiro tempo do ¢.10, ha
uma minima preparando o proximo compasso que elevara a sua dindmica para
f. Deu-se preferéncia ao arco para cima nessa nota que contém um cresc.,
chegando ao climax da frase no ¢.11 (Ex.11). O periodo encerra-se no c.13,

com uma sincopa iniciando-se com o arco para cima.

Exemplo 11: Cangcdo de Radamés Gnattali, c.9 — Crescimento do espago sonoro dado pela
dindmica.

Cb.solo

Um novo periodo inicia-se no ¢.14, comegando com o arco para cima.
Segue como vem até o final do periodo, no c.21. A decis&o de iniciar o periodo
com o arco para cima baseia-se em dois fundamentos: 1) o ¢.13 termina com o
arco para baixo, facilitando o inicio do c.14 para cima; 2) a peca inicia-se com o

arco para cima.

Na Cangdo, ha dois momentos em que Radamés inclui passagens
virtuosisticas, fazendo um contraponto entre a simplicidade meldédica do
sertanejo e o refinamento e virtuosismo eruditos, exigindo para tal um padrao
definido de digitacdo. O primeiro ocorre entre os c.14-21 e o segundo entre os
c.32-40. Ambas as passagens exigem uma preparagao prévia da férma da méao
com exercicios especificos para se obter uma perfeita afinacdo. A primeira
passagem, entre os c.14-21, pode ser realizada utilizando a segunda corda
(corda Ré) a partir da nota Mi do c.14. até o Fa do c.15, repousando na nota
Lab do c.15 (Ex.12).
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Exemplo 12: Cang¢do de Radamés Gnattali, c.14 — Padrdo de dedilhado aplicado a passagem
virtuosistica.

32
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C.14| |I === /;[
cb. Mg '
D T | |
I I

I

Na sequéncia, um pouco mais f, esta a simile da passagem anterior,
em outra regido, iniciando no c¢.16, com a nota Fa na corda Sol, passando para
a corda Ré somente na nota L4 do mesmo compasso e seguindo por essa
corda até a nota Fa. Neste momento, a mao do contrabaixista ja esta
posicionada totalmente na regido do capotasto (segunda metade do espelho
em direcdo ao cavalete). A figura abaixo mostra o posicionamento da méo
esquerda em blocos através de colchetes na parte superior do pentagrama
(Ex.13).

Exemplo 13: Cang¢do de Radamés Gnattali, c.16 — Dedilhados e posicionamento da méo
esquerda no capotasto.

4 11 441 41 4 +21331 12

c.16 Jf::{. i

e = 1 1=7 11

ch - AT —1—p = - F-F,,"f-:""' o |
-—‘_“_.‘F'_‘-'I'I#‘""‘"‘i"“_ I e

el T— # A e

I | i Ly '

A comparacdo entre as partituras editadas pela FUNARTE e os
manuscritos de 1934 mostrou que ha diferencas na colocagao de ligaduras
(Ex.14).

Exemplo 14: Cang¢do de Radamés Gnattali, c.33 — Diferengas quanto a colocagao de ligaduras.
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No c.32, onde comega o segundo trecho virtuosistico da Cangéo,
sugere-se a utilizagdo de um dedilhado que facilite a execugéo do instrumento.
O ¢.33 inteiro e os trés primeiros tempos do ¢.34 podem ser realizados numa
s6 posicao, onde o +m.e. ficaria sobre a nota Sol da primeira corda, usando a
posicdo semi-cromatica (+m.e.-1Tm.e.-2m.e.-3m.e. com 0s respectivos
intervalos de tom-semitom-semitom) e finalizando com a posi¢cdo diatonica
(+m.e.-1m.e.-2m.e.-3m.e. com os respectivos intervalos de tom-tom-semitom
entre cada nota), conforme descrito em métodos de contrabaixo

contemporaneos. (Ex.15):

Exemplo 15: Cancdo de Radamés Gnattali, ¢.33 — Dedilhado da segunda passagem
virtuosistica.

c.33!
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Radamés Gnatalli escreveu algumas indicagdes textuais nas partituras
originais da Cancdo e da Dansa, o que pode revelar estados de espirito e,
mesmo, sugerir atmosferas na sua interpretacdo. Essas indicacdes sdo: A meu
pai, Sobre um tema de abdio, suave, Devagar, Movido, cantado, triste, escuro,
movendo e o canto bem saliente. A meu pai, por exemplo, pode remeter ao fato
de que Alessandro Gnattali era um fagotista e que talvez o cantabile das longas
linhas do fagote e a tristeza muitas vezes associada aos solos deste
instrumento,® podem servir de inspiragdo na realizacdo do primeiro movimento
de Cancéo e Dansa. A seu pai podem estar também associados sentimentos

como admiragéo, devocédo, e amor. O tema A se inicia despretensiosamente,

o) poeta Manoel de Barros, por exemplo, em Uma Didatica da Invencdo, no seu O livro das
ignorangas (1994) nos pergunta “. . .Se o homem que toca de tarde sua existéncia num fagote,
tem salvagao”.
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melancolico e possui as seguintes indicagdes: “Devagar” (nas partes do Cbx. e
do piano) e “suave” (na parte do piano). Radamés escreveu o tema principal da
Cancgéo baseado no modo mixolidio, explicitando que fora composta sobre um
tema de abdio’ (que sugere os estados de nostalgia, melancolia), numa clara
referéncia as praticas populares comuns no interior do Brasil, especialmente no

Nordeste brasileiro.

Alguns estudiosos da Fenomenologia afirmam ser possivel associar
elementos como modos, dindmicas, andamentos e palavras de apoio ao texto
musical aos afetos, tornando o texto musical mais rico do ponto de vista da
interpretacdo. Para Kircher, por exemplo, o modo mixolidio significa pia
submisséo, ja para Herbst, significa tristeza com gentileza®. (BARTHEL, 1997,
p.25). Mattheson, Scheibe e Forkel defendem a expressdo afetiva do texto,
igualmente possivel e importante na musica puramente instrumental
(BARTHEL, 1997, p.24).

A dindmica na Canc¢é&o inicia-se em p (c.1-2) e progride para mf (c.3),
voltando para o p no c.4. Michael Praetorius (1619) afirma que as designacgoes
de f ou p, presto, adagio ou lento, servem para expressar os afetos e, assim,
conduzir o ouvinte a emog¢ado (BARTHEL, 1997, p.47). A exemplo deste
primeiro movimento intitulado Cancdo, ao qual acompanha a expressao
‘Devagar”’, como a indicar o andamento, pode-se dizer que, segundo
Praetorius, os andamentos rapidos tendem a expressar alegria, jubilo,
enquanto que andamentos lentos tendem a expressar pesar, seriedade,

melancolia e tristeza.

Johann Nucius (citado por BARTHEL 1997, p.24), que ja no século
XVIl havia listado mais de quarenta palavras que poderiam ser expressas
musicalmente, separou aquelas “palavras afetivas” (verba affectuum), dentre

elas, a palavra triste® que aparece na Cangdo.

’ Referéncia aos tropeiros que viajavam com o gado usando um berrante para reuni-los.
® A 3°m encontrada no modo mixolidio entre 0 5° e o 7° graus gera uma sensagao de
melancolia no ouvinte.

“. . . alegre, exultando, chorando, com medo, lamentando etc. “palavras de movimento e
lugar”: movendo, parado, correndo, dangando, descendo, subindo, céu, inferno, montanha,
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Kircher (citado por BARTHEL, 1997, p.48). também listou 8 afetos tipicos,
dentre os quais, a lamentagdo ou mégoa e a alegria e exultacdo’ podem ser
associados ao primeiro e segundo movimentos de Cang¢do e Dansa,
respectivamente. No c¢.26, encontramos a indicacdo “Escuro”. Thomas
CLIFTON (1983, p.66), em seu livro “Music as heard”, afirma que nao ha,
empiricamente, tons claros ou escuros, mas que ha, entretanto, um self

indivisivel, por onde a experiéncia do claro ou escuro constitui um significado”.

Certas harmonias, sincopas e intervalos dissonantes, também podem
expressar afetos tristes (BARTHEL, 1997, p.49). As sincopas, no contexto da
musica brasileira de andamentos mais movidos, ao contrario, estdo fortemente
associadas a alegria, malicia e molho da nossa cultura musical. Entretanto, na
Cancgéo, encontramos sincopas (como aquelas dos ¢.12-13), as quais podemos
associar a uma interpretagdo melancélica devido ao andamento mais arrastado
do aboio (diferentemente do samba ou choro, por exemplo). Mesmo na Dansa,
mais rapida, a diminuicdo no andamento na sua se¢ao central também pode
nos remeter a mesma opcao de interpretacdo. Se Gnattali utiliza ai o recurso
composicional de recapitular o motivo lento da Cang¢éo dentro da Dansa (c.101-

136), esta decisdo ajudaria a criar unidade entre os dois movimentos (Ex.16).

abismo etc; “advérbios de tempo e numero”: rapido, devagar, breve, cedo, tarde, duplo, triplo,
novamente, raramente etc. e outras palavras como luz, dia noite, escuriddo.” (Johannes
NUCIUS, Musices poeticae sive de compositione cantus, Niesse, 1613, in BARTHEL, 1997,
p24).

" Os 8 afetos listados por Kircher sdo: 1- amor; 2- lamentagdo ou méagoa; 3- alegria e
exultacdo; 4- furor e indignagdo; 5- piedade e pranto;, 6- medo e aflicdo; 7- presuncdo e
audacia; 8- admiragéo.

" “There are no empirically ‘dark’ or ‘bright’ tones, but there is na indivisible self for whom the
experience of dark or bright tones constitutes a meaning. This is the self which transcends, and
provides a background to, those parts of the self which see, hear, feel, and judge. It is because
of this more general self that my body succeeds in not reducing itself to any particular
experience”.
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Exemplo 16: Cancdo de Radamés Gnattali — Recapitulacdo do tema da Canc¢éo dentro da

secao lenta da Dansa.

Tema em Sol

Cancgdao

P

Dansa

KT

5

Tema em D6

Cancgdo

Dansa
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4 ASPECTOS TECNICO-INTERPRETATIVOS DA DANSA

A Dansa € um movimento intensamente ritmico e exige do intérprete
muita destreza na execucdo das arcadas, além do swing tipico da musica
popular. Nos trechos mais agudos, observa-se a necessidade do uso de
posicionamentos bem montados da mao esquerda, que ajudam na execugao
da passagem e principalmente na afinagdo. Sugere-se que os dedilhados
obedegam ao esquema de dedos guias, onde o 7Tm.e. prepara a posigao,
servindo de parametro para a colocagao dos outros dedos. O trecho lento da
Dansa (c.101-137) € um momento mais lento, porém, que exige dominio do
arco para a execugao das notas longas. Na sequéncia, ha uma re-exposi¢ao do

tema, com uma pequena codetta no final.

Esse movimento inicia-se com a indicagao “Vivo e leve”, sobre a
féormula de compasso 2/4, num andamento que pode ser tocado a 120 bpm. Ha
um arpejo ascendente, utilizando um staccato alla corda, usando movimentos
curtos dos dedos da méao do arco, evitando um spiccato que deixe o arco muito

fora da corda, para conferir mais energia a passagem (Ex.17).

Exemplo 17: Dansa de Radamés Gnattali, c.1 — Arpejo inicial com staccato alla corda.

c.1
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O inicio do movimento pede um timbre mais brilhante, em contraste
com a Cancédo, que é mais escura e menos ritmica, utilizando para isso uma
regidao do arco que possibilite essa realizagdo. Sugere-se posicionar o arco na
regido do taldo e proximo ao cavalete do Cbx., usando toda a largura da crina e
sempre com o arco perpendicular a corda, resultando num angulo de 90° entre
crina e corda. A indicagdo “Claro”, no c.4 do acompanhamento do piano,

evidencia o timbre e a articulagdo desejados pelo compositor neste trecho.
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Acentuando-se a primeira de cada duas notas do grupo de semicolcheias,

resulta-se numa frase mais inteligivel.

E importante iniciar a frase sem crescer até chegar no La harménico.
Sugere-se fazer um p sub cresc. neste harmdnico com um vibrato expressivo,
diminuindo logo em seguida, deixando transparecer o piano ao fundo. A
descida também poderia receber um leve cresc. e decresc. no final, tal qual
uma onda. O harmdnico no c.3, indicado no original pelo proprio Radamés,
revela outro aspecto da escrita idiomatica realizada pelo autor, considerando
que esse harménico tem praticamente o mesmo efeito da nota presa, e sai com
uma afinagdo bastante precisa. Porém, recomenda-se apds encontrar a nota
através do harménico, prender a mesma para conseguir o efeito de fp sub

cresc. com vibrato.

A descida em semicolcheias, nos c.8-11 esta em dindmica decresc., ao
contrario da frase ascendente, em cresc.. Nessa passagem, similarmente a
passagem anterior, é imprescindivel posicionar a mao esquerda previamente
sobre as notas para se obter(-se) uma boa afinagdo e agilidade e retomar o

arco para a regiao do taldo, onde ha mais aderéncia (Ex.18).

Exemplo 18: Dansa de Radamés Gnattali, c.7 — Colchetes representando o posicionamento da
mao esquerda.

" I T 11 I

Entre os c¢.12-16 segue um trecho em pizz., retornando para arco no
c.18. Esse pizz. pode ser realizado tal qual na musica popular, ou seja, usando
a corda imediatamente mais grave como apoio que tocou a nota na outra
corda, similarmente a técnica utilizada no violao classico. Dessa maneira,
obtém-se um som mais forte, encorpado e rico em harmdnicos. Ha um staccato
escrito nessa passagem, o qual pode ser melhor realizado abafando-se as

notas com os dedos da mao esquerda. Sugere-se que as notas Ré
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anacrusticas sejam tocadas com o dedo a e as outras com os dedos i e m,

ambos da méao direita (Ex.19).

Exemplo 19: Dansa de Radamés Gnattali, c.12 — Trecho em pizz. aplicando a técnica popular.

I EL | |

p ; 0 41 4 3 1
c.12 a rm im 2 i mi m i m.
___&Em = -1 I 1

Cb. ';“_tl_—\ﬁ-. : _k‘“":“—‘?—r“—rqf - — .
e e ! r I 23 7 A ! -
com apoio

Depois de uma longa introdugdo de cunho virtuosistico, aparece o
tema da Dansa, que se inicia no ¢.35. O referido tema é um misto de maxixe e
baido, sendo que o maxixe € uma variagao da habanera (Ex.20) e o baiédo, por

sua vez, € uma variagao do maxixe e da habanera, segundo Janet Grice:

Os ritmos em questdo [maxixe e baido] eram variagdes da habanera, caracterizada
pela superposicdo da figura pontuada numa pulsagdo regular de quatro
semicolcheias [7]. A habanera ou polca &€ um ritmo em 2/4, consistindo num padrao
de uma colcheia pontuada + semicolcheia seguida de duas colcheias. O maxixe é
uma variante da habanera, do tango e da polca. Essas dangas utilizaram os mesmos
padrdes ritmicos — figuras binarias sincopadas em compasso binario — mas se
diferenciavam pelo andamento (GRICE, 2004, p.2).

Exemplo 20: Cang¢do de Radamés Gnattali — Ritmos de maxixe e baido como variagbes da
habanera.

Habanera % J3J) ou @ 4

.
Maxixe 24 e ,FJ_j J—‘

2
Baido /y "

Na interpretagdo da musica brasileira, tal qual no jazz norte-americano,
€ indispensavel a presenca do “swing” ou “molho”. Isso se deve a pratica de
adaptar as divisdes do ritmo aos movimentos da danca e ao texto das letras,
onde a notacdo da musica ocidental € insuficiente para captar a sensacao

intrinseca de realizagao do ritmo. Os ritmos populares brasileiros geralmente
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sao transmitidos pela tradicdo oral através da dancga popular e das cangdes. E
a musica brasileira foi influenciada pelo jazz norte-americano, que, difundido
mundialmente pelo radio no comego do século XX, desenvolveu-se de modo
particular numa sintese que envolve as tradicdes africanas e européias
(GRICE, 2004).

No inicio do tema, a primeira nota € separada da segunda com um
pequeno staccato, enfatizando o intervalo de 42J (c.34-35). Sugere-se também
colocar um staccato na seminima do ¢.36, nas colcheias dos ¢.37-38, no Sib do
¢.39 e nas colcheias dos c¢.43-46. A ultima nota do ¢.38 pode ser mantida sem
respiracdo até a entrada da proxima frase. Sugere-se uma respiragao no c.41,

separando o final da frase da subida em semicolcheias.

A seminima do c.44 pode ser mantida em toda a sua duragcdo, mas
sugere-se cortar um pouco antes a seminima do c.46, a fim de realizar-se uma

execugao segura do pizz. que se segue.

Sugere-se um pequeno staccato na colcheia inicial do ¢.50, sem cortar
as notas que se seguem. A respiragdo poderia acontecer na colcheia do c.52.
Recomenda-se um staccato nas colcheias do ¢.53 e notas com valores cheios
nas colcheias do c¢.54, com excegdo da seminima deste compasso, cuja

respiragao separa este grupo do préximo material tematico.

Nos grupos de semicolcheias, aconselha-se acentuar sempre o
terceiro tempo, ou seja, o acento incidira sobre a primeira das notas ligadas.
Esse e outros recursos como portamentos e staccatos sdo recursos bastante
utilizados pelos “pifanistas” nordestinos na execugao de ritmos rapidos.
Sugere-se um pequeno staccato nas colcheias do c¢.59. Sugere-se também

usar o dedo 1 nas notas Sol dos ¢.58, ¢.60 e c.62.

O intérprete poderia pdr um staccato na seminima do c.62 e na
colcheia do meio da célula no primeiro tempo do ¢.63, na colcheia pontuada no
c.64 e na colcheia que liga os c.64 e c.65. A subida em semicolcheias do c.65

pode ser realizada com notas bastante curtas. As colcheias dos c.66 e c.68
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também podem ser curtas, assim como a seminima do c.69 que prepara 0s

pizz.



34

5 COMPARAGOES DE FONTES

No c¢.5 ha uma discrepancia entre a edicdo da FUNARTE, de 1985, e o
manuscrito original de 1934, onde a primeira apresenta as tercinas do terceiro
tempo ligadas, e a segunda apresenta as tercinas com a ultima nota desligada
(Ex.21). Neste caso, optaremos pela verséo original, que parece mais coerente
com a arcada que se segue. Em relacdo as arcadas, existem algumas

diferencas entre a edicdo da FUNARTE e o original de 1934.

Exemplo 21: Cangédo de Radamés Gnattali, c.5 — Discrepancias entre original de 1934 e edigdo

de 1985.
\ Edicdo da FUNARTE de 1985 /

mais_intenso ., /-3

c.5

cb.BE=

o =
\ n n /
. Original de 1934
c.5 — A ! rmmﬂ.}_‘_ =i I
[ & \ -
o Gt te e
== === e, —
I == &=

pp cresc.

Um erro perpetuado no meio contrabaixistico a partir da edicdo da
FUNARTE de 1985 fez com que as duas gravagdes de Canc¢do e Dansa
disponiveis no mercado fossem publicadas com uma nota errada. Trata-se do
¢.36 da Cancgéo, onde na edicdo da FUNARTE esta erroneamente escrito Réb-
Réb, enquanto que no original de 1934 esta escrito Mib-Ré. As gravacgdes
mencionadas estdo no CD Miniature dall’Europa al Nuovo Mondo de Milton
Masciadri, de 1996 e no CD Dreams: contrabaixo Ibero-americano de Gottfried
Engels, de 1999 (Ex.22).
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Exemplo 22: Cangdo de Radamés Gnattali, c.36 — Discrepancia entre o original de 1934 e a
edicdo da FUNARTE de 1985.

Original de 1934 | Mib FUNARTE 1985 Réb
' (] L ~3 ,;"’3
: T |
) 1
] j’g f .,i’_f"

Ao analisarem-se as gravacgdes, constatou-se que ha diferencas de
interpretacéo entre os trés intérpretes. Ambos os intérpretes tocam harménicos
artificiais, porém, Gottfried Engels e Sandrino Santoro emitem harménicos mais
graves, enquanto que Milton Masciadri toca um harmdnico mais agudo, uma

oitava acima.

De toda maneira, qualquer que seja a opg¢ao do contrabaixista, sugere-
se que a minima que precede esses harmdnicos naturais do c.4 tenha sua
duracéao interrompida antes do final do compasso, por duas razdes. Primeiro,
para dar tempo de se posicionar o arco em uma regido de contato com a crina
mais préxima ao cavalete. Segundo, para permitir o salto da méo esquerda

para o registro agudo mais confortavelmente.

No c.41, comecga a re-exposi¢ao do tema A, que no original esta sem
ligaduras. Neste caso, sugere-se a colocagdo das ligaduras iguais as da
exposi¢cao, no segundo e quarto tempos do c.41 e no primeiro tempo do c.42,

tendo as arcadas a mesma direcdo adotadas no inicio da peca.

No c.22 comeca um novo periodo, onde ha a indicagao ftriste,
podendo-se iniciar com o arco para baixo, para ficar coerente com o c.24. O
c.23 traz no segundo tempo uma ligadura de expressao, tornando a sua
articulagao diferente do c.1, que esta desligado. No c.24 da parte solo da
edicdo da FUNARTE ha uma ligadura no quarto tempo que n&o existe no
original de 1934. Se estas ligaduras forem ignoradas, teremos uma articulagéo

semelhante ao do inicio da peg¢a, comegando com o arco para cima (Ex.23).
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Exemplo 23: Cangdo de Radamés Gnattali, c.23 — Ignorar as ligaduras, tornando a articulagao
mais coerente.

c.23
i = P Escurp., -3~ nV

Cb. solo ===

No c.24, Radamés desliga as duas ultimas colcheias, conferindo a
passagem mais energia e articulagdo, o que favorece o cresc. para um f no
c.25. O ¢.26 pode ser realizado de duas maneiras. No original de 1934, ha uma
unica ligadura no segundo e terceiro tempos. Na partitura da FUNARTE de
1985 ha uma ligadura no segundo e outra no terceiro tempo desse compasso.
No original, o ¢.26 vem com o segundo tempo do compasso desligado e o
terceiro tempo com ligadura (Ex.24). Apos experimentacdo de ambas as
alternativas, optou-se por fazer duas ligaduras, iniciando o ¢.26 com o arco
para cima, seguindo como vem até o c.27, o que permite uma articulagdo mais

clara.

Exemplo 24: Canc¢do de Radamés Gnattali, c.26 — Diferengas na colocacdo de ligaduras entre
original e edig¢ao.

< 26 FUNARTE a6 ORIGINAL
=
Cb.solo_la'r? e !
b A

O préximo periodo inicia-se no ¢.32 e também apresenta discrepancias
quanto a colocagédo das ligaduras. No original, consta uma ligadura nas células
que contém colcheia pontuada (c.33-35), mas, no c.36, esta célula esta
desligada e as tercinas também estao todas desligadas. A maneira como foram
escritas as tercinas na partitura da FUNARTE gera duvidas quanto a sua
articulagdo. A ligadura natural da tercina confunde-se com a ligadura de
expressao, ficando impossivel identificar quando € uma coisa ou outra. Optou-

se pela articulagao do original de 1934 onde, no ¢.36, a célula com colcheia
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pontuada esta desligada, o que valoriza o aumento da intensidade, que vai

chegar a um ff no terceiro tempo desse compasso.

Durante a audicdo das gravagbes disponiveis de Cang¢do e Dansa
(GNATTALI, 1996), observou-se que dois dos trés intérpretes tocaram a
passagem referente aos c.70-75 uma oitava abaixo do que esta escrito no
Original de 1934 e na Edigdo de 1985. Este recurso pode ser usado com o
intuito de obter controle sobre a intensidade, a dindmica, a articulacédo, a
afinagcdo e elementos como o portamento, que pode ser realizado entre as

notas D&# e Mi, no ¢.72, e o vibrato expressivo.

Observou-se, sobretudo, um ganho na projecdo do som, que ficou
mais consistente, além do timbre que ficou mais encorpado com as frequéncias

médias no lugar do registro agudo originalmente escrito.

No trecho compreendido entre os ¢.84-90 sugere-se fazer uma
articulagdo similar ao anterior (c.55-61), com uma pequena diferenga na

finalizacdo, onde o compositor repete dois compassos para fechar a frase.

Nas gravagdes, notou-se outra diferenga de execucdo referente as
oitavas, onde o intérprete Milton Masciadri (GNATTALI, 1996) toca o trecho
correspondente aos ¢.135-136 uma oitava abaixo do original. O mesmo
intérprete escolheu tocar os compassos iniciais do trecho final (c.254-259) uma
oitava abaixo, possivelmente para evitar os harménicos que seriam tocados na
oitava original. A sugestdo para este trecho final é tocar na oitava original, ja

que a pega sugere uma grande tessitura, que vai do Ré2 até o Si5.



38

6 CONCLUSAO

Cancdo e Dansa de Radamés Gnattali € um marco histérico do
repertorio brasileiro por ter sido uma das primeiras obras originais escritas para
este instrumento no pais, mas também pela riqueza musical que apresenta ao

intérprete.

Os dois movimentos que compdem a obra sdo de natureza
contrastante, o que permite uma associagdo das diversas secdes que 0s
compde com atmosferas distintas, as quais o contrabaixista pode recorrer. Na
Cancéo, de andamento lento e natureza mais melddica, ha poucas incursées
virtuosisticas, embora seja idiomaticamente concebida em toda a sua
extensdo. Ja na Dansa, de andamento rapido e carater ritmico, exige-se um
grande dominio do instrumento e a utilizacdo do “swing” proprio da linguagem

popular.

Do ponto de vista da realizagdo técnica, as principais questdes na
Cancgao estao relacionadas com a qualidade da emissao sonora, incluindo
harménicos artificiais, dindmicas, ponto de contato do arco (ponta/taléao) e do
arco na corda (espelho/cavalete), além da escolha de arcadas. Na Dansa, a
realizagcao de arcadas também deve ser executada com muito critério, por ter a
peca um andamento rapido e leve. Além disso, os dedilhados devem ser

escolhidos com critério para facilitar a execugédo nas passagens rapidas.

Do ponto de vista interpretativo, a Cang¢do € um tanto quanto
melancodlica e a sua execugdo exige um dominio da forma. Conhecimentos
extra-partitura sobre a peca e dados da trajetdéria do compositor podem ser
especialmente significativos na sua interpretacdo. A interpretacao da Dansa
exige uma certa intimidade com a musica popular, como na realizagdo de

acentos deslocados, ou na énfase e duragcéo de alguma notas.
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Cancéo e Dansa formam uma peca que, dentro de uma interpretacao
mais fundamentada, demandam do intérprete uma abordagem de elementos

analiticos e historicos.
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ANEXO A

Verséo original de Cangdo e Dansa para contrabaixo e piano de 1934.
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ANEXO B

Versao de Cancdo e Dansa para contrabaixo e piano editada pela FUNARTE
em 1985.
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ANEXO C

Programa do Recital de Mestrado em Musica realizado em 04 de abril de 2008

no auditério da Escola de Musica da UFMG.

RECITAL DE FORMATURA DO MESTRADO EM MUSICA DA ESCOLA DE
MUSICA DA UFMG

CONTRABAIXO: KILDER DANJAS
PIANO: PATRICIA VALADAO

PROTO, Frank. Sonata 1963 para Contrabaixo e Piano

I Slow and Peaceful

II Moderate 4 — Swing
II1 Molto Adagio

IV Allegro energico

HINDEMITH, Paul. Sonata para Contrabaixo e Piano
I Allegretto
II Scherzo
III Molto Adagio
IV Lied — Allegretto gazioso
GNATTALLI, Radamés, Cancio e Dnasa para Contrabaixo Orquestra
I Cangao

II Dansa

Belo Horizonte, 04 de Abril de 2008.



