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RESUMO

FERREIRA, Victor Gabriel. Radamés Gnattali: O Divertimento para flauta em sol e cordas —
um estudo técnico-interpretativo e uma breve contextualizacdo sobre a flauta em sol. 2021, 95p.
Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduagdo em Musica) — Departamento de Musica, Escola
de ComunicacOes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2021.

Resumo: O presente trabalho tem como proposta realizar uma breve analise dos materiais
composicionais da obra Divertimento para flauta em sol e cordas (1972), buscando
compreender o tratamento dado a ritmica da musica popular brasileira em suas composicoes.
Além disso, trard também consideracfes sobre a interpretacdo do discurso musical. A analise
sera acompanhada de uma breve investigacdo sobre o musicar de Radamés Gnattali, que
compreende um estudo sobre suas redes de sociabilidade, o papel da dedicatdria em sua obra e
sobre sua linguagem composicional e as mudancas sofridas ao longo de sua carreira,
relacionando todos estes elementos com o objeto de pesquisa e ilustrando como estes afetaram
direta ou indiretamente o resultado sonoro. Objetivamos também oferecer um breve panorama
sobre a flauta em sol, sobre sua construcao e alteracdes, seus idealizadores, seu repertério, sua
distribuicdo e até registros brasileiros sobre sua recepcdo e aplicacdo em obras de musica
brasileira do século XX.

Palavras-chave: Radamés Gnattali. Musicar. Mdusica instrumental. Flauta em sol.
Divertimento para flauta em sol e cordas.



ABSTRACT

Abstract: This research aims to write a brief analysis of the compositional materials of the
Divertimento for alto flute and strings (1972), trying to understand how the composer used the
rhythms of Brazilian music in his compositions. In addition, it will present considerations about
the performance. The analysis will offer a brief investigation on Radameés Gnattali's musicking,
including a study on his networks, the role of dedicatory and dedicatees in his work, and his
compositional language. It will also cover the changes his work suffered throughout his career,
connecting all these elements to the research object and illustrating how they directly or
indirectly affected the result. We also aim to offer a brief panorama on the alto flute, its
construction and changes, its creators, its repertoire, distribution, and even Brazilian records on
its reception and application in Brazilian music works of the 20th century.

Key-words: Radamés Gnattali. Musicking. Instrumental Music. Alto flute. Divertimento for
alto flute and strings.
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INTRODUCAO

A presente monografia surge a partir do meu interesse enquanto intérprete pela obra do
compositor brasileiro Radamés Gnattali, ao qual fui apresentado primeiro atraves de suas
composicdes de musica popular em 2015, mais tarde fui introduzido a sua composicdo Sonatina
em Ré maior para flauta e piano (1974). A curiosidade gerada por conhecer um compositor que
transitava entre os ambientes da musica popular e ‘de concerto’, tal como eu fazia na época, se
tornou um interesse pelas obras e durante o inicio da graduacdo se tornou meu objeto de
pesquisa e deu origem a duas pesquisas de iniciacdo cientifica que foram a génese deste
trabalho.

A primeira delas foi realizada com apoio do Conselho Nacional de Pesquisa e
Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq) e foi intitulada Radamés Gnattali: O
divertimento para flauta em sol e cordas - um estudo técnico-interpretativo e uma breve historia
da flauta em sol no Brasil, a pesquisa planejava editar, analisar e tocar a obra. Contudo, devido
a pandemia de COVID-19 a parte de performance foi comprometida, ainda assim esta pesquisa
resultou na edicdo da obra manuscrita, na realizacdo de uma breve analise e foi o principal
alicerce para sua continuidade no presente trabalho.

O segundo trabalho, intitulado A turné de Bidu Saydo e Radamés Gnattali na década de
1930: A pratica de concerto e o estudo da localidade, desenvolvido com apoio da Fundacdo de
Amparo a pesquisa do Estado de S&o Paulo (FAPESP), investigou o musicar na turné de Bidu
Saydo e Radamés Gnattali na década de 1934. Esta pesquisa me introduziu ao estudo
musicologico e também ao conceito de musicar (SMALL, 1998) que também estd muito
presente nesta pesquisa.

Além do conceito de Christopher Small, visitou-se também obras importantes sobre o
compositor como as biografias Radamés Gnattali: o eterno experimentador (1985), Radamés
Gnattali (1996) e o documentario Nosso amigo Radamés Gnattali (1996). Sobre sua a obra
podemos mencionar Nas trilhas de Radamés: a contribuicdo musical de Radameés Gnattali para
0 cinema brasileiro (2011), Radamés Gnattali: - "Suite para quinteto de sopros™ - Estudo
analitico e interpretativo (2007), Catalogo de partituras Radamés Gnattali: do erudito ao
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popular (2018). Estase outras obras nos possibilitaram entender as principais discussoes
levantadas sobre o compositor e sua obra.

Além do levantamento e leitura das principais obras também realizamos pesquisas em
acervos que possibilitaram compreender a obra do compositor de outros angulos e
possibilitaram também preencher lacunas relacionadas aafina obra. Os principais acervos
utilizados durante a pesquisa foram o Acervo Virtual Radamés Gnattali que contém partituras,
programas de concerto, fotografias, pinturas e diversos arquivos importantes sobre a vida e obra
do compositor. Consultamos também a Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional do Rio de
Janeiro e acervo virtual do Instituto Moreira Salles nos arquivos de Pixinguinha e de José
Ramos Tinhordo, ambos colaboradores de Radamés Gnattali na Radio Nacional.

Além das consultas em acervos foram realizadas escutas de discos relevantes da obra de
Radamés Gnattali e de Altamiro Carrilho como os discos Vivaldi e Pixinguinha (1980), Seresta
n. 2 para flauta e cordas de Radamés Gnattali na versdo do flautista Celso Woltzenlogel (2002),
a gravacao da obra Divertimento para flauta em sol e cordas realizada por Andrea Ernest Dias
(1997) e o disco Classicos em choro (1979).

A partir da disponibilizacdo do novo site com o acervo Radamés Gnattali foi possivel
levantar as obras do compositor que utilizam flautas, dando maior dimensdo sobre 0 interesse
do compositor sobre o instrumento. A partir deste levantamento inicial encontramos quarenta e
cinco obras com flauta, duas delas com flauta em sol e trés com piccolo.

O Divertimento para flauta em sol e cordas faz partes das poucas composices de
Radamés utilizando flauta em sol. No inicio da pesquisa a partitura estava disponivel somente
em formato manuscrito no Acervo Casa do Choro. A partir da partitura manuscrita realizamos
uma edicdo de performance (Fig. 1), de maneira que colaborasse com a divulgacao e futuras

execucdes da obra.

Fig. 1: Comparacéo entre a partitura manuscrita e a edi¢do
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Fonte: Gnattali (1994)/ propria (2021)

14



Seguindo a mesma proposta de divulgacao e de facilitar o acesso a obra o autor também
escreveu uma reducéo para piano (Fig. 2) de maneira que possibilitasse o estudo da obra sem
necessariamente depender da disponibilidade de uma orquestra de cordas para que ela seja

executada.

Fig. 2: Exemplo da reducéo para piano
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Fonte: Autoria prépria (2021)

Para a continuidade da pesquisa apresentada nesta monografia, objetivamos realizar um
estudo aprofundado da obra por dois eixos, que visam compreender onde esta peca se encaixa
na obra do compositor (em termos de linguagem) e sua contribui¢cdo para o repertério do
instrumento.

A primeira abordagem utilizada é a musicoldgica, buscaremos compreender o papel das
dedicatérias na obra de Radamés Gnattali e compreender as fronteiras entre a mdsica ‘de
concerto’ e a musica popular em sua obra, relacionando ambos elementos com a obra em
questdo. Este estudo toma como base alguns escritos de Mario de Andrade e estdo pautados em
ideias relacionadas ao conceito de musicar de Small.

O segundo eixo da pesquisa tem como objetivo realizar uma breve analise dos materiais
usados na composicdo da obra junto de reflexdes sobre a performance e sobre a contribuicéo
desta obra para o repertorio da flauta em sol. Para a realizacdo da analise nos reportaremos aos
livros Ritmos Brasileiros e seus Instrumentos de Percussdo (1986) e o livro O batuque é um
privilégio (2020) de Oscar Boldo na busca de compreender o tratamento dado as ritmicas
provenientes da musica popular. Por fim, os estudos sobre o instrumento e a sua assimilacéo
serdo feitos a partir da obra Theobald Boehm and the history of the alto flute including the
facsimile edition of his arrangement of Beethoven's Largo from the Concerto for piano, op. 15,
no. 1 for alto flute and piano (comp. 1858): with three recitals of selected works by Griffes,
Telemann, Bartok, Jolivet, Gaubert, and others (1997), combinado com acesso a acervos

digitais e pesquisa documental.
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CAPITULO 1:

CONSIDERACOES SOBRE A CONSTRUCAO, APRIMORAMENTOS E O

REPERTORIO DA FLAUTA EM SOL

O instrumento para o qual Radameés Gnattali imaginou o Divertimento para flauta em

sol e cordas, tem historia recente se comparado a outros tipos flauta, contudo, este instrumento

descende de diversas variantes graves da flauta que hoje conhecemos como flauta de concerto

ou flauta em do.

Tab. 1: Flautas graves entre os séc. XVI — XX

Data aprox. dos
registros

Nome atribuido ao Questbes organoldgicas
instrumento

Construtor/ Idealizador

XVI - XVII

Bassus Afinada em sol*; formato
cilindrico; seis furos e sem
chaves

XVII

Flites d’allemand Afinada em Ré ou em Sol;
formato conico com uma
chave segundo o tratado de
Hotteterre

XVII - XVIHI

Quint e Quart bass flute Afinadas em F4 e Sol
respectivamente

XVII - XVIHI

Bass flute in G Normalmente afinada em
Sol; cinco chaves; com
afinacéo A = 280

M. Anciuti

XVII - XV

Bass transverse flute Bocal curvo; Cinco chaves;
afinacéo em Sol.

Delusse; Wigley and
MacGregor

XIX - XX

Alto flute Afinada em sol; bocal reto;
formato cilindrico, furos de
tamanhos iguais, com
excecdo do C#3 e Ds

Henry Carter

XIX - XX

Bass flute Afinada em sol; bocal reto;
formato cilindrico, a
principio com furos de
tamanhos variados que
posteriormente foram
padronizados; segue o
mesmo sistema aplicado
pelo idealizador do sistema
a flauta em do

Bdehm & Mendler

Fonte: Redcay(1997)

E possivel encontrar registros de tais instrumentos desde meados do século XV. Tratados

registram a existéncia de um consort de flautas, soprano, alto, tenor e a chamada bassus, afinada

! Principalmente afinadas em sol, mas sabe-se que também existiram flautas Bassus com afinagdo mais grave em
fa sustenido, fa natural e mi bemol.
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em sol. O uso destas flautas € incerto uma vez que nao ha registro durante os séculos XV e XVI
de obras que especifiquem esta instrumentacao.

No século XVII, no tratado Harmonie Universelle (1637) de Marin Marsenne, €
apontada a existéncia de dois tipos de flautas graves, uma afinada em ré e a outra em sol, ambas
referidas como flutes d'allemand, o que reforca a ideia de que o consort mencionado foi
desmembrado e que certos membros tomavam parte em diferentes tipos de obras. (REDCAY,
1997 p 9)

Aproximadamente setenta anos apos o tratado de Marsenne ocorre a publicacéo do livro
Principes de la Flite Traversiére ou Fliite d’allemagne (1707), que foi idealizado para flautas
cbnicas, com uma chave e afinadas em ré e nessa época o nome flite tranversiére passou a se
referir quase que exclusivamente a flauta em ré, que foi a base das flautas classicas.

A flauta em ré tornou-se cada vez mais popular por diversos fatores como seu tamanho
e da facilidade em produzir som e acabou sendo a preferida para uso sinfonico e as flautas graves
como flutes d'allemand, flite d’amore, quint € quart, tinham o uso restringido a musica de
camara por conta de sua sonoridade mais escura e menor projecdo. A quantidade de obras
escritas para graves ndo e inferior as obras escritas para fliite d’amore € um dos exemplos mais
populares é o Trio Sonata de C.P.E Bach (WQ163) que pede especificamente uma Bassflote?.

Para as flautas quart e quint, que eram preferidas na Franca, encontramos obras como:
Air et brunettes (Fig. 3) de Jacques-Martin Hotteterre, onde a linha mais grave dos trios é
realizada por uma flauta bafse, hd também a obra L ‘apothéose de Lulli composta por Francois

Couperin e A suite La chasse escrita por P. Philidor.

2 Algumas edicdes modernas pensam em flauta doce baixo como uma alternativa de interpretagéo.
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Fig. 3: Brunette em Trio a 3 Fluttes que inclui uma flauta Bafse

7 Graiemme Brunelte en Trio a 3 Flultes
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Fonte: Francois Boivin/ Jacques-Martin Hotteterre (1710?)

Os luthiers especializados na cria¢do de flautas no final do periodo Barroco criaram uma
flauta baixo com cinco furos e que poderia ser afinada em sol ou em ré, soando uma quinta ou
uma oitava abaixo da flauta de concerto e que seguia os mesmo parametros da flauta de concerto
em ré, porém com quase o dobro do tamanho. A questdo do tamanho foi resolvida através de
um bocal curvo, uma caracteristica muito importante que seria aplicada também na flauta em
sol moderna de sistema Boehm (REDCAY, 1997 p 17-18).

Nos anos subsequentes os luthiers experimentaram diversos formatos para outras flautas
uma vez que ainda ndo existia uma forma padrédo para cada uma das flautas. Por este motivo, ha
registro de varias formas que as flautas graves assumiram, em muitos tamanhos e com mais ou
menos chaves. Apesar de todas as experimentacdes com relacdo as flautas graves nesse periodo
n&o sdo encontradas obras que pecam especificamente por flautas baixo®.

O desenvolvimento mecanico das flautas graves esta intimamente relacionado ao
desenvolvimento da flauta de concerto, que cada vez mais pedia por maiores possibilidades
técnicas que atendessem a demanda das composicdes. A estrutura da flauta de concerto sofreu
diversas alteracGes entre os séculos XVII1I e X1X e dentre estas temos as adi¢cdes de Theobald
Bdehm, que foram a base para o que se tornaria todo um sistema implementado a principio na
flauta em do6, mas posteriormente seria utilizado também nas flautas graves.

No meio do século XIX, a nomenclatura da familia da flauta mudou radicalmente, se
aproximando mais do padrdo que seguimos hoje, a flauta soprano em mi bemol, a flauta em dé
ou “de concerto”, a flauta tenor em si bemol e a flauta baixo em sol. Nesse periodo pouco se

escreveu sobre o desenvolvimento das flautas graves, entdo contamos com pouquissimo

3 A flauta baixo a qual nos referimos aqui equivale a flauta em sol ou alto flute moderna.
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material sobre o aprimoramento dos membros graves da familia das flautas. No entanto, ha
registros de uma flauta baixo em sol construida por Wigley e MacGregor em Londres entre 1811
e 1816, sendo um dos poucos exemplos dos quais temos registro (REDCAY, 1997).

Sabe-se também que em Viena alguns luthiers buscaram expandir, sem sucesso, a
tessitura da flauta, porém por conta de seu formato conico, esse registro grave adicionado a
flauta em dé foi prejudicado em questdo de volume e qualidade do som e ainda estava atrelado
a um sistema de chave pouco eficiente.

Theobald Béehm foi um dos primeiros a conseguir, de maneira bem sucedida, adaptar
os refinamentos do sistema da flauta de concerto ao mecanismo da flauta em sol. O novo
mecanismo que havia sido desenvolvido para flauta de concerto foi capaz de resolver também
o0s problemas de manuseio da flauta em sol. O formato adotado por Béehm em seu projeto tinha
0 bocal reto, o que deixava a embocadura ainda muito longe dos dedos, mas 0 novo
posicionamento das chaves tornou possivel ter uma posi¢do confortavel, ao mesmo tempo em
que ndo comprometesse 0 posicionamento das chaves e consequentemente a afinacdo do
instrumento.

Pouco antes de construir sua primeira flauta em sol, Béehm contratou o relojoeiro Karl
Mendler, que também era responsavel por seu préprio sistema de flautas de concerto, e juntos
construiram muitos exemplares da flauta em do (Fig. 4) e um exemplar da flauta em sol seguindo

o sistema desenvolvido por Béehm, dando inicio a sociedade Béehm & Mendler.

Fig. 4: Flauta de madeira feita por Karl Mendler seguindo o sistema de Theobald Béehm
| T ¥ ¥o'e'eB3REEET &

Fonte: Acervo do National Museum of American History * (1887)

Sobre as transformacgfes do sistema BOehm para as flautas graves, a interprete e

especialista em flautas graves Carla Rees diz:

Talvez o fator mais importante a ser considerado é o ideal de Béehm ao criar este
instrumento. As flautas graves haviam sido usadas anteriormente como parte de um
grupo de instrumentos de mesmo som em alturas diferentes, mas Béehm viu o
potencial da flauta em sol de ser mais do que isso, adaptando-o para permitir que se
tornasse um novo instrumento, o seu proprio instrumento, parecido, mas a0 mesmo

4 Disponivel em: <https://americanhistory.si.edu/collections/sear>
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tempo independente da flauta em d6 (REES, Carla. 2013)°.

Nos Estados Unidos, a primeira flauta em sol da qual se tem registro era do modelo B6ehm
& Mendler comprada e levada por um discipulo de Theobald Béehm chamado Carl Wehner,
que chegou aos EUA por volta de 1860. Apesar de sua presenca em alguns paises ainda levaram
alguns anos até que a flauta em sol fosse produzida em maior escala.

Na Inglaterra a primeira flauta em sol moderna da qual se tem registro é datada do mesmo
periodo, entre 1860 e 1870, e é atribuida a Henry Carte. Esta flauta, segundo registros, possuia
maior qualidade de som, mas um design que ndo foi capaz de corrigir os problemas de afinacéo
que esse instrumento enfrentava (REDCAY, 1997 p 24-25).

Como sabemos, uma das primeiras flautas em sol na América foram de fabricacéo
Boehm & Mendler e chegaram aos Estados Unidos na segunda metade do século X1X. No Brasil,
a partir de 1879 ja se noticiava sobre a invencédo das flautas graves que completariam a familia
das flautas e sdo mencionados inventores como Wellner e Theobald Boehm.

A familia das flautas, diz um jornal musical alem&o completou-se com ainvengao, de
um instrumento grave, que esta para as flautas ordinarias, como os corni ingleses para
os oboés. O antigo diretor da orchestra de Viena, Wellner é o inventor d’este
instrumento. A sua flauta alto vai do dé grave ao ré sobreagrudo. A extensao, pois é
de duas oitavas e um quarto. Tem plena sonoridade, doce, e mysteriosa; e, quanto a
esta ultima qualidade, pode-se confessar que nenhum instrumento a iguala. A
invengdo, porém, ndo é nova. O proprio Boehm expos em 1867 uma flauta em sol.
Nenhuma d’estas flautas, porém foi bem aceita. (A FAMILIA, 1879, p.5)

No inicio do século XX, antes mesmo que grande parte das orquestras tivessem obtido
uma flauta em sol, o repertério contemporaneo comegava emprega-la com certa frequéncia com
partes que exigiam desenvoltura técnica por parte dos intérpretes, uma vez que grande parte
desse repertdrio traz solos muito expostos para o instrumento. Exemplos de obras com solos
para flauta em sol sdo a suite Mlada (1989) de Rimsky-Korsakov, o balé Daphnis et Chloé
(1912) de Maurice Ravel, o balé A sagracao da primavera (1913) de Igor Stravinsky e a suite
Os Planetas (1914) de Gustav Holst.

No Brasil, entretanto, somente em 1939, a orquestra do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro estreou a segunda suite Daphnis et Chloé de Ravel. O balé de Stravinsky, contudo, so
foi executado no concerto de estreia da temporada de 1951 da Orquestra Sinfonica Brasileira
sob a regéncia do maestro Eleazar de Carvalho.

5 Perhaps the most important factor to consider was Béehm's ideal in creating this instrument. Low flutes had
previously been used to form part of a consort of identical sounding instruments at different pitches. Béehm saw
the role and potential of the alto flute as being more than this, adapting the instrument to enable it to become a
new instrument in its own right, similar to but at the same time independent from the flute in C:
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Estas obras, uma vez que contém solos de importancia para o repertdrio da flauta em sol,
podem nos dar indicios sobre a circulacdo do instrumento no pais, considerando que a execugdo
destas obras requeria ndo somente do instrumento, mas também de preparo técnico e
familiaridade dos instrumentistas com 0 mesmo.

Em 1931, anos antes da execucdo destas obras no Brasil temos outro registro sobre os
diferentes tipos de flautas e suas construcgdes, presente no periddico O estado de Floriandpolis,
traz um pouco sobre a visdo brasileira da época sobre as varia¢des da flauta de concerto:

Boehm e Sigler — Em regra, o tubo da flauta Boehm deve ser perfeitamente cylindrico,
a despeito mesmo de haver exemplares deste sistema com tubos mais ou menos
conicos. Presentemente, é a flauta construida de ébano, grenadilho, metal branco,
prata, chrystal marfim e... ouro. [...] A flauta Boehm contém onze chaves e cinco teclas
ou annilhas, e a Sigler € dotada de uma quatidade variavel de chaves e de seis orificios
[...] Na flauta moderna é o dé do sexto espago suppplementar superior a nota mais
aguda de que se servem os tocadores, e 0 si do segundo espaco inferior, a mais grave.
A flauta de orchestra é em d6, ndo sendo portanto, um instrumento transpositor. Na
banda, outr’ora, empregava-se uma flauta em mi bemol denominada terca [...] Ja
houve também flauta em sol, uma quarta justa mais baixa que a flauta ordinaria.
Chamaram-lhe no tempo flauta de amér ou flauta contralto. Alguns fabricantes
antigos construiram, talvez a titulo de experiéncia, uma flauta grave de que a escala
era uma oitava mais baixa que a da flauta de orchestra. A esta flauta deram os italianos
a euphonica denominacédo de flautone. A flauta em sol e o flautone ndo lograram,
porem generalizar-se, morrendo, como trivialmente se diz, na casca (A FLAUTA,
1931, p. 3, grifo nosso).

Desde o final do século XIX os compositores ja exploravam as possibilidades de escrita
para este instrumento, mas como apontado, as principais composicdes envolvendo a flauta em
sol comegam a surgir no inicio do século XX. No Brasil, o instrumento comeca a ser incluido a
partir da segunda metade do século XX, a principio em pecas orquestrais como por exemplo a
obra Homenagem a Villa-Lobos (1960) de Camargo Guarnieri e em um arranjo da obra
Brasiliana n. 8 (1966) de Radamés Gnattali.

Um dos primeiros grandes gestos nacionais para o instrumento se trata do objeto da
presente pesquisa, a obra Divertimento para flauta em sol e cordas (1972) também do
compositor Radamés Gnattali que apresenta uma nova faceta da flauta em sol que até entdo nédo
havia sido tdo explorada na musica nacional, a obra propde o instrumento fora da orquestra
atuando como solista.

Além da obra de Radamés Gnattali, o livro Nova musica brasileira para flauta traz uma
grande quantidade de obras que utilizam da flauta em sol, como estudos e duetos escritos por
diversos compositores brasileiros no fim do século XX, demonstrando o interesse crescente
sobre este instrumento por parte de compositores deste periodo.

Desde Boehm, a construcdo dessas flautas mudou pouco, entretanto, atualmente no
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mercado podemos encontrar flautas em sol de diferentes materiais, didmetro interior do tubo e
configuragOes das chaves. Cada um desses aspectos traz consigo variagdes de resposta,
qualidade do som e posicdo das méos (REES, 2013).

No final do século XX, Eva Kingma idealizou um novo sistema para flauta em do, que
seguindo a mesma tendéncia de Béehm, também foi aplicado nas flautas em sol. Este sistema
foi batizado de sistema Kingma, e trouxe consigo seis chaves extra que trabalham sobre as
chaves que ndo podem ser abertas independentemente no sistema Boehm. Estas chaves tornam
possivel ou facilitam a execucédo de diversos multifénicos e mais quartos de tons na flauta. Este
sistema tem sido utilizado por intérpretes de musica contemporénea e conta, atualmente, com
compositores que escrevem especificamente flautas que usam deste sistema.

Em suma, a flauta em sol como entendemos hoje chegou a nos a partir da exploracéo
com diversas flautas graves e passou pelos ajustes de diversos construtores desde pelo menos o
século XVI. O seu repertdrio, a principio subordinado a flauta de concerto, demonstra estar
desde meados do século XIX em constante processo de emancipacao, ganhando espaco dentro

da orquestra, na musica de camara e como solista.
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CAPITULO 2:

AS FRONTEIRAS ENTRE A MUSICA 'DE CONCERTO' E A MUSICA
POPULAR NAS COMPOSICOES DE RADAMES GNATTALI

Durante sua carreira a perspectiva de Radamés Gnattali sobre a musica que 0 mesmo
chamava ‘de concerto’ e a musica popular passaram por diversas mudangas. No inicio de sua
formacdo as duas linguagens habitavam espacos diferentes. A primeira acontecia dentro da
propria casa de Radamés, com seus pais que eram pianista e fagotista e foram responsaveis por
introduzir a musica em sua vida, apresentando uma rotina de ensaios e aulas. Do outro lado, a
masica popular entrou na vida de Radamés através do bloco Os exagerados (Fig. 5) e do seu
trabalho no Cine Colombo. No bloco de carnaval mudava de repertorio e de instrumento,
deixava de lado o piano, os estudos e as sonatas e pegava o cavaquinho para tocar marchinhas
e dobrados. No cinema, tocando piano, acompanhava filmes mudos com pot-pourris de obras

de diversos géneros e nacionalidades.

imo Pascoal Fossati (a esquerda) — Bloco os exagerados

Fig. 5: Radamés e seu pr

Fonte: Acervo deftoraifia Radamés Gnattali (c2020)

Com 18 anos, enquanto eu estudava no Instituto teoria, solfejo, piano e violino, tocava
ao mesmo tempo num cinema para ganhar uns cobres. Em 1924, integrei uma pequena
orquestra [a Ideal Jazz Band]. A gente tocava no Cinema Colombo, no bairro Floresta,
e ganhava dez mil réis por dia. As partituras eram pot pourri de cancfes francesas,
italianas, operetas, valsas, polcas. Nos liamos tudo o que havia na estante enquanto na
tela passavam os filmes mudos. Nessa época eu tocava também Villa-Lobos,
Nazareth. (GNATTALI, c2020)

Apesar de formalmente existirem em espacos diferentes, as linguagens ja entravam em
contato no imaginario do musico. As primeiras obras de Radamés como compositor ilustram

esta separacdo inicial. Se compararmos as obras para piano solo Batuque (1926) e Alma
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Brasileira (1930) veremos uma diferenga clara entre o tratamento das duas obras, o Batuque
traz grande interesse ritmico e um baixo com uma ideia fixa, a sonoridade desta obra se
aproxima do trabalho de compositores como Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth. A obra
Alma Brasileira, entretanto, traz uma roupagem diferente, as diferentes vozes tém importancia
similar e tem um carater mais fluido, lembrando em alguns momentos grandes obras de saldo
como as de Frédéric Chopin.

Conforme a vida do compositor toma outros rumos, suas relacdes com estas duas
maneiras de lidar com a musica também comecam a mudar. Sabemos que o primeiro impeto de
Radamés Gnattali ndo foi ser compositor, mas intérprete de musica ‘de concerto’, porém esta
carreira dependia de muitos fatores externos além das habilidades ao piano.

Quando Radamés se mudou para o Rio de Janeiro em 1931 o sonho de se tornar
concertista deu espaco para a necessidade de se manter e por consequéncia fez com que ele
atuasse cada vez mais com musica popular, em gravacdes, no teatro (Fig. 6) e posteriormente

no radio.

Fig. 6: Marqueza de Santos, regido por Radamés Gnattali no ano de 1932
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Fonte: Acervo Radamés Gnattali — Teatro/Danca (c2020)

A maior quantidade de trabalhos com a musica popular trouxe uma nova dimensao para
a obra do compositor, enquanto auditivamente temos a impressdo de maior interacdo entre 0s
dois universos. O compositor ainda nos traz em seu discurso uma separagdo muito clara entre

os dois ‘universos’ quando dizz “Amo a musica popular, mas se pudesse
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trabalharia exclusivamente sobre a musica erudita” (BARBOSA; DEVOS,1984, p. 63). A
separagdo se faz evidente ndo so através da sua fala, mas também atraves da escolha de adotar
um pseuddnimo para seus trabalhos de masica popular. Apesar disso, quando olhamos para sua
obra vemos alguns gestos de exploracdo da musica popular dentro de sua musica de concerto
como na obra Rapsoddia Brasileira (1930) e vemos também Radamés trabalhar a re-
harmonizacéo de cancBes populares. Mario de Andrade traz em sua crénica Por uma noite
chuvosa (1938) a seguinte critica sobre a utilizacdo de elementos nacionais na obra do

compositor:

O carater nacional, em Radamés Gnattali, ainda briga com a mdsica [..] O artista
divaga quando quer se exprimir, acima do individuo, como representante de uma raca.
A temética de carater (Gltimo tempo da Sonata), a recomposicao de temas populares
(como pelo menos o do Papae Curumiassu, no trio) , certas polifonias inspiradas nos
processos nacionais de acompanhar, elementos como estes perdem justamente o que
teriam de mais essencial, como carater autdctone, pela maneira com que sdo tratados
[...] Em compensacdo, as qualidades pessoais do compositor sdo numerosas [...]
Radamés Gnattali possui excelente invencdo melddica, de carater expansivo, que o
artista controla creio que impecavelmente (ANDRADE, 1938 apud OLIVEIRA,
2005, p. 91-94)

A critica de Mario de Andrade traz, de certa forma, uma percep¢ao similar ao proprio
sentimento do compositor em relagdo a sua obra, e a dificuldade ou relutancia em aproximar o0s
dois universos com os quais 0 compositor até entdo so interagia individualmente.

A segunda metade da década de 1930, seguindo a tendéncia ja mencionada, trouxe uma
carga ainda maior de trabalhos com a musica popular por conta dos crescentes servicos
prestados a industria fonografica brasileira como pianista, regente e arranjador.

Seu trabalho como arranjador, contudo, tem um interesse especial para que
compreendamos ainda mais a aproximag¢ao da musica ‘de concerto’ e da musica popular dentro
do trabalho de Radamés Gnattali. Seu estudo enquanto arranjador se deu através dos arranjos
de ‘Galvao’, um musico brasileiro que havia estudado arranjo nos Estados Unidos. Estes
arranjos sdo descritos por Gnattali como tendo um carater de jazz sinfénico, caracteristica esta
gue mais tarde também seria muito apontada em sua obra.

Os primeiros arranjos de Radamés compostos para Orlando Silva® foram alvos de
criticas, pois empregavam grupos de cordas para acompanhar cangdes romanticas e metais para
acompanhar sambas em contraposi¢do ao acompanhamento feito por conjuntos regionais, que

era considerado o0 mais comum para acompanhar cancdes brasileiras, mostrando mais uma vez

® Orlando Silva (1915 - 1978) foi um importante cantor carioca, contratado pela RCA Victor e pela Radio Nacional
do Rio de Janeiro e esteve em atividade principalmente entre as décadas de 1930 e 1940.
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manifestacoes da diluicdo da fronteira entres os trabalhos do compositor. E essa nova maneira
de arranjar ndo parou nos arranjos para cangdes e resultou em arranjos muito importantes como
de Carinhoso de Pixinguinha e Aquarela do Brasil de Ary Barroso.

Em 1939, Mario de Andrade voltou a escrever sobre o trabalho de Radamés Gnattali e
mesmo com somente um ano a separando da cronica jA mencionada, o critico traz um olhar
diferente sobre a obra orquestral do compositor e traz também a questdo da “jazzificagdo” da

musica do compositor:

Ha que falar também de um compositor novo, mal conhecido dos paulistas, 0 gaticho
Radamés Gnattali. Tem uma habilidade extraordinéria’para manejar 0 conjunto
orquestral, que faz soar com riqueza e estranho brilho. E certo que “jazzifica” um
pouco demais para o meu gosto defensivamente nacional, mas apesar de sua
mocidade, ja dominava a orquestra como raros entre nés. E a nossa maior promessa
do momento (ANDRADE, 1939 apud BARBOSA; DEVOS, 1984, p. 46)

Esta critica de Mario de Andrade nos traz mostra que a obra de Radamés Gnattali passa
por a criar novos didlogos entre suas produgdes populares ¢ ‘de concerto’, e aqui falamos de
musicas populares, pois como € apontado existe também uma forte influéncia da muasica popular
estadunidense.

As décadas de 1940 e 1950 tém um caréater de transicdo no pensamento do compositor
sobre as suas producgdes. Por um lado, neste periodo o compositor segue re-harmonizando
diversas cancGes como Azuldo (1940), Morena, Morena... (1941) e Ninando (1941). Do outro
lado de sua producdo temos obras muito significativas neste periodo que incluem o inicio da
série de Brasilianas para diversas formac6es instrumentais e também as primeiras grandes obras
dedicadas a intérpretes de musica popular, que foram um gesto importante para a ruptura na
separacdo de sua obra, como foi 0 caso do Concerto Carioca [n. 1]: para violdo elétrico e
piano, com percusséo popular e orquestra (1950) dedicado a Laurindo de Almeida’.

Toda a exploracdo com as cancgdes, a série de Brasilianas e obras de dedicatéria parecem
culminar no inicio de um periodo onde a fronteira entre a obra popular e ‘de concerto’ de
Radamés Gnattali se dissipa. Este momento se da através de diversos fatores, mas fica evidente
nas obras Suite Retratos para bandolim, conjunto regional e orquestra de cordas e a Sinfonia
Popular, ambas escritas e publicadas entre os anos de 1956 e 1957. Estas obras trazem, de
maneiras diferentes, uma combinag&o dos dois universos, ou melhor dizendo, uma linguagem

que habita um novo universo criado a partir da combinacéo das duas pré-existentes.

l Laurindo de Almeida (1917 — 1995), natural de S3o Paulo, foi um importante violonista no cendrio brasileiro e
internacional, sendo um dos agentes da divulga¢do da bossa nova fora do pais.
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A Suite Retratos, por exemplo, é uma obra inspirada por temas e grandes figuras da
musica popular brasileira, tambem dedicada a um de seus simbolos, o bandolinista Jacob do
Bandolim. O bandolim é acompanhado por um conjunto regional e uma orquestra de cordas. A
Sinfonia Popular parece trabalhar no oposto, uma obra escrita para orquestra sinfonica que
trabalha com materiais da linguagem da musica popular e foi dedicada ao maestro hingaro
Pablo Komlos.

Estas obras ilustram que o0 novo ‘universo’ criado dentro da obra do compositor ndo tem
somente uma abordagem composicional, mas nos mostra que as obras ao inves de pertencerem
a um lado ou outro podem ter tendéncias dependendo do objetivo do compositor, dando espaco
criativo para os intérpretes explorarem e interpretarem as diferentes possibilidades. Esta
caracteristica parece se preservar nas obras subsequentes do compositor. A partir de entdo o
compositor parece ter como “padrdo” obras que utilizam esta linguagem mista, mas que podem
tender a um dos estilos ¢ para melhor entender estas tendéncias o compositor oferece ‘dicas’ ao
intérprete através de dedicatdrias, titulo e indicacBes de expressividade.

Seguindo este momento dentro da obra de Radames Gnattali, a peca Divertimento para
flauta em sol e cordas (1982) apresenta aspectos desta linguagem mista, com roupagem de uma
obra ‘de concerto’, mas que em diversos momentos traz um carater seresteiro e “chorao”.

Por fim, a ideia desta linguagem mista, que nao é s6 popular, tdo pouco ‘de concerto’
ndo aparece s6 como uma mudanca sonora dentro da musica de Radamés Gnattali, mas aparece
também enquanto uma mudanca dentro do entendimento do compositor sobre a prépria obra.
Quando questionado “vocé € musico popular ou musico erudito? [...] vocé faz esta distingdao? ”
o compositor responde “Nao tem distingdo ndo, porque para mim o Pixinguinha ¢ tdo bom

quanto Villa-Lobos” (CARVALHO, 1986).
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CAPITULO 3:

A GENESE DO DIVERTIMENTO PARA FLAUTA EM SOL E CORDAS — AS
REDES DE SOCIABILIDADE E O MUSICAR ‘COMPARTILHADO’ DE
RADAMES GNATTALI

Ao pensarmos uma obra de arte, & imprescindivel que busquemos também a
compreender de maneira abrangente buscando ndo pensar somente no produto (a composicao),
mas levar em conta 0 processo composicional que se faz presente no resultado sonoro.
Buscando compreender a musica como processo no lugar de um produto estatico, o0 musicélogo
neozelandés Christopher Small cunhou o termo musicking (SMALL, 1998) que de forma
resumida, nos apresenta a musica ndo somente como 0 som ou obras isoladas, mas sim como o
fruto de um processo que ocorre em diversas instancias, 0s muasicos e a partitura, 0s muasicos e
o local, a musica e a plateia, mas para nossa pesquisa vamos focar nas redes de sociabilidade
desenvolvidas entre o musico (compositor), o ambiente (0 espago e outros musicos).

Na introducdo de seu livro, Small traz um questionamento que perpassa toda sua
narrativa “O que esta performance (desta obra) significa quando ela ocorre neste periodo, neste
lugar e com estes participantes?” (SMALL, 1998, p. 10). Se ao invés de pensarmos na
performance pensarmos no processo composicional chegaremos a uma questdo que parece ser
central para muitas obras de Radamés Gnattali. O que significam as pessoas (e as dedicatorias)
dentro dos trabalhos deste compositor?

A ideia de Small sobre as relagdes se apresenta de maneira ampla no trabalho de
Radamés como compositor e interprete, pois se observarmos sua obra completa percebermos
que a dedicatdria como ocorre no Divertimento para flauta em sol e cordas ndo se trata de um
caso isolado, pois além de sabermos que a obra Seresta n. 2 para flauta e orquestra de cordas
(1966) também foi dedicada ao flautista Altamiro Carrilho®. Muitas outras obras, especialmente
as de instrumentacdo inusitada foram geradas a partir das relagdes de Radamés com outros

masicos, em diversas situagdes, como o préprio compositor no apresenta:

8 Altamiro Carrilho (1924-2012), foi um flautista virtuoso e compositor nascido no Rio de Janeiro e amplamente
reconhecido por sua técnica e musicalidade, atuou na radio, gravou diversos discos e CDs e recebeu diversos
prémios por sua contribuicdo a musica popular brasileira.
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Eu sempre escrevi masica para 0s meus amigos. Quando eu compunha uma peca para
violoncelo, era para Iberé tocar [...] Instrumentos menos convencionais também
mereceram a atencdo do compositor Radamés Gnatali [...] Em 1958 a Orquestra
Sinfonica Brasileira, no festival Radamés Gnattali, levou para o Teatro Municipal o
Concerto para harménica de boca e orquestra. Solista: Edu da gaita — a quem a obra
foi dedicada. Chiquinho do Acordedo reclamou e, 15 dias depois, era premiado com
um concerto. “O concerto para acordedo e orquestra tem para mim um interesse
especial” — dizia o maestro em 1978. “E a primeira vez, ao que eu saiba que no Brasil
se escreve especialmente para esse instrumento” (GNATTALI, 1984 apud
BARBOSA; DEVOS, 1984, p.65).

Sabemos, entdo que diversos concertos e sonatas foram inspirados em amigos do
compositor, gerando obras como o Concerto para acordeom e orquestra (1977) dedicado a
Romeu Seibel “Chiquinho”, Suite “Retratos” dedicada a Jacob do Bandolim (Fig. 7), Sonata
n. 1 para violoncelo e piano (1935), Sonata n. 2 para violoncelo e piano (1973), a Sonatina em
Ré maior para flauta e piano (1974) dedicada a Celso Woltzenlogel e Heitor Alimonda,
Concertino n. 1: para harmonica e orquestra (1956). Estas obras demonstram a preocupacédo do
compositor em contemplar seus amigos com sua musica, aproximando 0s instrumentos que na
época ndo eram tdo comuns a tradi¢do da masica de concerto através suas obras, demonstrando

a importancia das redes de sociabilidade para sua obra composicional.

Fig. 7: Jacob do Bandojirp a esquerda) e Radamés Gnattali (a‘_gireita)

Fonte: Acervo virtual Radamés Gnattali (2020)
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Além de obras pensadas para um interprete em especificos temos também as obras que
abarcavam 0s grupos com 0s quais 0 compositor estava em contato, como é o caso das obras
pensadas para a formagao, bandolim, cavaquinho, violdo de sete cordas, dois violdes,
percussdo e piano, que se trata da formacdo utilizada pela Camerata Carioca, para a qual o
compositor escreveu e transcreveu obras orquestrais (Tab. 2)

Tab. 2: Obras de musica de concerto gue Radamés transcreveu para a formacdo da Camerata Carioca
Obra Ano Formacéo

Suite Retratos: para Camerata Carioca e orquestra de | 1981 | Camerata Carioca; Bells; Timpano; Orquestra
cordas de Cordas

Retratos (suite): versdo para bandolim solista com Camerata | 1979 | Camerata Carioca
Carioca

O operario em construgdo: para canto, narrador e | 198? | Canto; narrador; Camerata Carioca
camerata carioca
Concerto para acordeom: com Camerata Carioca (com | 1980? | Acordeom; Camerata Carioca
piano)

Tocata em ritmo de samba n® 1: para Camerata Carioca 1981 pandeiro; bandolim; cavaquinho; 2 violGes;
violdo 7 cordas

Tocata em ritmo de samba n° 2: para Camerata Carioca 1981 pandeiro; bandolim; cavaquinho; 2 violBes;
violdo 7 cordas

Alma Brasileira: para Camerata Carioca, com piano 198? Camerata Carioca

Concerto n. 3 (seresteiro) para Camerata Carioca (com | 198? | Camerata Carioca; Orquestra
piano) e orquestra
Sexteto: para Camerata Carioca: partes complementaresao | 1981 | Cavaquinho; violdo de 7 cordas; bateria
Trio para bandolim e dois violGes
Suite Brasileira: para Camerata Carioca (com piano) e flauta 198? Camerata Carioca; flauta

Uma rosa para o Pixinguinha: para Camerata Carioca 198? | bandolim; cavaquinho; 2 viol®es; violdo de 7
cordas; percussao
Fonte: Roberto Gnattali(2020)

Sabemos que além de obras escritas para amigos proximos do compositor contamos
também com obras escritas para ocasides especificas como por exemplo no ano de 1934
quando a consagrada cantora Bidu Say&o realizou uma turné pelo sul do Brasil na qual
Radamés Gnattali atuou como seu pianista (Fig. 8). Foram realizados concertos nas mais
diversas cidades, incluindo S&o Paulo, Rio de Janeiro, Curitiba e Santos, além de diversas

recepgoes e eventos em torno da vinda da soprano.
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Fig. 8: Programa do grande concerto de despedida de Bidu Saydo com Radamés Gnattali no Rio de Janeiro

THEATRO MUN'C'P AL GRANDE ((3N(ERTO de desp:dada g
Y3y BIDU SAYAO |

RIO DE )’.\ JANEIRO z'N'
. R b Em homenagem ao

PANTHEON DOS IMPERADORES
DO BRASIL

em 2 de Dezembro de 1934
as 21 horas.

PROGRAMMA

1* PARTE

) HAENDEL ARIA JOSUA'
MOZART — 1L I\II'l AL SERRAGLIO -

(Con vezzi e con luznghe).

MOZ. Ilf\l\I(!I\ Illl\
riay

4) MOZART de A, Adam

25 PARTE

1) ROSSINI — TIROLEZA

2) SCHUBERT LA PASTORELA

3) LISZT REVE D’AMOUR
MASSENET ESCLARMONDE

a) COMME IL TIENT MA PENSE'E
1) ESPRITS DE L'AIR

4

3» PARTE

1) PERSICO — ROSEMONDE

2) PERSICO — E' PALUMME (Cangio napolitana),

3) UMBERTO GIORDANO E' I’APRII. CHE
TORNA A ME.

4) LONGAS — EL PIROPO

5) GARME GUETARY—MI1 NINA (Cangio cukana)

6) ALBERTO COSTA CYSNES.

BIDU SAYAO Os acompanhamentos de pianc serao feitos pelo oia-
nista ® compositor Radames Guattali.

Fonte: Centro de Documentagdo da Fundagéo Theatro Municipal do Rio de Janeiro (1934)

Além de contar com a participacdo de outros grandes nomes da masica brasileira como
Ary Ferreira, Francisco Mignone e Alfério Mignone e com criticas de Méario de Andrade. Bidu
Saydo incluiu obras de musica de cdmara de Radamés Gnattali em seus programas como foi o
caso do arranjo de Réve d’amour de Franz Liszt para voz, piano e violoncelo, a principal
formacéo utilizada durante a turné (FERREIRA, 2021).

Os exemplos trazidos demonstram que Radamés dedicou parte de sua producdo a
explorar diferentes instrumentos como nos casos dos concertos para acordeom e harmonica de
boca, mas podemos ver também que em muitos casos estas composi¢des tém relacdo direta
com 0s musicos inseridos na vida de Radamés Gnattali, sendo muitos destes seus amigos
proximos.

Estas reflexdes nos trazem algumas expectativas sobre as dedicatdrias das obras Seresta

n. 2 para flauta e orquestra de cordas (1966) e o Divertimento para flauta em sol e cordas
(1972) ambas dedicadas ao flautista e compositor Altamiro Carrilho, com o qual pudemos,
através de registros, identificar atividades colaborativas entre as décadas de 1950 a 1970, sendo
a primeira delas em 1956 quando Radamés gravou um disco de 78 rotagcbes com o Maxixe Rio

Antigo de Altamiro Carrilho, obra que € uma das responsaveis pelo grande sucesso de Altamiro
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como compositor. A proxima colaboracdo entre os masicos € a composi¢do de uma das obras
em questéo, a Seresta n. 2 para flauta e orquestra (1966) que foi dedicada ao flautista carioca.

Em 1971, um ano antes da composicdo do Divertimento para flauta em sol e cordas,
Radamés e Altamiro trabalham em um novo projeto juntos, desta vez no grupo conhecido
como Os chordes com o qual gravaram o LP Chorinhos da Pesada onde juntamente a Raul de
Barros, Abel Ferreira, Juquinha, Mestre Marcal, Netinho “Clarinete”, Luna, José Menezes® e
Tido Marinho. Gravam 12 faixas de diversos compositores da masica popular brasileira,
incluindo as composicdes Pé na tdbua e Bate-Papo de Altamiro Carrilho e Radamés Gnattali
respectivamente. No mesmo ano, Radamés e Altamiro também participaram da gravacdo do
disco Historia da Musica Brasileira - Ernesto Nazareth/ Chiquinha Gonzaga no qual ambos
gravaram as faixas Gaulcho (corta-jaca) juntamente a José Menezes e seu conjunto.

Em 1972, Radamés Gnattali compde a obra Divertimento para flauta em sol e cordas
também dedicada a Altamiro Carrilho e apesar das dedicat6rias ndo ha registros de que o
flautista tenha executado nenhuma das duas obras. As dedicatérias também nos levantam
algumas questdes entre a relacdo entre os compositores, pois podemos observar grande
atividade profissional entre os compositores, mas diferente de outros musicos 0s quais
receberam dedicatorias de Gnattali, Altamiro aparentemente ndo manteve uma relagdo
préxima com Radameés.

O primeiro ponto que pode levantado € o fato de que as obras com dedicatdrias
geralmente eram escritas para 0s instrumentos que os intérpretes melhor dominavam e, ainda
que Altamiro Carrilho fosse um eximio flautista ndo ha registros que indiquem uma relacdo
especial do interprete com este instrumento para justificar a dedicatdria de uma obra escrita
para 0 mesmo.

Outro ponto a ser explorado é o fato que na maioria das obras usadas como exemplo
além do respeito aos intérpretes Radamés também nutria amizade com estes muasicos, mas
através das entrevistas pudemos perceber que nao era exatamente o caso na relacdo de Gnattali
e Altamiro, que pareciam ter uma relagdo dificil fora das gravac@es, 0 que nos leva a questionar
o verdadeiro motivo por tras das dedicatorias. Se ndo se tratou de uma questdo de amizade
como na maioria de sua obra qual seria o carater desta dedicatoria?

Uma das possiveis explicacdes seria a destas obras ter sido ou uma encomenda ou uma

peca composta como um tipo de desafio para o instrumentista. Nos faltam evidéncias que

9 Zé Menezes ou José Menezes (1921 — 2014), nascido no Ceard, foi um multi-instrumentista de grande
importancia para a industria fonogréfica brasileira e enormemente conhecido por seu trabalho em indmeras
gravagdes e por seu trabalho junto a Radio Nacional no Rio de Janeiro.
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comprovem a hipotese de estas obras terem se tratado de encomendas e esta possibilidade
diminui mais ainda quando pensamos que o intérprete nunca as executou publicamente. A
segunda hipotese, de que a obra poderia ter sido composta como desafio é enfraquecida porque
ambas as obras utilizam de uma linguagem muito familiar ao flautista e ndo usam muitos
elementos virtuosisticos.

A obra de 1966 ¢ dividida em trés movimentos: “Valsa”, “Samba” e “Choro”, e ainda
que o segundo e terceiro movimento tenham carater mais virtuosistico a composicéo usa de
uma linguagem que o instrumentista ja dominava, e faz inclusive referéncia a obras que faziam
parte do imaginério do flautista. A obra Divertimento para flauta em sol e cordas de 1972
trabalha com uma linguagem composicional similar a de 1966, mas é possivel encontrar um
pouco carater de desafio na escolha de escrever a obra para flauta em sol.

A Ultima questdo e talvez uma das mais importantes para a performance € o fato de que
ao associar a obra a um nome ligado a tradicdo popular. Ainda que a obra a principio tenha
uma roupagem de masica ‘de concerto’, o compositor nos revela, em partes através de sua
dedicatoria, que existe espaco para maiores liberdades dentro da interpretacdo da obra como

serd abordado durante a analise.
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CAPITULDO 4:

APONTAMENTOS ANALITICOS E DISCUSSOES SOBRE A
PERFORMANCE

A obra Divertimento para flauta em sol é datada do ano de 1982 e apresenta uma
linguagem ‘mista’, outra informag¢ao extramusical para compreendermos a obra sua dedicatoria.
Tal como a Seresta n.2 para flauta e cordas (1966), esta obra também foi dedicada ao flautista
e compositor Altamiro Carrilho. Altamiro Carrilho, possuia grande dominio técnico e apesar de
se mostrar grande conhecedor do repertorio da musica ‘de concerto’ para flauta, o musico era,
de fato ligado a tradicdo da musica popular. Como mencionado anteriormente a dedicat6ria na
obra de Radamés Gnattali pode atuar como um indicador para construgdo da interpretacdo do
interprete e sobre as liberdades que podemos tomar. Acreditamos que a dedicatéria a Altamiro
Carrilho pode simbolizar uma liberdade maior, tal como na musica popular.

A instrumentacdo consiste em uma flauta em sol, instrumento que segundo registros
ainda ndo havia sido usado na posicédo de solista em obras brasileiras e uma orquestra de cordas
completa (primeiros violinos, segundos violinos, violas, violoncelos e contrabaixos). Esta
formacdo parece ter uso frequente nas obras de carater mais experimental e pode estar
relacionada com a capacidade de projecdo tanto da flauta em sol.

A peca pode ser dividida em duas se¢Bes contrastantes e uma coda que sao executadas
de maneira ininterrupta, sendo a primeira se¢ao uma se¢do “Lendo e com fantasia” e a segunda

secdo “Com espirito” e estas segdes sdo entrepassadas por uma cadéncia da flauta (Tab. 3).

Tab. 3:Forma da obra
Segéo Lento com Cadéncia Com espirito
fantasia

Com espirito | Pouco menos Transicéo Coda

Compassos comp. 1 -47 | comp. 48-52 | comp.53-124 comp. 53-124 | comp.125 -130 comp. 131-139
Fonte: Autoria propria (2021)
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4.1 “Lento com fantasia”

A secdo inicial da obra (Tab. 4) é lenta e tem um carater introspectivo. A peca tem
centralidade clara em L& menor, apesar do uso acentuado de cromatismo nas diversas linhas. A
obra inicia com as cordas somente, remetendo a ideia da forma de concerto para instrumento

solista onde a orquestra apresenta as ideias para preparar a entrada do solista.

Tab. 4: Mapa do primeiro movimento

Movimento Lento com fantasia
Secédo Exposicéo Cadéncia Desenvolvimento Cadéncia
Tema A Tema B
Compassos 1-16 17-29 30-34 35-47 48 — 52
Material Ritmico Samba cancédo

Fonte: Autoria propria (2021)

Esta secdo comega com as cordas em ritmo sincopado e o violino apresenta o primeiro
tema. O acompanhamento tem carater introspectivo e pode ser entendido como um tipo de
samba cangdo que segundo Boldo “se caracteriza pelo andamento dolente e por ser carregado
de romantismo na poesia e na melodia [...] utiliza-se dos mesmos padroes do samba comum”
(BOLAO, 2003). Outro argumento que reforca a ideia do carater de samba canco é o tratamento

dado para este género na obra Concerto carioca n.3 (Fig. 9) composta no mesmo ano.

Fig. 9: Comparagéo entre o samba can¢do usada no comp. 25 do segundo movimento do Concerto Carioca n. 3
(esquerda) transcrito por Fernando Lobo, e no comp. 23 Divertimento para flauta em sol e cordas (direita)
transcrita pelo autor.

o) sl | — A | A | . .

A BE— (B [ I = N I I

i,:l h h h _ L1 A 1

g h ) | | J | L/ | L/ | | |
P = 14 I 4 I 1 |

Fonte: Autoria prépria (2021) / Lobo (2014)

Um compasso antes da entrada do solista (comp. 7), os violoncelos e 0s contrabaixos
tocam uma a uma melodia, diferentemente do que foi apresentado anteriormente, sem grande
interesse ritmico com as notas E-A-D-G-B, que ndo coincidentemente € a afinacdo usada nos
violdes de seis cordas que sdo amplamente usados na musica popular. O gesto (Fig. 10)
realizado pelos dois instrumentos d& a sensagdo de ataque e ressonancia como se o instrumento
estivesse sendo afinado para de fato comegar o concerto, preparando entéo a entrada da flauta
(comp. 8)
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Fig. 10: Gesto do contrabaixo e violoncelo
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Fonte: Autoria propria (2021)

A flauta reapresenta a melodia cantabile e fluida que é acompanhada pelo violoncelo e
contrabaixo em uma linha cromatica descendente com algumas intervengées da viola. De um
ponto de vista técnico a melodia aparece em um registro confortavel para a flauta, e atraves do
uso de sequéncias o compositor consegue deixar claro suas ideias de conducao para as frases.

No compasso 17 temos o inicio de uma nova secao. Esta secdo é marcada pelo retorno
das cordas com ritmo de samba marcado e para a flauta temos a presenca de mais quialteras de
cinco e seis que conferem um caréater volatil para esta secdo com figuras que védo rapidamente
do registro grave ao registro médio do instrumento. No compasso 26 ocorre uma mudanga de
textura nas cordas que junto do crescendo ajuda a evidenciar a reapresentacdo do primeiro tema
pela flauta no compasso 28. Esta reapresentacao é curta e tem a funcéo de guiar a obra até uma
breve cadéncia da flauta.

A cadéncia da flauta é construida sobre o material do primeiro tema e tem um carater
crescente. Do ponto de vista do instrumentista, € importante se atentar a algumas questes. A
primeira delas é o fato de que esta melodia simula uma polifonia (Fig. 11), entdo € interessante
que o intérprete mostre as duas vozes através de uma mudanca de cores ou dindmica nas
diferentes linhas, buscando revelar a polarizacdo da nota Sol (som real) no fim da cadéncia,

estabelecida através do movimento de contracdo em diregdo a um centro.
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Fig. 11: Polifonia simulada na cadéncia da flauta (comp. 30-35)
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Fonte: Autoria prdpria (2021)

O segundo ponto para nos atentarmos é o fato de que a Gltima dinamica na linha da flauta

é forte ( s ), mas se levarmos em consideracao o carater crescente da cadéncia perceberemos

que é importante que o intérprete use do inicio da cadéncia para comecar em dinamica piano

(¥ ) de modo que tenha espaco para crescer em dire¢io ao apice da cadéncia na nota La bemol
(som real) no registro agudo.

Entre os compassos 35-39 as cordas retomam a introdugdo (comp. 1-5), transposta um
tom abaixo. Esta retomada é ornamentada por trémulos na linha da flauta que funcionam como
comentarios sobre o tema, iniciando uma breve secdo de desenvolvimento dos temas
apresentados até 0 momento. Para o intérprete, é central reconhecer o0s temas ja apresentados,

buscando evidenciar como o compositor os modificou (Fig. 12).

Figura 12: Comparacdo da linha da flauta nos compassos 23-26 e 41-44
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Fonte: Autoria propria (2020)
Finalmente, temos uma nova reexposicao utilizada como ponte para mais uma cadéncia

(comp. 48-51). A segunda cadéncia se assemelha muito primeira, porém mais em uma versao
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expandida, mais ornamentada e com algumas mudancas de articulacdo. A estrutura e a contragao
em direcdo a nota Sol sdo mantidas, preservando o carater da primeira cadéncia.

O primeiro ‘movimento’ da obra, apesar de seu carater introspectivo, oferece bastante a
sua totalidade, pois esta estruturada de maneira que gera muito interesse ndo somente em termos
de material melddico e ritmico, mas principalmente em termos de estrutura. A vai sendo
construida na exposic¢do e logo atinge o primeiro apice na primeira cadéncia, onde o movimento
normalmente ainda estaria sendo construido. Apds o primeiro apice 0 movimento se desfaz e
comecar a ser construido novamente no desenvolvimento, resultando em uma cadéncia

expandida e um novo ponto culminante que nos leva ao ‘movimento’ rapido da obra.

4.2 “Com espirito”

No compasso 53 inicia-se a se¢do “Com espirito J=126" (Tab. 5), junto a mudanga de
andamento ocorre uma alteracdo no carater da obra, que passa de introspectivo a vivido e
dancante em alguns momentos. Além disso, a ideia ritmica condutora passa de um samba cancéo
a uma marcha-rancho como argumentaremos em seguida. A ideia de marcha-rancho €
empregada primeiro na linha da flauta (comp. 56-57) e em seguida € apresentada pelos segundos
violinos e violas. A marcha racho é empregada de maneira muito similar no ja mencionado
Concerto carioca n. 3 e ambas correspondem a ritmica de marcha-rancho (Fig. 13) descrita por

Edgar Rocca na apostila Ritmo brasileiro e seus instrumentos de percussao (1986).

Tab. 5: Mapa do segundo movimento “Com espirito”

Com espirito
Secdo Transicdo | Tema | Desenvolvimento Tema Transi¢do Coda
A Tema A B (voltaao %)
Compassos 53-57 58-66 | 67-99 100-124 125-130 131-139
Material Marcha Rancho Samba Partido
Ritmico Alto

Fonte: Autoria propria (2021)

Fig. 13: Comparacao entre as diferentes utilizagdes da marcha-rancho. Método de Edgard Rocca (esquerda) /
transcricdo do autor do Divertimento para flauta em sol e cordas (centro) / transcri¢cdo de Fernando Lobo do
Concerto Carioca n. 3 (direita)
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Fonte: Autoria propria (2020) / Lobo (2014) / Rocca (1986)
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A partir do compasso 58 as cordas entram em evidéncia com a saida do instrumento
solista. Os violinos tocam uma melodia diatonica e sincopadas (Fig. 14) e em tercas remetendo

ao estilo caipira e a topica do canto em tercas que é descrita por Salles.

A chamada cultura caipira representa neste estudo um grupo de topoi relacionado a
muitos estilos musicais ou manifestagGes culturais, que incluem mdsica e danga de
regides interioranas do Brasil [...] Entre suas caracteristicas figurativo-musicais estédo
os dobramentos melddicos em tercas ou sextas paralelas, articulacdo em staccato,
diatonismo e movimento mel6dico por grau conjunto (Salles, 2018, p.277).

Fig. 14: Cordas nos comp. 57-59. Extracéo feita pelo autor
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Fonte: Autoria propria (2020)

Enquanto os violinos criam a atmosfera ingénua, a viola e o violoncelo sugerem um
lamento a partir da escolha do uso do tetracorde descendente preenchido com uma colec¢éo
cromatica neste par, que se opde a colecdo diatbnica usada nos violinos. Entretanto a ideia de
lamento encontra-se enfraquecida pelo uso da ritmica de Marcha-rancho e pela dindmica de

crescendo.

Esta figura foi largamente utilizada nesses séculos (XV e XVI) para a representacéo
do lamento por outros compositores, como Luca Marenzio, Orlando di Lassus e
Giovanni Gabrieli. Este tetracorde é um emblema, um lugar-comum da dor e, neste
caso, representa as lagrimas caindo (HOLMAN, 1999 apud LUCAS; VASQUES,
2017 p.40).

Em obras de musica brasileira o autor Didsnio Machado Neto descreve a tdpica do
Lamento e o estilo ombra aplicado a Sinfonia Funebre de José Mauricio Nunes Garcia, onde

diz: “O primeiro aspecto que determina o estilo ombra € o jogo harménico, construido pelo
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cromatismo do lamento.” (NETO, 2017, p. 51). Podemos observar que em ambas as obras temos
a ideia de um pedal (laranja) e uma melodia cromatica no &mbito de uma quarta justa sobreposta
a este pedal (Fig. 15).

Fig. 15: Transcrigdo da linha de primeiros violinos e contrabaixos da “Sinfonia Funebre” de José Mauricio
Nunes Garcia
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Fonte: Machado Neto (2017, p.52)

Entre os compassos 61-64, a tessitura polifonica que estava sendo construindo se rarefaz
até que todas que a textura se torna totalmente homorritmica, dando mais énfase a harmonia que
caminha para uma cedéncia dominante (D) e tonica (G) que marca uma nova segao.

Nesta nova secao teremos um desenvolvimento das ideias apresentadas até entdo. As
cordas apresentam uma versdo diluida da ritmica da marcha-rancho, mas de maneira que
preserva todos os ataques para que ainda seja possivel reconhece-lo. Junto da distribuicdo
ritmica mais elaborada, a flauta reapresenta o tema tocado pelos violinos. Do ponto de vista
interpretativo é importante que a flauta mantenha o carater leve e dancante da secao e a0 mesmo

tempo se atente especialmente aos didlogos com outros instrumentos da orquestra (Fig. 16).

Fig. 16: melodia da flauta acompanhada pela viola

Fonte: Autoria prépria (2021)

O interesse desta secdo se da, em partes, pela alternancia entre diversos gestos de
acompanhamento como o a marcha-rancho diluida (comp.67-68 e 74-45), secdes em pizzicato
(comp.70-71), com arpeggios (comp. 72-73), escalas (comp. 70-80), gerando grande interesse
textural e estas linhas ddo suporte para a linha da flauta que tem carater mais fluido, sem
mudangas subitas.

Nos compassos 84 e 85 estdo localizadas a primeira e segunda casa do ritornelo. Apos a
segunda casa a textura se rarefaz, evidenciando a linha da flauta que tem um carater indeciso e
pode ser um bom momento para que o interprete brinque com crescendos e decrescendo, de
maneira que aumente a direcionalidade e chegue com energia no compasso 93. Esta pequena

secdo tem carater transitorio, as cordas entram em um ostinato e a flauta alterna entre sincopes
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e notas longas. O ostinato das cordas gera uma expectativa que sé é quebrada no compasso 99,
que funciona como anacruse para a nova secao.

No compasso 100 temos o inicio de uma subse¢do em outro andamento (Pouco menos

J= 116) e usando de novo material tematico. O acompanhamento é em pizzicato e enquanto a
viola tem uma linha sustentada e cantabile. Esse acompanhamento se contrapde a melodia
ritmica, cromética e com uma pequena polifonia simulada (Fig. 17) e cabe ao intérprete revelar
as vozes, de maneira que aumente o sentido de direcionalidade em todas as repeti¢Oes deste

tema.

Fig. 17: Polifonia simulada (comp. 100-101)
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Fonte: Autoria propria (2021)

As cordas deixam a flauta desacompanhada entre os compassos 105-107, dando
liberdade para que intérprete explore algumas variacfes sutis de andamento e com a ritmica,
usando o trecho de escala como anacruse para a retomada das cordas. No compasso 108 temos
uma reapresentacdo adensada do tema. Este adensamento progressivo € causado primeiro por
uma mudangca no acompanhamento, os violinos mudam de pizzicato para notas longas e
tremolos e temos também a inclusdo das cordas graves em um gesto similar ao apresentado
pelos violinos na primeira apresentacdo do tema. Em seguida os violinos tocam acordes
sobrepostos a linha das cordas graves adensando ainda mais a textura antes de um subito
esvaziamento no compasso 114.

O esvaziamento é usado pelo compositor para chamar atencao ao tema que pela primeira
vez ¢ apresentado pelas cordas (primeiro pelo violoncelo e depois pela viola). Estas aparicdes
sdo ornamentadas pela flauta, usando do mesmo procedimento utilizado no primeiro movimento
(Fig. 18).
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Fig. 18: Temas (viola e violoncelo)
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Fonte: Autoria propria (2021)

O cedez e crescendo aliados ao acompanhamento homofonico sob a linha melddica
ascendente e progressivamente (comp. 119-124) anunciam a chegada de uma nova segéo, por
este motivo é importante que o intérprete valorize e tenha certa liberdade no compasso 124 que
funciona como anacruse para a nova secao.

A subsecdo entre os compassos 125 e 130 tem funcdo de transicdo de volta para o
compasso 67. Contrariando as expectativas, 0 compositor apresenta um motivo de transicao,
aparentemente inspirado pelo tema do primeiro movimento.

O acompanhamento, contundo, insinua um samba partido alto com pequenos
deslocamentos. Outro fator que contribui na criacdo da atmosfera do samba é o fato de que o
violoncelo alterna entre duas alturas (Fig. 19), tal como um agog6 e os violinos mantém uma

mesma altura tal como um tamborim, ambos instrumentos chave para o samba.
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Fig. 19: Transcricdo do acompanhamento das cordas nos compassos 125-128
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Fonte: Autoria prépria (2020)

Se observarmos as transcricdes feitas por José Alexandre Leme Lopes Carvalho (2011)
da percussdo (agogb e tamborim) em sambas como N&o vem (Assim ndo da) de Nelson
Cavaquinho, Candeia, Guilherme de Brito e Elton Medeiros, serd possivel observar o mesmo
acompanhamento sendo empregado (Fig. 20).

Fig. 20: Transcrigdo ritmica de José Carvalho do agogd (em baixo) em Ndo Vem (Assim ndo da) — Gravacgdo de

Nelson Cavaquinho, Candeia, Guilherme de Brito e Elton Medeiros em comparacéo as cordas agudas na obra de
Radamés Gnattali transcritas pelo autor (em cima)
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Fonte: José Alexandre Leme Lopes Carvalho (2011) / Autoria prépria (2021).

E notéavel que quase todos os ataques si0 preservados e se optarmos por entender este
trecho desta maneira (a cabega do compasso como anacruse), mudariamos a conducdo de frase
dos violinos, violas e violoncelos.

E importante também ressaltarmos que esse procedimento ndo é novidade na maneira
de Radamés de orquestrar. Gnattali foi precursor no que diz respeito de usar a orquestra como
parte do suporte ritmico. Dois arranjos retratam esta questdo de maneira muito emblematica,
sendo o primeiro deles o arranjo de Ritmo de samba na cidade composic¢éo de Luciano Perrone
com orquestracdo de Radamés Gnattali. Este arranjo surge a partir de uma conversa entre

Luciano Perrone e Radamés Gnattali relatada no livro Carlos Sandroni (2001):
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Radamés Gnattali, compositor e arranjador gostava muito de conversar sobre as
particularidades do ritmo brasileiro, notadamente o do samba, e é bom dizer aqui que
foi Luciano Perrone [baterista] quem sugeriu a Radamés escrever os arranjos de samba
com a mesma divisdo ritmica dos tamborins. Isto aconteceu numa época em que o
samba tinha um estilo de instrumentacéo inadequado a divisao que os cantores faziam.
Estes ndo eram musicos, mas sua intuicdo os levava a uma acentuagdo de ritmo bem
mais saborosa do que a que estava no papel. Canto e orquestra pareciam brigar.
Radamés compds, com Luciano, o “Ritmo de samba na cidade”, que ficou sendo o
grande marco divisor das formulas adotadas até entdo, passando a orquestracdo do
samba a ser definida como anterior ou posterior a “Ritmo de samba na cidade”
(SANDRONI, 2001 p.189)

O segundo deles é o arranjo de Radamés Gnattali de Aquarela do Brasil de 1939. Neste
arranjo os metais e palhetas traziam consigo essa nova funcéo herdada do arranjo de Ritmo de
Samba na cidade, consagrando essa nova maneira de orquestrar. (BARBOSA; DEVOS, 1985,
p. 48)

Outro ponto importante que reforca a evocacdo do samba na secdo final é a grande
semelhanca ritmica e de manuseio da orquestra entre este trecho e o comp. 50 da obra Concerto
Carioca n. 3 (Fig. 21), no terceiro movimento, que intitulado “Batucada”.

Fig. 21: Comparacéo entre a Batucada do Concerto Carioca n3 (inferior) transcritas por Fernando Lobo e os
compassos 125-128 do Divertimento para flauta em sol e cordas transcritos pelo autor (superior)
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Fonte: Autoria prépria (2020) / Lobo (2014)

A melodia executada pela flauta é cantabile e contrasta com o acompanhamento, a
melodia também parece ter semelhangas com o tema A do “Lento com fantasia”. A melodia
ascendente da flauta e o crescendo nas cordas criam tensdo que culmina em um pequeno gesto
cadencial da flauta que faz a ponte com 0 inicio do “Com espirito”.

O segundo movimento traz contraste a obra e apesar de seu carater alegre, dancante e
aparentemente desinibido, tem mudangas de textura e andamento que funcionam como
subsecOes e que contribuem na sua complexidade. Este movimento também usa de mais
materiais tematicos em comparag¢ao com o primeiro movimento gerando muito interesse e dando
diversas possibilidades em termos de interpretacéo.

Apds arepetigdo do “Com espirito”, no compasso 91, inicia-se a Coda. Esta se¢do dura
oito compassos (comp. 131-139) e traz os elementos e o carater do segundo movimento. A coda
estd organizada em um formato de ‘pergunta e resposta’, onde a flauta pergunta
desacompanhada e as cordas respondem de maneira decidida em textura homofénica. Uma das
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opcOes para o interprete é aproveitar as repeticGes para experimentar com diferentes dindmicas
dando diferentes personalidades para cada pergunta.

No compasso 136 inicia-se um gesto crescente das cordas e da flauta e ainda que nédo
esteja escrito é importante acompanhar a dindmica das cordas, comecando em P de maneira

que haja espaco para crescer e atingir um 4 generoso nos Ultimos dois compassos, encerrando
a obra de maneira grandiosa.

Por fim, a obra Divertimento para flauta em sol e cordas de Radamés Gnattali explora
de maneira ampla os diferentes aspectos do instrumento e diversas vezes expde as grandes
diferencas entre a flauta em sol e a flauta em do. A obra apresenta desde um movimento lirico
e fluido onde o desafio do intérprete é lidar com afinacdo e a sensacdo de direcionalidade,
cadéncias onde o intérprete deve demonstrar tanto criatividade como expressividade e por fim
um movimento rapido e ritmico que traz a tona questdes de agilidade e resposta do instrumento.
Esta peca, de maneira inovadora faz parte da producdo de obras que elevam o status da flauta

em sol também ao patamar de solista.
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CONCLUSAO

O Divertimento para flauta em sol e cordas (1972) é uma obra de grande relevancia
para a consolidacdo do instrumento no pais, ndo somente como um instrumento dentro da
orquestra ou como uma flauta “alternativa”, mas como um instrumento por si s6. A obra
contribui para a tendéncia de constante emancipacao do instrumento que resultou em diversas
respostas como por exemplo a criagdo de um curso voltado somente para flautas graves no ano
de 2021 na Royal Academy of Music em Londres, que corrobora com esta intencdo que esta
presente desde a idealizacdo do instrumento.

O outro ambiente no qual esta obra contribui amplamente é para o entendimento da vida
e obra de Radamés Gnattali e de como elas se relacionam. A obra é um exemplo de como as
redes de sociabilidade de Radamés influenciavam diretamente suas composicOes, desde as
escolhas de instrumentacdo, linguagem e performance. Este aspecto é retratado a partir da
dedicatéria da obra ao flautista Altamiro Carrilho que, apesar da relacdo incerta com o
compositor ainda assim foi capaz de inspirar a composi¢éo da Seresta n. 2 para flauta e cordas
(1966) e o Divertimento para flauta em sol e cordas (1972). Ambas sdo obras que fazem parte
da linguagem mais madura e que ja ndo tinha uma fronteira demarcada entre sua producédo de
musica popular e musica de ‘de concerto’, propondo uma espécie de linguagem ‘mista’ que
transita entre elas, mas que pode eventualmente pender para um dos lados.

Do ponto de vista do instrumentista é uma obra desafiador principalmente levando em
consideracdo a forma similar a um concerto. A obra é completa no sentido de que oferece
desafios de agilidade e interpretacdo. O compositor parece partir de um ponto de vista de que o
intérprete ja deve dominar a flauta em sol e suas nuances de afinacéo, dindmica e controle de
som, tal como um entendimento entre as diferencas entre a flauta em do e a flauta em sol.

Esta obra, portanto, ilustra parte do processo de expansdo do repertorio do instrumento
e esta tendéncia cada vez maior da necessidade de flautistas mais preparados para lidar também
com a flauta em sol. Além disso, nos ajuda a compreender melhor os limites entre as diferentes

linguagens e o papel da dedicatoria na obra de Radamés Gnattali.
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Estes foram alguns dos aspectos privilegiados durante o desenvolvimento no trabalho,
mas considerando a analise como um campo colaborativo, é importante ressaltar que dentro
desta obra e da obra do compositor como um todo ainda existem muitas lacunas musicoldgicas
e analiticas. Gostaria de mencionar na obra Divertimento para flauta em sol e cordas a
necessidade de investiga¢fes mais profundas no campo da harmonia, que por conta da duracdo
do trabalho ndo foi muito aprofundada, buscando compreender talvez as influéncias do jazz e

como estas dialogam com os elementos de musica brasileira.

47



REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

A FAMILIA das flautas. Revista musical e de bellas artes. Rio de Janeiro, 29 mar. 1879.
Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=098027_03&pagfis=1955 >. Acesso
em: 16 nov. 2021.

ALTAMIRO CARRILHO. IN: DICIONARIO da Cravo Albin da mdsica popular brasileira.
Rio de Janeiro: Instituto Cultural Cravo Albin, ¢2002. Disponivel em:
<http://dicionariompb.com.br/altamiro-carrilho>. Acesso em: 09 jul. 2020.

ANDRADE, Mério de. Sejamos todos musicais. Sdo Paulo:Alameda,2005.
. Musica, doce masica. 2a ed. S. Paulo: Martins, 1972.
. Musica e jornalismo: Diério de S. Paulo. Sdo Paulo: Edusp, 1993.

. Mério de. Ensaio sobre Musica Brasileira. Flavia Camargo Toni (org). Sdo Paulo:
Edusp, 2020.

BALLESTE, Adriana Olinto; GNATTALI, Roberto. Catalogo de partituras de Radamés
Gnattali: do erudito ao popular. In: 6° Seminario de Informacdo em Arte (2018) - Rio de
Janeiro, 2019. Disponivel em: <https://www.doity.com.br/anais/seminario-de-informacao-em-
arte/trabalho/78527>. Acesso em: 01/12/2021

BARBOSA, Valdinha; DEVOS, Anne Marie. Radamés Gnattali: o eterno experimentador. Rio
de Janeiro: Ed. Funarte, 1985.

BARK, Jamil Mamedio. Radamés Gnattali: - "Suite para quinteto de sopros" - Estudo analitico
e interpretativo. 2007. Dissertacdo (Mestrado em Musicologia) - Escola de Comunicagdes e
Artes, Universidade de Sdo Paulo, Sd Paulo, 2007. Disponivel em:
https://teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27140/tde-22072009-180915/pt-br.php. Acesso em:
2021-12-02.

CARVALHO, Herminio Bello de. Radamés Gnattali no programa Contra-luz. Rio de Janeiro:
[s.n], 1986. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=1DGIHT4M30Q>. Acesso
em: 15 de set. 2021.

CARVALHO, José. O ensino do ritmo na masica popular brasileira: proposta de uma
metodologia mestica para uma masica mestica. 2011. 203 p. Tese (Doutorado em Mdsica) -
Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, Campinas, SP. Disponivel em:
http://www.repositorio.unicamp.br/handle/REPOSIP/284421. Acesso em: 25 nov. 2019.

48



CONCERTO orquestra Opus Rio de Janeiro. Radamés Gnattali (compositor); Orquestra Opus
Rio de Janeiro, Andrea Ernest Dias (intérprete). Rio de Janeiro: [s.n], 1997. Disponivel em: <
https://www.youtube.com/watch?v=yV0d5GhVMJ0&t=1s>. Acesso em: 25 dez. 2021

DANIEL, Denis Allan. Bidu: Paixao e Determinacdo. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 2019.
DIDIER, Aluisio. Radamés Gnattali. Rio de Janeiro: Brasiliana Produgdes Artisticas, 1996.

FERREIRA, Victor Gabriel. As escolhas de repertério na turné de Bidu Saydo e Radamés
Gnattali: a reproducéo da localidade presente no espetaculo lirico em fricgdo com a realidade
brasileira dos anos 1930. In: Ill Seminario interno do Projeto Temético O Musicar Local —
novas trilhas para Etnomusicologia. Campinas: [s.n], 2021.

GNATTALI, Radamés. Divertimento para flauta em sol e cordas. Rio de Janeiro: [s.n.], 1972.
1 partitura manuscrita.

HOTTETERRE, Jacques. Principes de la Flite Traversiére ou Flite d’allemagne. Paris:
Christophe Ballard, 1707. Disponivel em:
<https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k11751289/f1.item >. Acesso em: 16 nov. 2021

LATHAM, Alison. Dicionario Enciclopédico de la Musica. Cidade do México: Fondo de
Cultura Econémica, 2008.

LOBO, Eduardo. Ritmos populares no Concerto carioca n. 3 de Radamés Gnattali. XXIV
Congresso da Anppom - Sdo Paulo/SP, Brasil, jul. 2014. Disponivel em:
<https://www.anppom.com.br/congressos/index.php/24anppom/SaoPaulo2014/pa
per/view/2844>. Data de acesso: 12 Ago. 2020.

MERSENNE, Marin. Harmonie universelle, contenant la théorie et la pratique de la musique.
Paris: [s.n], [16367]. Disponivel em:
<https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5471093v/f9.item.textelmage >. Acesso em: 26 nov.
2021

NETO, Didsnio Machado. A arte do bem morrer: O discurso tépico na Sinfonia Funebre de
José Mauricio Nunes Garcia. Revista Portuguesa de Musicologia, Lisboa, v.4, n.1, p.33-36,
2017. Disponivel em: <http://rpm ns.pt/index.php/rpm/article/view/311> Acesso em: 11 jun.
2020.

NOVA musica brasileira para flauta. Brasilia: Sistrum, 2001.

OLVEIRA, Francini Venancio de. Sejamos todos musicais: modernismo, masica e politica na
cronica musical de Mario de Andrade (1938-1940). Dissertacdo. (Mestrado em Sociologia).
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, Sdo Paulo,
2005.

ONOFRE, Cintia Campolina de. Nas trilhas de Radamés: a contribui¢do musical de Radamés
Gnattali para o cinema brasileiro. 2011. 360 p. Tese (Doutorado em Musica) - Universidade
Estadual de Campinas, Instituto de Artes, Campinas, SP. Disponivel em:
<http://www.repositorio.unicamp.br/handle/REPOSIP/284629>. Acesso em: 14 jul. 2020.

49


https://www.youtube.com/watch?v=yV0d5GhVMJ0&t=1s

PAES, Anna. Altamiro Carrilho. [20137].
Disponivel em:<http://acervo.casadochoro.com.br/cards/view/1411>. Acesso em: 18 jun.
2020.

PINTO, Theophilo Augusto. Gente que brilha quando os maestros se encontram: mdsica e
musicos da 'Era do Ouro' do radio brasileiro (1945-1957). 2012. Tese (Doutorado em Historia
Social) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Séo
Paulo, 2013.

RADAMES Gnattali. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o
Paulo: Itau Cultural, 2020. Disponivel
em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal2208/radames-gnattali>. Acesso em: 15 de
jun. 2020.

REES, Carla. Brief background & history of the alto flute. The Kingma System Alto Flute:A
Practical Guide for Composers and Performers. Londres. 2013. Disponivel em:
<http://www.altoflute.co.uk/01-background/history.html>. Acesso em: 09 jul 2020

REDCAY, A. Theobald Boehm and the history of the alto flute including the facsimile edition
of his arrangement of Beethoven's Largo from the Concerto for piano, op. 15, no. 1 for alto
flute and piano (c. 1858): with three recitals of selected works by Griffes, Telemann, Bartok,
Jolivet, Gaubert, and others. 1977. 109f. Tese (Doutorado em Musica). University of North
Texas in Partial, Denton, 1997.

RIEMANN, Hugo. Reduccion al piano de la partitura de orquestra. 22 ed. Barcelona: Ed.
Labor, 1932.

ROCCA, Edgard N. Ritmos Brasileiros e seus Instrumentos de Percussdo. Rio de Janeiro:
EBM, 1986.

RODRIGUES, M. V. Altamiro Carrilho: flautista e mestre do choro. 2005. 163 f. Dissertacdo
(Mestrado em Mdsica) - Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2005.
Disponivel em: http://repositorio.ufba.br/ri/handle/ri/9153. Acesso em: 17 jun. 2020.

SALLES, Paulo de Tarso. Os quartetos de cordas de Villa-Lobos: forma e funcdo. S&o Paulo:
Editora da Universidade de Séo Paulo, 2018.

SANDRONI, Carlos. Feitico decente: as transformac@es do samba no Rio de Janeiro, 1917-
1933. Rio de Janeiro: Ed. Jorge Zahar, 2001.

SMALL, Christopher. Musicking: the meanings of performance and listening. Middletown,
Ct: Wesleyan University Press, 1998.

SOUZA, Alvaro. Boehm e Sigler. O estado de Florianépolis, Florianopolis, 29 de jun. 1931.
Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=884120&pesg=&pagfis=25 242>,
Acesso em: 21 jul 2020.

50



VASQUES, Juliana Lima; LUCAS, Monica Isabel. A melancolia em Lachrimae Coactae de
John Dowland. Revista Per Musi, Belo Horizonte, n. 36, p. 1-15, 2017. Disponivel em:
<https://periodicos.ufmg.br/index.php/permusi/article/view/5222.>. Acesso em: 23 dez. 2021.

51



ANEXO 1:
ENTREVISTA COM ANDREA ERNEST DIAS

VGF: Vocé poderia nos contar brevemente sobre o seu primeiro contato com a flauta?
AED: Eu comecei crianga. Comecei com 12 anos a estudar flauta, pois j& tinha tido
musicalizacdo antes e também ja tinha estudado piano. Passei para flauta aos 12 anos, estudando
com a minha mée, Odette, que foi minha primeira professora e minha professora na graduagéo.
Eu comecei meio “filando™ os exercicios em casa, na primeira fase mais sozinha e depois ela
me dava algumas orientacOes e depois eu entrei na Banda sinfonica da Escola de Musica de
Brasilia, ja com dois anos de flauta, ou seja, aos 14 anos eu ja estava tocando na banda. [A
banda] fez legal para me aprimorar e depois veio a faculdade. Minha mé&e era professora da
UNB e eu estudei com ela também e foi ai que tive aulas mais regulares de flauta, me formei e
me profissionalizei muito jovem.
VGF: Vocé se recorda em que momento vocé comecou a experimentar com outras flautas
como o flautim e a flauta em sol?
AED: O piccolo foi logo na banda sinfonica, quando entrei na banda fui logo para o naipe de
piccolos, e acho que por muito tempo eu fui o Unico piccolo ali. Depois vieram outros colegas.
Entéo, o piccolo foi um instrumento que eu me identifiquei, eu achava facil tocar piccolo. Eu
achava mais facil tocar piccolo do que tocar flauta. A flauta em sol foi logo também nesta fase,
a gente tinha um grupo instrumental 14 em Brasilia e ai a gente comecgou a usar variacdo de
timbres no conjunto e a gente pegava a flauta em sol. Depois, quando eu vim para o Rio, a flauta
em sol estava muiton presente nas gravacfes no estidio, entdo eu participava muito tocando
flauta em sol. A flauta baixo veio depois, ja nos anos 90, a flauta em sol tem mais nestas
situacOes de naipe, né e principalmente nos estudios.
VGF: Vocé tem costume de incluir o piccolo e a flauta em sol na sua pratica diaria?
AED: O piccolo eu nédo tenho incluido tanto, quanto eu estava na sinfénica nacional, eu fiquei
quase trina anos la, entdo eu estudava conforme a situacéo e ai eu trazia a parte para casa, mas
evitava estudar piccolo em casa por conta dos vizinhos. Gosto muito de estudar o piccolo na
regido grave, sempre busquei este timbre grave no piccolo, mas sempre estudo conforme a
profissdo me mostra. A flauta em sol eu incluo diariamente, ndo era tdo rotineiro, mas esta se
tonando cada vez mais pelo fato de ser um instrumento transpositor, entdo, eu também tenho
feito muito esse exercicio de tocar ndo pensando no dedilhado, mas pensando no som real. Ja
me vi diversas vezes querendo tocar de ouvido com a flauta em sol e me dando mal, pois o
ouvido levava o0 meu dedo para outro lugar, sabe?
VGF: Como foi seu primeiro contato com a obra de Radamés Gnattali? Qual foi a primeira
obra que vocé conheceu?
AED: A primeira obra que me recordo dela era a Sonatina para flauta e piano. Que ja fazia
parte do repertorio brasileiro de flauta, ela sempre foi a pega mais bem divulgada, entéo, j& tinha
ouvido muitas interpretacdes. Em casa tinha um manuscrito dessa peca e depois o Celso
Woltzenlogel editou. Eu gosto muito da sonata e ao longo dos anos eu fui aprendendo a gostar
mais ainda, porque fui entendendo-a melhor. Também conheci a Sonata para flauta e viol&o, é
maravilhosa, mas é muito dificil, acho mais dificil que a Sonatina para flauta e piano porque
ela tem muito mais mistérios para resolver. Ja toque esta peca com trés violonistas, mas foi na
ultima vez que eu comecei a mergulhar mais nela e fui descobrindo vérias coisas que ndo havia
pensado para além das notas. Comecei a identificar um monte de coisas do estilo de Radamés,
é uma linguagem muito rica. Toquei muito com a orquestra do Roberto Gnattali aqui no Rio
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era uma orquestra semiprofissional nos anos oitenta, mas em torno da musica brasileira,
Orquestra de Musica Brasileira e 0 Roberto é sobrinho do Radamés. E essa experiéncia também
trouxe muito a vivéncia dos arranjos, dessa desse universo dos arranjos orquestrais e a coisa do
Jazz Sinfonico do Radamés. A linguagem do Radamés é meio dificil de entender, mas fica
muito clara quando vocé entende a historia dele.

VGF: Como vocé conheceu a obra Divertimento para flauta em sol e cordas?

AED: Esse divertimento quem trouxe pra mim foi o Henrique Cazes, a gente chegou a ter um
trio no meio nos anos 80 ele chegou com essa partitura. A gente tinha um trio piano, cavaquinho
e flauta que era o Leandro Braga, ele e eu. Ele fez uma adaptacdo de um movimento dessa obra.
A primeira coisa que ele disse la, tem essa partitura aqui, nunca ninguém tocou. Entéo eu vou
conseguir pra vocé e foi ele quem trouxe pra mim. Ele conseguiu alguém pra editar e eu cheguei
a tocar entdo esse divertimento com a Orquestra Opus Rio que foi a estreia. Essa orquestra de
camara aqui do Rio regida pelo Ricardo Prado e depois com a sinfonica nacional também fiz
uma vez. Foram as duas Unicas vezes que eu toquei.

VGF: Conte um pouco sobre as semelhancas que vocé identificou entre o Divertimento para
flauta em sol e cordas e outras obras do compositor.

AED: Entdo, primeiro me chamou a atengdo que essa obra foi feita ai pro Altamiro Carrilho e
naquela ocasido eu falei, “ué mas eu nunca soube que o Altamir tocava flauta em sol”, entdo
também ai ficou como uma novidade que eu estrearia a peca. Primeiro eu me deparei com a
situacdo de solista que é diferente da situacdo que a flauta em sol ocupava na minha vida,
sempre como parte de naipe. A situacdo de solista € bem diferente.

Acho também que na hora que a gente a estreou, fizemos gravacao bonita e tudo, mas tinham
algumas coisas que ainda ndo estavam muito bem encaixadas e a gente fez uma gravagéo aqui
na ABL com a Orquestra Opus Rio numa noite sé de Radamés, teve o Concerto pra Harpa,
teve Concerto de cavaco e teve o Divertimento para flauta em sol e cordas. Eu custei um
pouquinho a entender o que que era. Hoje em dia entendo bem melhor essa peca do que naquela
ocasido. Entendo muito mais as texturas, pois na época eu fiquei mais preocupada em ser uma
boa solista, me apresentar como solista, que € uma situacdo bem diferente da de estar num
naipe.

Eu me lembro que ainda tinha umas dificuldades de ritmo e a orquestra também enfrentava
alguma dificuldade similares. Hoje em dia eu entendo mais 0 que € que nao ajustava que
passava pelo justamente pelo ritmo. Eu também acho que eu tenho um equilibrio maior entre a
primeira parte e a segunda do divertimento, eu, naquela ocasido, era mais afoita, assim mais
jovem que achava que tinha que mostrar muita agilidade naquelas frases que sdo bonitas e
dificeis, mas ndo elas nao sdo necessariamente rapidas. Na ocasido foi um foi um belo concerto,
mas hoje em dia eu acho que eu faria bem diferente ja entdo é aquelas coisas que que mudam,
gue amadurecem.

VGF: Bom, estes apontamentos ja respondem a proxima pergunta sobre 0s aspectos que mais
te chamaram atencdo na obra. Vocé menciona que esta € uma situacao pouco usual para a flauta
em sol, gostaria de saber se vocé sentiu alguma dificuldade em relacdo a projecdo do
instrumento nesse uso solista da flauta em sol.

AED: eu acho que foi tranquilo no geral porque mesmo porque é uma orquestra de camara, de
cordas. Nao temos outros instrumentos como naipe de sopro e de percussdo. Tudo pode ser
facilmente resolvido com as cordas. E uma peca bem escrita, mas obviamente é necessario ter
um bom instrumento, capaz de responder.

VGF: Agora pensando um pouco sobre a relagdo do Altamiro Carrilho com a obra. Vocé
mencionou que sabia que a obra havia sido dedicada a ele, como era de costume na obra do
Radameés. Vocé tem informacdes sobreo o porqué de Altamiro néo ter estreado a obra?
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AED: Altamiro era um cara que se destacava muito tocando flauta e piccolo. Eu acredito que é
porque ele ndo tinha o habito de tocar flauta em sol mesmo, ou talvez o habito com a orquestra
de camara. Talvez ele s6 ndo tenha tido a oportunidade mesmo.

VGF: Vocé teve contato com Altamiro Carrilho e com sua obra como compositor durante ou
apos a preparacao da obra?

AED: Ndo tive contato durante a preparacdo de obra, mas o encontrei muitas vezes em rodas
de choro, principalmente no comeco da Casa do Choro. E a sua obra vocé diz suas composic¢oes
de choro? Sim.

VGF: Vocé identificou elementos da obra composicional de Altamiro na obra dedicada a ele?
AED: Na primeira parte ndo, € dificil ndo lembrar do Altamiro pelo choro e a primeira parte
me parece uma divagacdo, lembrando mais a sonata para flauta e violdo, a segunda parte, em
compensacao tem mais do Altamiro, do choro rapido e do divertimento em si.

VGF: Por tltimo, gostaria de saber se no seu periodo de preparacao vocé teve a oportunidade
de toca-la com piano e se sim, quem foi o responsavel pela reducao para piano.

AED: Entéo, por conta de um nimero pequeno de ensaios eu ndo tive a oportunidade de ensaiar
com piano e tive pouquissimos ensaios com a orquestra e com o0 maestro nas duas ocasides.
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ANEXO 2:
PARTITURAS EDITADAS E REDUCAO PARA PIANO

2.1 Partitura completa

Radamés Gnattali

Divertimento para
Flauta em sol e cordas

|Para Altamiro Carrilho |

Edicao
Victor Gabriel Ferreira
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Divertimento para Flauta em sol e cordas

Radamés Gnattali

Editado por Victor Ferreira

Lento com fantasia J = 56

i vA gl v - ﬁm_w
| crelll e C fwﬂ.
\ .-—l.ll. L/ﬂﬂ ’y Ly !
MHM* ™
Sl T TR IR
(i >
ikl
e N
| IR 5 i[u.u v luM.v
A X
{118
g
| )
e
v sl
[%a Nl N T ml
(YN || e I
i s R
_ Amu_ i A R
sl Sl ey A
T [T % Pin
KN N N N
-mm 3 Y ¥
N N N NP NP @
£ S = = 5 2
=] =} i 31
SN I B B
: - F S
= O

f\3\|

N
1]
-

{ o
N
] 1 ]
|l | 1| Un!
N A N
| || N
! N
1N A O
P I m”
¢ IEN
| 1| N
1 1 i - &N
Al YI W/
( L8
TN O
~d N ~t T & | PN
Un Nip! Un! N
pPim Panl 4
‘.' 3 A.v AHV A
e TR T il 1
Y v (Sl
e T ol
e v ey T ) A N '
Y T’ 1T M| |
A\
L [[]® ) H}?
1 H » e
I B T !
| llp
o L
o T
T primi
58 s
N
B NYo NP NI NP &

56



b
’a g

o

L3 "

o

vy
1k
ol

W

I
kot
bl

10

o

UA

be

o)

=5

o 2 be

|
Fe

1 et

<
L

-

I
=

12

ot ()

[ FanY

o <

be

‘/__‘\
>

L. Y
o

2

|

57



b
’a g

o

L3 "

o

vy
1k
ol

W

I
kot
bl

10

o

UA

be

o)

=5

o 2 be

|
Fe

1 et

<
L

-

I
=

12

ot ()

[ FanY

o <

be

‘/__‘\
>

L. Y
o

2

|

58



—3— N

I\B\‘

14

.

I
Il

id

174

5
mI.N
ol TN 9 3
|~ ALy
[
h..a e
L] A L1 N

o )

59



17

l“l. .RH.' lh“.
an Hy
prim ) .RH.‘ Pan

= =

I || |

Rt nin AL
. e T

§ s

. ™ e

. e T

mi.N mi.N

. e e

. r. T.

b e T8

§ N

. N T

. X e

L& RHhV

. i it

. H e
I i

. i T

™ I S
Jo Noe 3 ¢

Exs
| YRR L 1h AN | in\g
L 18, l< | 1N
~ L 1In N N
0
> ~ H S | 1HES
e ~t ™y ~y
_” )
N
)
1l
1
™
\its R ' _
1
o
LM
B
il
Lsll]
=S
q
[ NI ¢ A ~
ID.P
i
/N
Y
A.]
Nl i T
LN
SN NG 28

60



.RH..v Primi prim

DAL n 10 o

ARI..- prim Pa g

| | I ]

;RI..' P a khl.

TTe TN TN N

RN LN LN

nRH..' Pan A

e I ol

L} i o

1

L) 1 'Yl |

ﬁ-e I ol ]

e T ol ]

. -.: o il

TN TN o il

1

i T ol i

A > e+ > .nur> N >

T M ol |
Aa._. w A pmJ I pmJ .nurfmJ N fmJ
o o N N ol N o

T8
|_ Ix]
]
il
| MR
o
il
MI .
. f | [TTR & .||u 0 q
q
i ~
5/ JEN
ol
[ | 108
[
_ -
S il
Q | ™
3] [3)
m U/m 1IM ~ n
,
| 108
ol o ) G
e
S = I

61



L3q

33—

By

|\3q

Iﬁ 1 1 ‘

=

~—

[y

\/

re
be-

N

=

=

L3_J
be

~

D

29

o )

e

E 2 el

L 5

Il

be

62

1 &~ 1
rapido e dim.

Il

|~

S o

bf—L biﬁwtﬁ iy o 2li® obo o

3I—=
=

-

m

he

<

b e

be

33
0H

32

| FanY

D
A\:
[ v Nl
)

ot




35

1
Il

[ BRN
(i
Ul
L)
)
G Al
Q.
(1N
Lm{
1 '._..l
[Ya
Ll
L8
L i
L
Ll
1 e
al
g
Ll
ikl
Db N

==

A

63

L
9 ©
-
L
M
4] ] ] | |
ﬁ N
LN
[
]
A A ~
aty
Tl vm 1
\
he
~t 6.||. umm TN
N
JI N
ﬂh
L4
L8H
1 o '
N o
(YN . Q| 8
Ll
@ 4 A ~e
2N NG N N A




4

L7

o)-
I
Ed

1

b
174 4

LS )
cresc.

7

1 o &

s =

D e S

je o

-

41
')
(s
[ FanY

o ()

or

cresc.
cresc.
64

b
P

b
P

Y
)



| % A7 v
Coy Cguy
accel..

] f 1 1 1 1 1
o
g
> N | T . T I T 7]
< (MO 00N 1 N
It I HILA)
9 e
[>e)
=
1 iw
®
o T ol u/ L]
T
\I flvigg
)
3 ™[R
®
Gl S RS MR RS [P
NP N N 2w N

10

o

be

<

N

be

50
0
P’ A

rall.

\
P )
AS '
N
&
qquN
(11|
4y
ffu
Ay
fu |
iy
ufu
|y Lo
il @
A
|
_
1
= =
Y
& )
O
)
3 \
E
2 i
Q
I
o N NG



11

57

I,
N ([T,
AT _ﬁlfﬁnv>
¢ I 1)
\o ( N N A
/.]] f H Unl Up!
».WL L ™ e )
L'
|18 S g
ol NS TR E
) T © nus
4 4
¢/ LY L e
X ﬁ. e
Jaanal | s Rl My /4
Wl Iy
L H v
My
(s A)
¥ dl d i N
J AUIMW &@U
N
)
i ] ] 1
o Axnm < m mmmm ~

61

' ~ e ~{ ~t
Wl o T Unt Un!
1 1 . [1n o
¥ Wl o Unt Unl
m X m n.mu' m [ S m [ G m
r ~ ~t ~t
o] o Ui TN
cTA pml ;nwnpmﬁn n.muraMJ .Drnmﬁ s .nurpml
Iy fmemry Iy iy
I En N EX N
N n“ﬂ |h.n.nv, [ 1D NS [ NN
N ol ' o
L o (KN (fm (im
e YR ATY
ny i qty
4 A ol
T e
BN BI.N s B
w a n Lﬁ ﬁ, L3 il QL
NI A N Al A
.r[_ I u ...vp -}‘
)
u ﬁ- e [|el
| | || ==
i e |
1y A1
L)
[ I
A || A _ﬁ[.'v A [\
NG N N NG A

66



12

friere ,,5

o &
~—

&

o s

<

o

=

ot ()

o

S

o)

YN oy N
s
~ L 18,
B
o L 1a
N AR
]
3
: - [
' T
i ~ | AR
: N | 1
§ dHl|%
o XN %
N N
N N
[ b [=
1
_ I
o] MH N
4Ty Vim ]
N NG N

67



13

A%l N N N )
W EN B
[YN
)
i} ||l
e I T EN
rinf| Iy R Y I
ol | ﬁ ﬁ
i e S N
5 || & || s A
~d EN N ~d b | ] N
(18 e
~d g llL‘ L)
A N N
LHU' Lnu1 H lv i
1 | ]lb
IS 15
£ £ (T3
= S e
L |
L* ﬂ1~ TT1 .f 1
X} >L
| AN N AL 1]
~e . 9 [3) 3}
_a Q w 1%
FUR il & 5
QL
8 S D N B2 N y

h.w; ~
LIE
O Uy ]
| |
A (|
X lu
Wu ¢! _{ ~ ~y
unn= N &ﬁu 3] N
i P .f a I | Pan
e
N AN N N
i
o
P AN o ok
2N NG &= a N

68



P W W

‘!

o

1d

#

(YR

 —

Il

_F
& * be

69

i g

m——

QI

—

W

[ fx YN
ohe

I (L

[}

14

o

—

Iy
hull

[ Fan )
[ Fan)
o)
o)
(HZ
o)
o)

79

)




15

)

e . |1 (55
T Un! .' o Ul > | 10 >
™ M e [\
H}- ﬁlo W“r o i
™ L) I [T [YI
e et ||
iy heipm | | .
1) L) T 11 (Y
— -
e
NN
o1
TR TR T TN )
S = N mI.N NI.N
TN Tre e e A
=
I . . | . e
i e e I TN
‘ JHH B e\ Rﬁ L
| e RinL ) R} N
N
T T m TN N
L
o
1)
L)
gl (|6 |6 0 )
N - e g
N N B8 AN A

s’g e e s - h e o

1
1 1 1
| | =
i} ~e ~y ~
B o SN N
N 1™ AN [
M ~t ~y ~y
b o nMI N
i AN M| & MM Pﬁu |
\ 2 2 & 2
A 1 1 1
=
‘ | 1 1 1 1
AP L ~t ~y ~t B
MH n/) .1H | \;1/
AN i ™ | 2 it
-4
(1 ™
N
rrrw .
i ™
o L 0 o
(oN
N N P e
© N N 2 ¢

70



(tr)
a d

b

9

-
V4
4

~
>4

V- /—\.'..-"'.h"' "‘#h"'ﬁ

& I 7 N . IS S O
— 1 #

16
89

hN N X AN
Ae
YN b b A |
-1@— [TT®A 1 ‘
(Y
J
L’] . 0
|18 L) T b
« ) L)
=2 779! miLl Y|
. e
o L I
L 1N i.v L) \
>y EN EN T A
N N b
1 ;RH! nnw! N [ In S m
N N b
A il 1 g h rmJ < uVMJ
1| o g g
Atnur = = |~ ™ s
S NG N NEe AN g

[ YA
GeEIHHE .
J 1
;hm MH Hn: il
. Mﬂ/ 12/ AN
. v AR
; ]
.m aw../ _e/ AN
INJ[IN
ﬁ!fﬁﬂ_/v mu.?_/v ' <+ X
LSRNy
j‘ §
S R
UAT I I
e O
I il
) || e/
s N6 N6 N6 22

71



17

L. P
”

> N

-

o

v

P

—

Poucomenos J = 114

0

100

pizz.

[ Fan)

2

2

2

D
)"

103

)
)

72



2
L

o
»

e

&

)

107

N N
TN ™
7
N N
EN N - ] i i
A~ A
T Ty
Y q q
/9 N i i
N N ot~ o
LHI' knﬂ..
11 NN ey ~y
E= |
L3 [ TN
[N
N oM
] O N
ol b & |& T ™
o)
=
« 1 1 1 ]
4
NG NG N 22 A D

73



19

Nﬁ Y U o1

Pan P an RH. ]
' TN N

LM i Prim

MH.

il N t

A i

]

—

Al

—~
TR
T 1L
bl |

110
[

d

o )

217 A
o

)"

o)

(Y
G 3l
q
& b
ey
()
/ Q|
.—nu_ M.Wuv
~e \
~g
& Lw-! I@nu
Lw””., o
i o

he

P

—

~

[ FanY

2

114

ot ()

74



20

8 tr
116 #

T
0 NN o}
LN L iy
.. X N N
¢ Ty ™
_a|
q
(Y1
] ~t A A
-~
e e i T 108,
(11
Ll Uy 5T T
M EX N N
q
O O -
i
L'H_fn Wuw ﬁ% --A [
1 i 1% [
& N
G
G [ 1 ,\ N
] (YN
1 1 S
a Nl
g “ | 10
Ll AN

ot

o)

(VNI
.hwq__
L;H._.-
|n._.1_ 1 1
(1l
il I 1)
(18 o N
o/l . i,
ff
(Y
W
[ 1
Lnll
\ ; N
Q
1)
| N
s ~
K S )19/ g (19
|
T Ul
1y |
o ) i
[YN
('EN
IME.. N d
bl a » .
CEl
'._( N bl
Q.
ey N Unl
(YR
- Il A
ANGe N & e N 7

75



a
o
o e L e e
(YN
9 Nk ) e NIk ) e (18
e ™ e ol
L) L L) .J—
L) A.v L) A o
L) 1) L) ol
L) i) L) .pu_* N
YHEN e e L) Ly
Lwt. 4 1) 1 L) [y
Ul ||
= -
ol il
B} L) e L
o ? A 2 Iy ]
Il e e e ﬁi il
f:r oL e e T il
o =Y
o B ™ e N il
1) L L) e
Il L) A.V L) Hm' o]
° L) L) L)
w) 1} 1) 1) e L
. - -
2 1) 1 L | il
e ) 1) 1} LEREE,
() = i
= g i) L) e TR
4 S 3 3 e 8 WL
la|| & ] T &
LN C ) 'y ~
2N O o £ o y

—

cresc.

o o o &

- o
—’

cresc.

o e o e s

e o oo o

—r

h-o

cresc.

T

G/

&

127

N

o

%:bﬁd—hthﬁbib\?bbbb':

o & o 909 v
A

2

o - 4 &

76



¢ S/Rep.

Aox e

w2504 of "‘1“##":

témi)o

Retomando o

VY

AoX e
¢ S/Rep.

arco

poco accel.

o ()

e

o)

poco accel.

Pouco mais

tr

131

Lrierte o, »

? ]

<

ry

i

1T

1

o o o o
o S ot

L
"

o
o O A A A

T T 0D o

d

o ()

cresc.

cresc.

i I
Hio

cresc.

o)

77



23

134

L)
L)
) |
[Mﬂ ¥
) {18
—-...' ] 4 %
1 1
" ~t ~
J! —1..7 ] i)
1] I ﬁ.l L)
L g .Mﬂ
a I ]

o)

1 1 1 1 1 1
~ e ~ g ~e ~y ~ e ~1
o Nnl n Unl Ty U
oL > HT/ nnu;/ s .AH.../ .nn._
¢! e 197 1® 0
o N T o N N
o im || ||w m (T
'
T Un! Uiml T Nnl
'._u Prim Pan Pan
ol ) ) [n N [
i
<
o
<
'1 1 1 . =
i \ ™ N A
Y
L
Y
3
L
g
Y
# n TR .mm T Q)
M T ﬁ Un! a” o[ T v” i
'._l L Pa primi am
4 Y T L) N
CNGe NGe NG I

cresc.

/4

78



2.2 Reducéo para piano

Divertimento para flauta em sol e cordas

Radames Gnattali

Arr.Victor Ferreira
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2.3 Flauta em sol

Divertimento para Flauta em sol e cordas

Flauta em sol

Radamés Gnattali
Lento com fantasia J = 56
7 W N
p &9 J R T
[ an Wl W 4 1] | | 1VA —
by 1 I Y ‘E 1 =

91

0
4
L




Flauta em sol

LY

2

-

o
i
m

- _Ie

be

32
0

ba
£re ..,

e Zhe obe o4, ,

4
H

rapido e dim.

ohebe

P Tl J

o

|

~
>

e

L i |

T
e @

s —

33—

[—

nf

92



Flauta em sol

48 accel. . _ .

e
— q>
& i i e T
Y o - —
SN————
5 ) % ]

‘-“———/
£ W S—— ——

93



Flauta em sol

—~ e :
9 T n K — ;wr?f?rlﬂf?hfx '#hf_#’,,/’/ﬁ E- 7bf- 2 i
#@%"#ﬁ_&ﬁv == - 7 1 il ]

94



Flauta em sol

[Ty
[T

Cedez e cresc.

Menos J = 90 Jpe— /\ —

A 3 3 - o Y W AP
R L LSt [eerlE 2 Piiaeri wieer
6o R LEEEES_—S==s===g
e |_34 L34

poco accel.

Retomando o AOK e
tempo J =126 o S/Rep. q}

130 _ b — Pouco mais
o D #*t e o o -

9. K nn lnll i h e

y AWY 1] & Y 2 - 1 | I 4 L7 r 2 - 1 &

[ v WA 7 ry 11 | Z ry 1 &

b‘\’ b 11 1 11 1
134

P #ghﬁg'ﬁ?‘.-.f.

S
137 o o -
iee P e pfe £5 = .

: —= === 7 5 | EAESE S 1
;)‘V | 1 1 |

95



