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RESUMO

LIMA, Pedro Mendonga de. Sonatina para violoncelo e dois violoes de Radamés Gnattali: edigao e
proposta de analise. 2019, 32p. Trabalho de Conclusdao de Curso (Graduacdo em Musica) —
Departamento de Musica, Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo,

2019.

Resumo. Este trabalho contém uma analise da Sonatina para violoncelo e dois violoes, de Radamés
Gnattali, e traz em anexo a partitura digitalizada da peca. A digitacao sugerida para os violdes foi
elaborada pelo Prof. Dr. Edelton Gloeden, e a sugerida para o violoncelo, pelo Prof. Dr. Robert
Suetholz.. No Capitulo 1, registramos alguns pontos basicos sobre a biografia do compositor e sobre
a peca analisada. Na primeira secdo do Capitulo 2 explicamos algumas das ferramentas analiticas
utilizadas, e procedemos a analise na se¢do 2.2. Como resultado, foi-nos possivel identificar
elementos de coesdo da obra, tanto internamente quanto entre os movimentos, € motivos basicos
que estdo presentes em praticamente todas as passagens da Sonatina. A andlise aponta para o uso
consciente dos motivos como elemento de coesdo, por parte de Gnattali, e o emprego de texturas

diversas para produzir contraste.

Palavras-chave: Radamés Gnattali. Sonatina para violoncelo e dois violoes. Edigdo de partituras.

Analise musical. Musica de camara.



ABSTRACT

Abstract: This monography contains an anlysis of the Sonatina for cello and two guitars by
Radamés Gnattali, and includes an attached digitally formated score of this piece. The suggested
fingering for the guitars were carried out by prof. Edelton Gloeden. In Chapter 1 we registered some
basic points about the composer’s life and about the mentioned work. In the first section of Chapter
2 we furnished the reader with some analytical tools repeatedly employed, and undertook the
analysis in section 2.2. As a result, it was possible to point out some elements of cohesion, both
internal and between movements, and some basic motives which are present in all the passages of
the piece. The analysis reveals a very conscient employ of motives by Gnattali as elements of

cohesion, and the use of varied textures to create contrast along the work.

Key-words: Radamés Gnattali. Sonatina for violoncelo and two guitars. Score edition. Music

analysis. Chamber music.
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CURTO PREFACIO

Um ano e meio atras, no primeiro semestre de 2018, eu ainda ndo sabia da existéncia de uma
peca composta para dois violdes e violoncelo. Acontece que o prazo para inscri¢ao na disciplina de
musica de camara (obrigatdria) estava terminando, e entdo procurei o professor Robert Suetholz,
junto com Daniel Cardoso, colega de violdo, para pedir mais tempo para escolhermos a nossa pega.
Tinhamos um duo, e eu vinha fracassando no projeto de montar um quarteto de violdes. Nisso, o
professor sugeriu: por que ndo faziamos a Sonatina para violoncelo e dois violoes, de Radamés
Gnattali, naquele semestre? Ele procuraria, para nos ajudar, um aluno da classe de violoncelo
disposto a montar o trio conosco. E, assim, ficamos conhecendo a obra que ¢ objeto deste trabalho.
No inicio dos ensaios, pensamos em fazer somente o primeiro movimento € o segundo, porque o
terceiro parecia ser dificil demais para nos. Porém, acostumamo-nos ao estilo de Gnattali e
apresentamos a Sonatina na integra, honrosamente, arrancando aplausos de todas as plateias para as
quais tocamos; e sem nunca levar nenhuma vaia. Muito contente com o nosso trabalho, o professor
Edelton Gloeden, certo dia, disse-nos ser uma pena que essa Sonatina ndo fosse mais
frequentemente tocada; de fato, ela nunca tinha sido editada, e a sua nica fonte era um manuscrito
do compositor, em caracteres quase ininteligiveis, além de manuscritos dos professores. Por isso,
decidi editar e analisar a partitura neste trabalho, dentro das minhas possibilidades, e dizer aqui

algumas palavras sobre a vida e a obra do compositor.
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INTRODUCAO

O objetivo primordial deste trabalho ¢ fornecer uma edi¢ao da Sonatina para dois violoes e
violoncelo, de Radamés Gnattali. Subsidiariamente, propusemos uma analise da pega, com a
consciéncia de estarmos longe de apreender todos os seus elementos, ou de proceder com todo o
rigor que o assunto merece. Durante a andlise, estivemos especialmente empenhados em evidenciar
os lagos entre os movimentos e secdes da obra, e os motivos que sao as cé€lulas basicas da
composi¢ao.

A edi¢do da partitura foi realizada em trés etapas: digitalizar, revisar e inserir uma proposta
de digitacdo. Utilizamos o programa MuseScore 2 para produzir a partitura, cujas fontes foram o
manuscrito da grade completa, pela mdo do compositor, e as partes individuais copiadas pelos
professores de violoncelo e violdo do CMU/ECA/USP. Fizemos uma detida revisdo comparando os
manuscritos com a partitura recém-produzida. Em seguida, acrescentamos a digitagdo proposta pelo
Prof. Dr. Edelton Gloeden, para os dois violdes, e a digitagdo proposta pelo Prof. Dr. Robert
Suetholz, para o violoncelo.

Antes da analise da peca, porém, acreditamos que seria util incluir alguns dados biograficos
sobre Radamés Gnattali, que sdo o assunto do Capitulo 1. Com base em outros trabalhos
académicos e na biografia Radamés Gnattali: o eterno experimentador (BARBOSA, 1984),
reunimos algumas informagdes sobre o aprendizado do compositor, seu trabalho com o radio e
cinema, e sobre a longeva amizade com o violoncelista Iberé Gomes Grosso, para quem Gnattali
geralmente dedicava suas composicdes para violoncelo.

Na sequéncia, dividimos a analise da Sonatina em trés partes. Inicialmente, classificamos os
motivos que aparecem no primeiro movimento (/-Allegro moderato), que sao também a matéria-
prima para os demais (/[-Acalentando e IlI-Ritmo). Em seguida, analisamos cada movimento,
levando em conta a sua coesdo interna. Nesse momento nos preocupamos com a forma, divisdo de
frases, movimento harmonico e caracteristicas singulares de cada secdo. Na terceira parte da
analise, dedicada a textura, assim como na primeira (sobre os motivos), nos esforcamos para langar
luz sobre as relagdes entre os movimentos, € especialmente no que se refere as semelhangas que o

segundo e o terceiro movimento guardam, cada um por si, com o Allegro.
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CAPITULO 1:
COMPOSITOR E OBRA

Nascido em 27 de janeiro de 1906, na cidade de Porto Alegre (RS), Radamés Gnattali
comegou a estudar musica aos seis anos de idade, com a propria mae, Adélia Fossati, que trabalhava
como professora de piano'. Seu pai, Alessandro Gnattali, era marceneiro, € nesse momento ainda se
dedicava a musica apenas nas horas vagas, lazer que foi aos poucos se tornando a sua atividade
principal. Ele estudou “piano, contrabaixo, foi fagotista em orquestra, escrevia musica e mais tarde
tornou-se maestro” (PRONSATO, 2013, p. 11). Gnattali comecou seus estudos de violino com Olga
Fossati, sua prima, e aos 14 anos ingressou no Conservatorio de Musica de Porto Alegre. Além de
piano e violino no meio erudito, o futuro compositor tocava também violdo e cavaquinho “em rodas
de amigos, serestas ¢ blocos de carnaval” (ONOFRE, 2011, p. 36). Aos 23 anos, Gnattali ja havia
dado recitais de piano em Sao Paulo e no Rio de Janeiro (o primeiro deles aos 18 anos, no Rio), ja
havia tocado com orquestra e atuado como violista no Quarteto Henrique Oswald, que formara com
amigos em Porto Alegre (ONOFRE, 2011, p. 37).

A mudanga para o Rio de Janeiro acontece em 1931, na busca por uma vaga como professor
no Instituto Nacional de Musica. Pouco antes, Getulio Vargas nomeara o antigo professor de piano
do Conservatério de Porto Alegre, Guilherme Fontainha, para o cargo de diretor do Instituto. Ex-
professor e importante incentivador da carreira de Gnattali como concertista, Fontainha advertiu-o
sobre a realizacdo préoxima de um concurso de contratacdo de professores na escola. Mas as
esperangas de Radamés foram frustradas pelo cancelamento da prova, seguida pela nomeacao direta
de dez professores para o Instituto, indicados pelo proprio Vargas. De qualquer modo, credita-se a
mudanca para o Rio de Janeiro o fato de Gnattali ter passado a encarar “com mais profissionalismo
o campo da musica popular” (PRONSATO, 2013, p. 17).

Nas décadas de 20 e 30, a musica do jazz se espalhava pelo Brasil e pelo mundo,
influenciando compositores como Stravinsky e Darius Milhaud, além de grupos brasileiros de
choro, como o dos “Oito Batutas”, que incluia Pixinguinha, com quem Radamés Gnattali passou a
dividir as fungdes de regente e arranjador em orquestras de emissoras de radio cariocas
(PRONSATO, 2013, p. 20). Nesse momento, trabalhando na gravadora RCA Victor, comegou a

compor 0s seus primeiros arranjos orquestrais para musica popular brasileira, incluindo elementos

'RADAMES Gnattali. In: ENCICLOPEDIA Itaa Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat Cultural, 2019.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal2208/radames-gnattali>. Acesso em: 03 de Nov. 2019.
Verbete da Enciclopédia.

ISBN: 978-85-7979-060-7
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da musica de concerto, do jazz e das rodas de choro. Pelo fato de adaptar praticas da orquestragao
de jazz americano a musica brasileira, Gnattali foi mencionado por alguns criticos como
“jazzificador”. De fato, por ocasido da Feira Mundial de Nova York (1939), a qual foram enviadas
gravagdes de musica brasileira (com Mignone, Guarnieri, Villa-Lobos, Lorenzo Fernandes e

Gnattali), Mario de Andrade escreveu:

“Ha que falar também de um compositor novo, mal conhecido dos paulistas, o gaucho
Radamés Gnattali. Tem uma habilidade extraordinaria para manejar o conjunto orquestral
(...). E certo que “jazzifica” um pouco demais para o meu gosto defensivamente nacional,
mas apesar de sua mocidade, ja domina a orquestra como raros entre nés. E a nossa maior
promessa do momento” ( BARBOSA, 1984, p. 19-20).

Os acordes com notas acrescentadas, principalmente nonas, foram considerados influéncias
perniciosas do jazz. Ao que o compositor respondia dizendo que o assim chamado “acorde
americano”, vale dizer, com nona acrescentada, ja era usado por Debussy e Ravel ha anos; e que o
publico pensaria pertencer ao jazz por ser um estilo mais popular (PRONSATO, 2013, p. 22). Nas
suas proprias palavras: “Eu me criei dentro do impressionismo francés de Debussy e Ravel”
(GNATTALI apud BARBOSA, 1984, p. 15).

Gnattali comecou a se envolver com o radio na década de 30, na sequéncia de sua mudanga
para o Rio de Janeiro e da decepcdo profissional causada pelo cancelamento do concurso para
professor do Instituto Nacional de Musica. Foi nessa época (mais propriamente em 1932), que
encerrou sua carreira como concertista. A ultima interpretagdo de repertorio classico para piano
aconteceu no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1932, e a partir dai o musico passou a se
dedicar as proprias composigdes (ONOFRE, 2011, p. 39). Na RCA Victor, Gnattali trabalhou junto
com Pixinguinha como pianista, regente e arranjador. Alguns anos depois, em 1936, foi inaugurada
a Sociedade Radio Nacional do Rio de Janeiro, para a qual foi imediatamente contratado,
permanecendo até o final da década de 60.

Na Réadio Nacional, trabalhou junto com o violoncelista Iberé Gomes Grosso, para quem
dedicaria a maior parte das suas composigdes para violoncelo, incluindo a Sonatina que ¢ objeto
deste estudo. De fato, era habito do compositor escrever para os amigos tocarem, € por isso, a titulo
de exemplo, o Concertino para violdo e orquestra, estreado em 1953, veio a luz para que Garoto
pudesse se apresentar no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Sdo palavras do préprio compositor:
“Naquele tempo nenhum violonista havia tocado ainda no teatro. Talvez o Segévia tenha dado um
concerto 14”; e também: “Eu sempre escrevi musica para os meus amigos. Quando eu compunha
uma pega para violoncelo, era para Iberé tocar.” (Gnattali, apud Barbosa, 1984, p. 65). A amizade e

parceria com o violoncelista teve inicio em 1931, quando, enquanto aguardava o concurso para
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professor do Instituto Nacional de Musica, Gnattali participou como compositor em um concerto
naquele instituto, ao lado de Luciano Gallet, Villa-Lobos e Lorenzo Fernandes, entre outros. Iberé
Gomes Grosso fazia parte do quarteto de cordas que apresentou a Pequena suite para quarteto de
arcos e piano (BARBOSA, 1984, p. 19-20). Além de ter trabalhado por muitos anos junto com o
compositor nos estudios da Radio Nacional, Gomes Grosso estreou varias pecas de Gnattali, como a
Sonata para violoncelo e piano e o Quarteto de cordas n° 1, transmitido pela Radio Nacional, e

atuou em formacao cameristica:

“Em 1964, Radamés Gnattali voltava ao exterior com o amigo Iberé Gomes Grosso,
apresentando-se em duo de violoncelo e piano. A excursdo iniciou-se em Berlim. Depois
foram a Roma, Tel-Aviv e Jerusalém. Desta vez, a propaganda artistica recaia sobre a
musica erudita brasileira de Radamés Gnattali e Heitor Villa-Lobos” (BARBOSA, 1984, p.
63).

Nos anos de Radio Nacional, ganharam notoriedade os arranjos de Radamés Gnattali para as
cangdes romanticas de Orlando Silva e, principalmente, para o samba Aquarela do Brasil, de Ary
Barroso. O estilo do compositor e a preferéncia pela orquestra em detrimento do conjunto regional

(instrumentos tipicos de choro) renderam criticas:

“Um dia, Orlando chegou pra mim e perguntou se dava para fazer um disco de samba-
cangdo com cordas. Disse que sim e fizemos. Na época falaram muito mal. Até aquele
tempo, musica brasileira s6 se tocava com regional. Eu entdo comecei a fazer os arranjos
para o Orlando Silva, usando violinos nas musicas romanticas e metais nos sambas. Ai
comegaram a reclamar, até por cartas, dizendo que musica brasileira s6 podia ter violdo e
cavaquinho” (Gnattali, apud BARBOSA, 1984, p. 36).

Noutro campo da atividade musical, a experiéncia de Gnattali com as trilhas de cinema
remonta aos anos de conservatorio, quando tocava piano nas sessoes de cinema mudo em Porto
Alegre (ONOFRE, 2011, p. 52). Durante a sua carreira, Gnattali comp0s trilhas para 56 filmes, a
maior parte deles na década de 50, com destaque para sua parceria com Nelson Pereira dos Santos,

diretor dos longas Rio 40 Graus e Rio Zona Norte. Além do sucesso numérico, ha também

“o fato da assinatura musical de Radamés Gnattali estar relacionada com filmes bastante
representativos da cinematografia brasileira sob os pontos de vista estético e de critica. Nos
referimos a Ganga Bruta (1933), Argila (1940), Sai da Frente (1952), Tico-tico no fubd
(1952), Rio 40 Graus (1955), Rio Zona Norte (1957), A falecida (1964), Jogo da vida
(1976) e Eles ndo usam black tie (1981)” (ONOFRE, 2011, p. 52).

O envolvimento de Gnattali com filmes que buscavam retratar a identidade nacional assenta
confortavelmente ao lado das sua proprias declaracdes, j4& que se dizia ser um compositor

“neoclassico nacionalista” (ONOFRE, 2011, p. 54).
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Composta em 1966, a Sonatina para violoncelo e dois violdes de Radamés Gnattali foi
dedicada, como dissemos, ao violoncelista Iberé Gomes Grosso € aos jovens violonistas Sérgio e
Eduardo Abreu, sendo talvez a Unica peca j4 composta para essa formacgao (Zanon, 2006). A obra
possui trés movimentos, I-Allegro moderato, II-Acalentando e IlI-Ritmo. Nessa formac¢ao inusitada
(dois violdes e violoncelo), o compositor retine elementos da musica erudita tradicional, aspectos
harmdnicos da musica poés-tonal e do jazz, e também figuragdes caracteristicas da musica popular

brasileira.
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CAPITULO 2:
PROPOSTA DE ANALISE

Neste capitulo, analisaremos os trés movimentos da Sonatina para violoncelo e dois violoes.
Mas antes da andlise propriamente dita, convém apresentar e exemplificar certas ferramentas de
analise que acreditamos serem importantes para a compreensao da obra, a qual incorpora recursos
composicionais peculiares ao século XX. Sendo assim tendem a ser mais bem explicados pela teoria
da musica pos-tonal do que pelo tonalismo classico e romantico. Nessa constatacdo, concordamos

com o que Jairo José Botelho Cavalcanti escreveu sobre a obra de Gnattali como um todo:

“A musica de Radamés encontra-se nos horizontes do movimento neoclassico, com
principios formais tradicionais. Sua estrutura, de maneira geral, pos-tonal, impregnada de
nacionalismo musical ndo ortodoxo, se utiliza de recursos extraidos das matizes populares
urbanas brasileira e Norte Americana” (CAVALCANTI, 2002, p. 14).

Nas secdes seguintes, durante a analise da pega, escolhemos mostrar primeiramente os
motivos principais e as suas recorréncias ao longo dos trés movimentos. Em seguida, analisamos
cada movimento individualmente, dedicando uma se¢do as texturas criadas pelo compositor ao

longo da peca.

2.1 Ferramentas analiticas

Certos recursos musicais presentes na Sonatina, como dissemos acima, ndo podem ser bem
explicados pela teoria musical tradicional. Frequentemente encontramos passagens cujos acordes
contém as notas da escala octatonica, ou intervalos de quarta justa sobrepostos. Noutras ocasides,
surgem triades que ndo sdo encadeadas & maneira comum do sistema tonal. Para deixar mais clara a
analise dessas passagens, os proximos paragrafos definem algumas nomenclaturas que

empregaremos nas proximas secgoes.

Escala octatonica. Uma escala octatonica ¢ construida pela alternancia de intervalos de tom
inteiro e de semitom, de modo que a colecdo resultante, em todas as suas inversoes e transposigoes
possiveis, comporta apenas trés formas (Fig. 1 e 2): OCT (0,1), que contém o intervalo D6-R¢
bemol; OCT (1,2), com o intervalo D6 sustenido-Ré; e OCT (2,3), contemplando o intervalo Ré-Mi
bemol (STRAUS, 2005, p. 144). Escala diminuta ¢ outro nome possivel para este tipo de escala, ja
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que ela também pode ser formado pela justaposi¢ao de duas tétrades diminutas (KOSTKA, 2016, p.
25).

A OCT (0,1) OCT (1,2) OCT (2,3)

P-4 I | vy | P |
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Fig. 1: as trés escalas octatonicas. Fonte: Kostka, 2016.
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Fig. 2: arpejos octaténicos no final do primeiro movimento (compassos 165 e 166).

Quanto a recorréncia do octatonicismo na obra de Radamés Gnattali, podemos citar pelo

menos o testemunho de Ubirajara Pires Armada sobre o quanto a escala octatonica esta presente nos

Dez estudos para violdo:

“Nos dez estudos de Radamés Gnattali, as sonoridades que podem ser associadas as escalas
octatonica e tons inteiros se destacam. A sonoridade octatonica s6 nao € ouvida nos estudos
4 ¢ 5. [...] E possivel estabelecer pontos de contato entre as sonoridades presentes nos dez
estudos, na musica popular americana (jazz) e em Debussy. [...] Em meados do século XIX,
alguns compositores comegcam a explorar construgdes simétricas, utilizando a escala
octatonica como a base de progressdes triddicas. O movimento da musica tradicional em

dire¢do a estruturas nao-funcionais comeca com essas construcdes simétricas” (JUNIOR,
2006, p. 144).

Acordes quartais. Estes acordes sdo formados pela superposicdo de intervalos de quarta
justa, ou, transposicionalmente, de quinta justa (Fig. 3). “As vezes é possivel omitir um membro de
um acorde quartal ou quintal [...] sem desfazer o seu carater” (KOSTKA, 2016, p. 50). De acordo

com o mesmo autor, o acorde quartal deve conter trés ou mais alturas para ser considerado como
tal.
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37 4

? D ‘JﬁluL\Jﬁl-r-D
‘Acorde quartal

Fig. 3: acorde quartal no acompanhamento do terceiro movimento, formado pelas notas Mi-La-Ré-Sol-Dé (comp. 37-
39).

Acordes com “fatores divididos”. Acordes desse tipo sdo geralmente triades ou tétrades
em que um dos membros basicos (tonica, terceiro, quinto ou sétimo grau) coexiste com outra nota
em intervalo de semitom (Fig. 4). E mais comum que a ter¢a do acorde venha “dividida”
(KOSTKA, 2016, p. 47), mas isso também pode acontecer com a fundamental, a quinta ou a sétima
do acorde. Por exemplo, um acorde formado pelas notas Ré-La-Fa#-Lab serd denominado, ao longo
da nossa andlise, como acorde de Ré maior com quinta quebrada. Conforme sugere Kostka,
adotaremos ponto de exclamagdo para representar tal acorde. Assim, um acorde de Ré maior com

quinta dividida ficaria simbolizado como D7 (5!).

4| X

iy ..
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I
]
=

E——D/ D7 (5!)

Fig. 4: acorde de R¢é maior com sétima e nona, em que coexistem as notas La e Sol# (comp. 11, primeiro movimento).

Textura. De acordo com Kostka:

“Poderiamos dizer que textura refere-se a relagdo entre as partes (ou vozes) em um
momento qualquer de uma composigao; ela remete especialmente as relagdes entre ritmos e
contornos, mas tem a ver também com aspectos como tessitura e dinamica” (KOSTKA,
2016, p. 216, tradugdo nossa).

Seguindo o pensamento do mesmo autor, podemos subdividir as texturas possiveis em trés
categorias: monofonica, homofonica (melodia acompanhada ou textura cordal) e contrapontistica
(livre ou imitativa). H4 contraponto imitativo quando uma voz repete, exata ou aproximadamente,
aquilo que soou pouco antes em outra voz. O contraponto ¢ livre, por outro lado, quando duas
melodias sdo simultaneas e independentes, com contornos melddicos diferentes. Nos casos em que
as linhas individuais sdo totalmente independentes ou mesmo contrastantes, a textura pode ser
chamada de composta. Em alguns casos o contraste entre as vozes ¢ extremo, € entdo nos referimos

a combinacdo como textura estratificada, que ¢ um tipo de textura composta, organizada em
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camadas. Ainda segundo Kostka, o termo estratificagdo refere-se tanto a mudangas abruptas e
sucessivas da textura de uma passagem (“justaposi¢do em bloco”), quanto a simultaneidade de
eventos contrastantes, em diferentes registros, no trecho (KOSTKA, 2016, p. 230-231). Portanto, a
estratificacdo pode ser horizontal ou vertical. Para os nossos fins, empregaremos o termo

estratifica¢do nesta segunda acepcao.

Motivo. Da-se o nome de motivo a um agrupamento de poucas notas cuja estrutura se
repete, exatamente ou com variagdes, ao longo de uma obra ou se¢@o. Para Schoenberg, “Usado de
maneira consciente, o motivo deve produzir unidade, afinidade, coeréncia, logica,

compreensibilidade e fluéncia do discurso” (SCHOENBERG, 1996, p. 35). Nas palavras do mesmo

autor:

“O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica ao inicio de uma
peca. Os fatores constitutivos de um motivo sdo intervalares e ritmicos, combinados de
modo a produzir um contorno que possui, normalmente, uma harmonia inerente. Visto que
quase todas as figuras de uma peca revelam algum tipo de afinidade para com ele, o motivo
basico ¢ frequentemente considerado o ‘germe’ da ideia” (SCHOENBERG, 1996, p. 35).

O motivo pode ser reapresentado de forma literal ou variada. Algumas formas possiveis de variar o
motivo sdo: omitindo ou acrescentando notas a célula principal; conservando a dura¢do das notas e

alterando seus intervalos; alterando os intervalos ¢ mantendo a durag@o das notas; rearmonizando o

motivo; combinando métodos (SCHOENBERG, 1996, p. 37-38).
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2.2 Motivos

Ao analisar cada movimento, com frequéncia observamos que os materiais melodicos ou
ritmicos com que nos deparamos no meio da pega ja haviam sido apresentados anteriormente. Nao ¢
exagero dizer que todos os materiais desenvolvidos nessa obra estdo contidos no trecho do primeiro
movimento que vai do inicio até o compasso 128. Tudo o que se ouve depois sao desenvolvimentos
e variacdes desses elementos originais. De fato, o primeiro movimento ¢ ambiguo porque contém
um tema A lento (comp. 1 a 13) e um tema B agitado (comp. 82 a 94). Consequentemente, o
compositor opta por um segundo movimento lento, explorando o referido tema A, e por um terceiro
movimento rapido e ritmado, explorando o tema B. Tentaremos mostrar, portanto, de que forma os

recursos que vao sendo encontrados no primeiro movimento se repetem ao longo dos outros dois.

Motivo “a”. A primeira célula fundamental (motivo “a”) se faz presente logo nos dois

primeiros compassos do primeiro movimento (Fig. 5).

Allegro moderato (=116 - 120)

= 1 t———T + "
Violoncelo [ 7Tt
™ — ———————

Motivo "a"

Fig. 5: motivo “a” (comp. 1-2, I).

Sua estrutura ritmica (seminima - duas colcheias - duas seminimas) costuma se manter ao

longo da peca, com intervalos melddicos variados, como no compasso 18 (Fig. 6).

Motivo "a

A

Fig. 6: estrutura ritmica do motivo “a” (comp. 18, I).

O inicio do tema do segundo movimento ¢ apenas uma diminui¢do desse motivo, como se

pode ver pela (Fig. 7).

— | T 1 - |
T

5 T = 1

Fig. 7: motivo “a” diminuido (compassos 3-4, II).
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Ainda no movimento II, podemos vé-lo retrogradado (Fig. 8), e novamente diminuido (Fig. 9).

Motivo "a

. : — \
) b /..-l—\-\

. . I—-III n i i i
Fig. 8: motivo “a” retrogradado (compasso 18, II). Mativo "a" diminuida
Fig. 9: motivo “a” diminuido, contraponto imitativo
(compasso 43, II).

Motivo “b”. Algo semelhante ocorre com a segunda semifrase do tema A do primeiro

movimento (motivo “b”), nos compassos 3 a 7 (Fig. 10).

Motivo "b"
I 1 T 1

e |
] } t t = — - = |

Fig. 10: motivo “b” (compassos 3-7, I).

Ela se faz notar, com aumentag¢do, no término do tema B do primeiro movimento (Fig. 11).

. Motivo "b" abreviado
113
E’ :_ Irl' 1 Ir 1 .= Ir_l' | .: 1

Fig. 11: motivo “b” no fim da parte B do movimento I (comp. 118-121, I)

Gera também a segunda semifrase do tema do segundo movimento (compassos 5 a 7, II), porém

diminuida (Fig. 12).

Motivo "b" diminuido

[Pl 3 SN . W
T 1:| e 1:1_2—5—0—1:

Fig. 12: motivo “b” diminuido (compassos 5-7, II).
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E, abreviada, assumindo contornos melddicos diversos, compde a segunda parte do movimento 11

(comp. 21-25, II), conforme a Fig. 13. Dai se conclui que o segundo movimento tem seu

fundamento no tema A, lento, do primeiro movimento.

Motivo "b" Abreviado Motivo "b"
21 T 1 T 1
’ — " —_
= === :: — 24
| f T Lo = i e o T
N R ~ P

Fig. 13: motivo “b” na segunda parte do movimento II (comp. 21-25, II).

Motivo “c”. Vimos acima que tema A do movimento I possui uma extensdo (comp. 33 a

49), na qual o cello canta uma linha melodica aguda e tensa (motivo “c”) (Fig. 14).

™ ;‘ I ;I L ' -I rrn 1 II ] I If

3 o
5 bibte 2 M £ L E |

cres. Motivo "c
—_—
- et B £ fFrer f £

Fig. 14: motivo “c” (comp. 33-42, I).

Ora, essa melodia serve de base para a segunda parte do movimento III (comp. 32, III), como se vé

na Fig. 15.

Motivo "c"
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Fig. 15: motivo “c” diminuido, no terceiro movimento (compassos 32-39, III).

Motivo “d”. Finalmente, notamos a repeticdo mais evidente de todas: o motivo do tema B

(motivo “d”), sincopado, do primeiro movimento (Fig. 16).

Motivo "d"

bE" ~ Escala acelerada

. fer

Fig. 16: motivo “d” (comp. 87-90, I).
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Trata-se da célula principal do movimento III, que de algum modo se inclui em todas as suas

partes, com exce¢do da coda. Ela est4 presente na abertura (comp. 1 a 4, III), conforme a Fig. 17;
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Ritmo (- =116 - 120) —
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Fig. 17: inicio do movimento III (comp. 1-3, III).

também introduz a segunda parte do terceiro movimento (Fig. 18);

Fig. 18: introdugdo semelhante a do inicio do movimento III (comp. 23-25, III).

e reintroduz a volta da primeira parte (Fig. 19). Em suma, a célula ritmica basica do tema B do

movimento | é também a base para todo o terceiro movimento.

Retorno da 12 parte

Fig. 19: retorno da primeira parte do terceiro movimento (comp. 80-84, III).

2.3 Sonatina para violoncelo e dois violoes, de Radamés Gnattali: analise musical

Introduzidos os motivos geradores da obra, procederemos nos proximos paragrafos a andlise
dos movimentos, com atencdo para a forma, progressdes harmonicas e materiais escalares utilizados
pelo compositor. Todos os exemplos a seguir pertencem a Sonatina para violoncelo e dois violoes,

de Radamés Gnattali.
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2.3.11- Allegro

Em linhas gerais, este movimento possui trés partes bem marcadas, que serdo detalhadas a
seguir: uma exposi¢cdo do primeiro e principal tema da peca, no que chamaremos de parte A (comp.
1 a 49); em seguida, transi¢do para a parte B (comp. 50 a 81); e entdo a parte B (comp. 82 a 128), de
carater contrastante com a se¢do A. Segue uma repeticdo abreviada da primeira parte (comp. 128 a
148), uma variacao da se¢do B (comp. 149 a 164) e a coda (comp. 165 e 166). O movimento
harmdnico comeca na regido de D6 maior e termina também com um acorde de D6 maior, porém
com notas acrescentadas da escala octatonica, e portanto sem resolugao.

A primeira parte, como foi dito, ocupa os compassos 1 a 49, podendo ser dividida em duas
subsecdes: uma que vai do compasso 1 ao 32 e outra do compasso 33 ao 49. Na primeira delas
encontramos o tema fundamental (tema A, contendo os motimos “a” e “b”) (comp. 1 a 14), que

perpassa todo este primeiro movimento e que também est4 presente no segundo (Fig. 20).

Allegro moderato (-=116 - 120)

Fig. 20: tema A (I, comp. 1-14).

Além disso, cabe observar que o movimento harmonico amplo desenhado pelo tema ¢ uma
progressao C-Bm-Dm-A7-D7-G, cujo fim no compasso 13 coincide com a entrada dos dois violdes
em contraponto imitativo, para assumirem a voz principal. Como ¢ usual nesta peca, o acorde de
dominante (D7, no comp. 12) possui notas acrescentadas e constitui um acorde de quinta

“quebrada” (Fig. 21).
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Fig. 21: acompanhamento do tema A (I, comp. 1-14)
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Em seguida, até o compasso 32, o que se ouve sdo apresentacdes do tema, ou melhor, dos
seus dois motivos ritmicos constituintes, pelos trés instrumentos. Destaque para o canone entre os
dois violdes nos compassos 15 e 16 e para as tergas paralelas nos compassos 26 ¢ 27, que merecem

realce numa eventual execugdo da pega (Fig. 22).

15 Canone entre os violdes
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Fig. 22: motivos ritmicos, canone e tercas paralelas (I, comp. 15 a 27).

Os compassos 33 a 49 sdo uma extensdo da parte A, que dard lugar a se¢do de transicdo,
depois da barra dupla (comp. 49). Seu aspecto mais interessante € o fato de constituir uma textura
composta de trés camadas, em que o primeiro violdo executa um ostinato com notas da escala de Si
bemol dorico, enquanto no violoncelo soa uma melodia aguda e tensa com notas desta mesma
escala, ao passo que o segundo violdo inicia no compasso 38 um acompanhamento no registro
grave. As linhas melodicas atingem uma estabilidade inesperada no compasso 46, na regido de Si

bemol maior (Fig. 23). Os compassos 47 a 49 encerram a parte A com a escala rapida do violoncelo

em tercinas.
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N
N

1 1
Si bemol maior

Fig. 23: textura composta, ostinato, e resolu¢do em Si bemol maior (I, comp. 39 a 49).
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Seguindo com a divisdo indicada acima, classifica-se o trecho dos compassos 50 a 81 como
uma transicdo entre a secdo A e a secdo B. Ele pode ser subdividido em trés momentos, que
guardam semelhangas notdveis com a parte A. Primeiramente, entre os compassos 50 ¢ 57, ha um
movimento harmdnico de D6 maior para Sol maior, passando pelo acorde de sétima da dominante
com quintas quebradas D7 (5!) (assim como foi nos compassos 1 a 13), sendo que nos compassos

52 a 54 os dois violdes fazem um contraponto cromatico em sé€timas e segundas paralelas (Fig. 24).
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Fig. 24: contraponto em sétimas paralelas (I, comp. 52 a 55).

Em um segundo momento, entre os compassos 58 e 63, a predominancia ¢ de contraponto
imitativo, semelhante ao que aconteceu nos compassos 13 a 16. Finalmente, em um terceiro
momento, que vai do compasso 64 ao 81, a textura ¢ predominantemente composta em camadas,
com ostinato no primeiro violdo, do mesmo modo que havia sido na extensdao da parte A. Cabe
observar, no entanto, que agora a melodia principal estd no segundo violdo, e convém que seja
tocada com mais presenga do que o ostinato e a linha do violoncelo. Entre os compassos 76 a 81 se
pode observar uma progressio F-G-A-D9, encerrando a transicdo (Fig. 25). Aparentemente,
portanto, nesta se¢dao intermediaria o compositor teve a intengdo de retomar varios elementos da

parte A, de forma nao literal.
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Fig. 25: progressao F-G-A-D9, direcionando para a se¢do B (I, comp. 76-81).

Depois da transi¢ao (finalizada por barra dupla), comeca a se¢ao B, que vai do compasso 82

ao 128. Ela contrasta com a parte A em varios aspectos: pelo ritmo mais agitado, que, embora nao
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haja indicagdo de novo andamento, se pode notar pela divisao do tempo em semicolcheias; pelo
contraste realizado por meio de uma figura sincopada como tema, seguida geralmente por escalas
rapidas; pela utilizacdo constante da escala octatonica para formar os acordes do acompanhamento;
e finalmente pela auséncia de encadeamentos harmoénicos tradicionais, com preferéncia por
encadeamentos paralelos em intervalos de segunda. Os compassos 82 a 90 ilustram todas essas

caracteristicas singulares da secao B (Fig. 26).
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Fig. 26: motivo sincopado, acordes octatdnicos paralelos (I, comp. 82-90).

A titulo de introdugdo, o tema B ¢ mostrado pelo primeiro violdo entre os compassos 82 e
86, dando lugar a entrada do violoncelo no compasso 87, que executa o tema comecando pela nota
F4, em sequéncia tonal. O primeiro periodo (comp. 87-94) mostra bem a inten¢do do compositor de
empregar materiais escalares diversos, sem repeti-los por muito tempo: a escala ascendente do
compasso 88 estd no modo de D¢ frigio; a descendente do compasso 90 estd em Mi maior (jonio); o
arpejo do compasso 92 em Mi bemol maior (jonio); e finalmente a escala do compasso 94 em D6

mixolidio, concluindo-se o periodo com um acorde de D6 maior nos violdes (Fig 27).



29

= Da frigio Mi maior
— — - [ — — r
3 e e me—————— p——
- = . :
A A | o 9 e
A T —— Se o e
\%ﬁ A A 51 R — 14 gt ¢
_ b - #’ 1 b -
Ly '

Fig. 27: diversidade de materiais escalares na parte B (I, comp. 87-95)

O segundo periodo (comp. 96-103) ¢ estruturalmente muito semelhante ao primeiro, sendo
praticamente igual do ponto de vista ritmico. No compasso 101 o primeiro violdo inicia um
movimento ascendente em dire¢do a nota Ré (comp. 103), enquanto o cello até a nota D6 (comp.
103) que conclui o periodo, junto com o acorde de D6 maior do segundo violdo, no mesmo
compasso. Cabe notar que os dois violdes, apesar da textura menos densa, repetem aqui
basicamente as mesmas células ritmicas do primeiro periodo. Na sequéncia, entre os compassos 103
e 106 hd uma nova frase em que os violdes sdo protagonistas, quando apresentam sucessivamente o

tema B, com destaque para o arpejo quartal do segundo violdo no compasso 106 (Fig. 28).
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Fig. 28: o tema B ¢ a presentado pelos violdes (I, comp. 103-106).

Os compassos 107 a 117 encerram a parte B propriamente dita, isto €, o trecho em que sao

explorados os motivos do tema B (sincopas e escalas de semicolcheia). Observam-se dois periodos
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nessa extensao, separados pela pausa de colcheia do compasso 111. O uso de arpejos em quartas € a
singularidade destes compassos. Sempre em alternancia com acordes octatonicos, as harmonias

quartais se fazem presentes nos compassos 109, 110 e 114, aparecendo no primeiro e no segundo

violao (Fig. 29).
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Fig. 29: harmonia quartal nos compassos 109 a 114

Ja os compassos 118 a 127 contém um movimento recessivo, uma espécie de “frenagem” do
ritmo efusivo desta se¢ao B, como se pode ver pela indicagao de Menos no compasso 125. A partir
de entdo, o motivo do tema A reaparece nos violdes e d4 lugar a um inusitado acorde de Fa
sustenido maior (comp. 128), que encerra esta se¢do e abre caminho para a retomada definitiva da

parte A (Fig. 30).
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Fig. 30: mudanga de andamento, “Menos”, antes da repetigdo (I, comp. 125-128).

Os compassos 128 a 147 repetem identicamente a parte A, seguindo uma cadéncia auténtica

perfeita em D6 maior no compasso 149 (Fig. 31).
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Fig. 31: Cadéncia Auténtica perfeita em D6 maior para terminar a reexposigao (comp. 148-149).

Agora sem transi¢do, a parte B é retomada entre os compassos 148 e¢ 164, mas ndo
identicamente. O que se v€ sdo os elementos do tema B (sincopa, escalas em seminima, acordes
octatonicos e paralelos) dispostos em frases semelhantes as da parte B. Nesse sentido, o violoncelo
repete abreviadamente, nos compassos 161-162, a mesma figuragdo dos compassos 118-121. Ao
mesmo tempo, os dois violdes arpejam intervalos de quarta alternadamente, configurando uma

situagdo muito parecida com a do final da secao B (Fig. 32).
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Fig. 32: retomada do motivo sincopado (I, comp. 159 a 164).

Finalmente, o primeiro movimento termina com arpejos octatonicos paralelos nos dois
violdes, enquanto o cello sustenta a nota D6 na regido grave (comp. 164-165). O acorde final do
violoncelo ¢ de D6 maior (fig. 33), enquanto o dos violdes ¢ octatdonico (Do-Mi-Sol-Sib-Mib), o
que sugere certa intengdo do compositor no sentido de conciliar o sistema tonal puro com as escalas

pos-tonais do século XX.
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Fig. 33: Fim do primeiro movimento (comp. 165-166).

2.3.2 II - Acalentando

A primeira parte compreende os compassos 1 a 14, sendo introdutdrios os compassos 1 e 2.
A harmonia caminha de Mi menor para R¢ maior. Além disso, o acompanhamento unifica o

periodo, pois até o compasso 13 se pode ouvir o motivo cromatico gerador de praticamente toda a

textura subjacente a melodia do violoncelo (Fig. 34).
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Fig. 34: A textura do acompanhamento, ¢ a tensdo que ele produz, provém do cromatismo motivico (II, comp. 3-5).

Hé duas frases nesse periodo, que comecam e terminam sucessivamente no compasso 8. Na
primeira delas (cp. 3-8), predominam as notas da escala de Mi menor, enquanto na segunda (cp. 8-
14), caminha-se em dire¢do ao repouso que se estabelece na nota La do compasso 13. Finalmente,
no compasso 13, o movimento harmonico se estabelece em Ré maior, para dar lugar a frase seguinte

(comp. 15), que modula bruscamente para Ré bemol maior (Fig. 35).
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Fig. 35: segunda frase, modulagdo brusca para R¢ bemol maior (II, comp. 11 a 15).
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E importante observar que a textura dos violdes ¢ o elemento unificador do periodo e
tensionador do movimento harmoénico, além de evidenciar a cadéncia em Ré maior no compasso 13.
A mesma figura textural se apresenta do compasso 1 ao 11, e entdo a harmonia, antes instavel em
virtude dos cromatismos, estaciona em F4 menor, pois o compositor ja prepara a sensacdo de
repouso para finalizar a secdo A; o compasso 11 inicia 0 movimento cadencial Fm - E - A - D.

A curta secdo B comeca no compasso 15 e vai até o 26, dando lugar a retomada da primeira
frase no compasso 27. O que se v€ entre os compassos 15 e 20 ¢ uma sucessdao de modos em Ré

bemol, evidenciada pela alternancia da nota G-Gb no acompanhamento (Fig. 36).
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Fig. 36: A alternancia cromatica G-Gb (assinalada com um trago) evidencia os modos lidio e jonio de Ré bemol. O

compositor utiliza sonoridades quartais no trecho (I, comp. 15-21).

A mudanga de textura dos violdes marca o inicio da segunda frase da se¢do no compasso 21,
momento em que melodia inicial da peca aparece no segundo violdao, também em Mi menor. Entre
0s compassos 23-26 acontece um movimento harmonico de Fm - E - G# - E, protagonizado pelos
dois violdes (Fig. 37). Observa-se entre os compassos 22 a 26 um direcionamento por densidade,
isto €, a densidade textural diminui pouco a pouco, € assim prepara a repeticdo do primeiro tema

(comp. 27).
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Fig. 37: Terminagdo da se¢do B em Mi maior, seguida pela retomada da primeira frase no compasso 27. O compositor
encadeia as mediantes cromaticas Sol # maior ¢ Mi maior, modulando bruscamente em seguida para Mi menor (11,
comp. 22-27).

A terceira se¢do, que convém chamar de A’, repete inicialmente os compassos 3 a 11. O
movimento harmonico estaciona em Fa menor no compasso 36. Mas ao invés de acontecer a
cadéncia para R¢ maior, como na se¢do A, a frase se estende até o compasso 40, com uma nova
textura no acompanhamento, criada pelos acordes esparsos de Mi menor, Sol sustenido menor e Fa

sustenido menor (Fig. 38).
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Fig. 38: alternancia de modos (II, comp. 37-40).

Os compassos 41 a 53 realizam um grande movimento harmdnico de Si maior para Mi
menor, finalizando a obra. Nesse trecho, os violdes executam a melodia principal na maior parte do
tempo, geralmente em contraponto imitativo. A figura ritmica e melddica do compasso 3 aparece
em diversas tonalidades, até voltar a Mi menor no compasso 53, para comegar a coda. Com o
recurso do contraponto imitativo o compositor d4 energia a esse trecho final da pega, e nos
compassos 47-49 ha um apice de tensdo construido pelo uso da imitagdo nos dois violdes, que
apresentam o motivo do compasso 3 modulado, junto com uma figura de acompanhamento do
violoncelo. H4, portanto, uma inversdo da relagdo inicial entre os instrumentos, que consistia em

acompanhamento nos violdes € melodia principal no violoncelo (Fig. 39).
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Fig. 39: Apos o climax no compasso 49, a harmonia se estabiliza em Mi menor no compasso 53, dando lugar a coda (11,
comp. 43-55).

2.3.3 III - Ritmo

O terceiro movimento ¢ o mais arrojado, tanto em termos de forma quanto de
encadeamentos harmonicos. Ele deriva claramente da parte B do primeiro movimento, reunindo as
suas caracteristicas principais: virtuosismo, divisao do tempo em seminimas, sincopas, acordes
octatonicos, quartais, e relagdes harmonicas poOs tonais. Duas caracteristicas singulares deste
movimento sdo a mudanga frequente de formula de compasso (alternando entre dois por quatro e
trés por oito) e o fato de os dois violdes tocarem muitas vezes em unissono. E provavel que o
compositor tenha desejado explorar a intensidade do acompanhamento em detrimento do
contraponto e da tessitura ampliada. Por essa razdo ¢ que o segundo violdo estd na afinac¢do natural
(5* e 6" cordas em La e Mi), em contraste com os movimentos anteriores, ¢ as marcagdes de
dindmica indicam sempre mezzo forte, forte ou fortissimo. Os violdes, portanto, reforcam neste
movimento a dindmica um do outro.

Os quatro primeiros compassos, introdutorios, encerram os recursos mais recorrentes deste
movimento. Em primeiro lugar, o tema da sincopa seguida por escala ¢ tocado pelos dois violdes
em unissono, logo nos dois primeiros compassos. Em seguida, no compasso 4, se pode ouvir a
figura sincopada de acompanhamento (Fig. 40), que protagonizara o trecho dos compassos 25 a 50.
Na linha do cello, a melodia ascendente em seminimas e colcheias antecipa o que acontecera no

compasso 32.
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Fig. 40: inicio do terceiro movimento (III, comp. 1-4).

A primeira parte, ou parte A, se estende do compasso 1 ao 22. Pode-se dizer que o inicio
estd na regido de D6 maior (as trés primeiras notas do cello sdo D06, Sol e Mi) e que hd uma
estabilizacdo em Ré com sétima maior no compasso 19. Nesse interim, o motivo sincopado aparece
iniciado por notas diferentes, mantendo a sua estrutura. De fato, este motivo ndo define uma
tonalidade, e frequentemente as suas notas nao correspondem exatamente ao material harmonico do
acompanhamento. No compasso 5, por exemplo, a nota Si no violoncelo choca com o acorde dos
violdes, derivado da escala octatonica (0,1), que contém Si bemol. Existe a intengdo, contudo, de
que as escalas sejam correspondentes nos trés instrumentos, como se pode ver pelos compassos 6 ¢

7, onde todas as notas saem do modo de Do frigio (Fig. 41).
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Fig. 41: acordes octatdnicos, escalas em Do frigio (III, comp 5-7).

Os compassos 13 a 15 preparam a ultima apresentacdo do tema sincopado, por meio de uma
escala ascendente nos modos de Sol mixolidio e L4 bemol mixolidio. O tema ¢ tocado no compasso
16, com primeira nota em L4, e segue uma estrutura muito semelhante a dos dois primeiros
compassos, vindo a terminar em uma nota Ré sustentada pelo violoncelo. Enquanto isso, os violdes
realizam um encadeamento de acordes paralelos de Sol, La e Si bemol com sétima maior, conforme
a Fig. 42. O acompanhamento persiste ainda em Ré com sétima maior por quatro compassos (comp.

19-22), enquanto o cello conclui com um comentario em L4 maior.
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Fig. 42: fim da primeira parte (III, comp. 13-19).

A segunda parte deste terceiro movimento se desenrola entre os compassos 23 e 83,
subdividindo-se em dois momentos: o periodo compreendido nos compassos 23 a 46, que comega
com uma reexposicao do tema sincopado nos violdes e termina com um acorde de D6 maior no
violoncelo em pizzicato (comp. 46). Em seguida, do compasso 47 ao 83, uma sucessao de episodios
que desenvolvem os mesmos materiais musicais do trecho anterior. O primeiro momento (comp.
23) comega com uma estrutura ritmica idéntica ao inicio da peca, o que pode dar a impressao de que
virda uma parte semelhante a primeira. No entanto, agora outros motivos serdo explorados. Os
violdes ndo tocam mais o tema sincopado, mas sim acompanham quase percussivamente com
acordes. O violoncelo se serve desse acompanhamento de fundo para desenhar uma melodia aguda,
em notas longas, no modo de Ré mixolidio (comp. 32 ao 40). De modo geral, os acordes dos violdes
alternam entre quartais e tonais, sendo que nos baixos prevalecem os intervalos de quarta, como se

pode ver pela Fig. 43.
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Fig. 43: melodia em Ré mixolidio, acompanhamento percussivo (III, compassos 32-40).
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No compasso 41 o violoncelo toca mais uma vez o motivo sincopado seguido por escala
descendente, movimento que parece ser continuado pelos violdes em tercas paralelas, nos
compassos 43 a 46. O acorde final do violoncelo em D6 maior (comp. 46) tem ares de conciliagao,

a titulo de conclusdo do periodo (Fig. 44).

ViolGes em tergas paralelas

Fig. 44: A escala dos violdes continua 0 movimento do violoncelo, que conclui com um acorde de D6 maior em pizzi-
cato (111, comp. 43-46).

Como foi dito acima, os compassos 47 a 83 compreendem episodios curtos que retomam as
ideias do periodo anterior, e por fim ddo lugar a repeticdo da parte A. O que distingue cada um
desses episodios ¢ o carater da linha do violoncelo, se bem que a textura do acompanhamento
também varie correspondentemente. Entre os compassos 48 e 53 podemos ver notas soltas em
staccato, geralmente em intervalos de quarta ou segunda; do compasso 55 ao 60 reaparece o tema
sincopado, seguido de movimento descendente; do 64 ao 83 temos novamente uma melodia no
registro agudo em notas longas, assim como foi no compasso 32, mas agora com centricidade na
nota Si. Se podemos concluir que a linha do violoncelo ndo traz nada de novo, nao ha como negar
que algumas figuragdes do acompanhamento sio inusitadas. E o caso do tema tocado em canone
nos compassos 53 e 54, ou dos acordes paralelos nos compassos 60, 61 e 62. Mais destaque ainda
merece a estrutura francamente quartal dos compassos 64 a 67, composta apenas pelas notas R¢, Sol

e D6 (Fig. 45).
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Fig. 45: acordes paralelos, acompanhamento quartal (I1I, compassos 60-67).
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Finalmente, no compasso 80 o compositor repete nos violdes uma figura conhecida: o tema

sincopado com a mesma estrutura da sua primeira apari¢do, nos compassos introdutorios (comp. 1 a

4). Por isso, os compassos 80 a 83 podem ser considerados uma reintrodugao da parte A, que sera

repetida até o compasso 97. Depois da repetigdo (comp. 84-97), que vai até o ponto onde a

harmonia se estabilizara em Ré maior (comp. 19) na primeira parte, comega a coda, que ilustra bem

o contraste entre materiais triddicos e quartais explorado pelo compositor ao longo da segunda parte

deste movimento. O ostinato do violoncelo € quartal, contendo apenas as notas Si, Mi, La e Ré; os

baixos dos violdes também estdo em intervalo de quarta, L4 e Ré; mas os acordes paralelos sdao

triddicos, encadeando Mi maior ¢ R¢ maior (Fig. 46).
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Fig. 46: coda do terceiro movimento (III, comp. 98-105).

il

al

Nos trés ultimos compassos se estaciona surpreendentemente em Mi maior, embora o

violoncelo sustente uma nota Ré grave. O ultimo acorde ¢ um Mi maior com sétima, fechamento da

obra, e tem mais vocagdo para dominante do que para resolugao (Fig. 47).

2.4 Textura

Fig. 47: fim do terceiro movimento (III, comp.
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106-108).

Na se¢do 2.2 investigamos os motivos, e com énfase na linha do violoncelo. Aqui,

trataremos do efeito dos trés instrumentos tocados simultaneamente, com destaque para o papel dos

dois violdes na composi¢ao de texturas.
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Como regra geral, o acompanhamento, que ¢ a fun¢do principal dos violdes, obedece a
mesma regra que os motivos estudados acima: as figuracdes do movimento Il se baseiam na parte A
do primeiro movimento, enquanto os recursos do movimento III sdo tirados, via de regra, da parte B
e daquilo que chamamos de “transi¢do” (comp. 50 a 81 - I). Ndo podemos deixar de lado o fato de
que o compositor amplia as possibilidades texturais quando altera a afinacdo do segundo violdo, nos
movimentos | e II, para obter notas mais graves (sexta corda em R¢, no primeiro movimento, e
quinta e sexta corda em Sol e D9, no segundo). Em termos gerais, as texturas encontradas na obra
sdo: melodia acompanhada, contraponto e textura composta. Cabe explicar de que maneira os trés
instrumentos se organizam para produzir cada uma delas.

A primeira forma de melodia acompanhada ¢ a que ouvimos logo no primeiro compasso da
peca (Fig. 48). Os violdes se complementam ritmicamente: os baixos do segundo violdo preenchem
as pausas do primeiro. Assim, tem-se a impressdo de que o acompanhamento estd sendo realizado

por um unico instrumento.
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Fig. 48: inicio do primeiro movimento, melodia acompanhada (I, compassos 1-4).

Nao por acaso, essa ¢ a textura do inicio do movimento II, porém com a voz superior do

segundo violao transformada em sincopa (Fig. 49).

Hamm 12
’ ) = _—

P :ﬁ; pte pps -8

Violdo 1 (Mﬂ

r Variagdo

Violdo 2
( _EJIDC}
(5)Sol

Fig. 49: melodia acompanhada no inicio do segundo movimento (II, compassos 1-2).

Outra forma de melodia acompanhada ¢ a que se d4 no tema B do movimento I (comp. 87 a
90, I). Nesse trecho, os dois violdes estdo juntos, mas ndo em unissono, € por isso tém fungao
suplementar um para outro; ndo se complementam ritmicamente, mas enriquecem a harmonia com

uma tessitura mais ampla (Fig. 50).
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Fig. 50: acompanhamento com figuras ritmicas semelhantes, mas alturas diferentes (I, compassos 87-90).

O movimento III, por sinal, emprega essa suplementaridade dos violdes em praticamente
toda a sua extensdo, acrescido o fato de que nele os violdes soam frequentemente em unissono,
como nos compassos 10 a 14 (Fig. 51). Desse modo, hd um ganho de dindmica em detrimento da

independéncia das vozes.

;

¥ T Y T

| | I
ViolGes em unissono Suplementares

Fig. 51: dependéncia nas vozes do acompanhamento (III, compassos 10-15).

O contraponto ¢ empregado pelo compositor de forma livre ou imitativa. De modo geral, nos
trechos mais contrapontisticos ha maior densidade textural, ou seja, maior quantidade de enventos
musicais simultdneos. Os compassos 13 a 20 do primeiro movimento apresentam as formas
geralmente encontradas na obra: nos compassos 13 e 14 ha imitagdo pura e simples; nos dois
seguintes, ha uma entrada do tema A em cénone nos violdes; e de 17 a 20 ouvimos os trés
instrumentos executando linhas independentes, sendo que o violoncelo e o violdo I exploram o

motivo “a”, enquanto o violdo II faz soar o motivo “b” (Fig. 52).
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Fig. 52: imitagdo, canone (I, compassos 13-20).

Uma vez que os canones e contrapontos sdo uma caracteristica do tema A, ¢ de se esperar
que sejam antes um recurso do segundo movimento do que do terceiro. De fato, vemos contraponto
livre entre os compassos 21 e 25 do segundo movimento (Fig. 53), e contraponto imitativo no final

do mesmo movimento, nos compassos 43 a 49 (Fig. 54).

Contraponto livre Didlogo entre os violGes

Fig. 53: vozes independentes, gradativa redugdo da densidade (compassos 21-25, II).

e — |
[ _ ! Canone Imitacao
Imitagao

Fig. 54: contraponto imitativo no segundo movimento (I, compassos 43-49).
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O primeiro exemplo de textura composta pode ser encontrado nos compassos 33 a 45 do
primeiro movimento. Ha trés camadas neste trecho: o primeiro violdao faz soar um ostinato com as
notas Réb, Sib e Mib. O segundo violdo e o cello, embora estejam em contraponto, tocam em

registros muito diferentes, conforme a Fig. 55.

Melodia aguda

|
|

Melodia grave

Fig. 55: textura composta em trés camadas (comp. 38-41, I).

Em outro momento do movimento I (comp. 66 a 75), o primeiro violdo executa um novo

ostinato, enquanto os outros intrumentos performam linhas independentes (Fig. 56).

Melodia grave
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Melodia aguda
Fig. 56: estratificagdo em trés camadas no primeiro movimento (I, compassos 66-70).

Compare-se o ostinato com a nota Ré oitavada, deste ultimo exemplo, com o trecho do
terceiro movimento entre os compassos 64 ¢ 67 (Fig. 57). Vé-se uma figuragdo semelhante do
violdo I, mas com a nota Sol oitavada, enquanto o segundo violdo e o violoncelo atuam

independentemente, produzindo uma clara estratificagdo em trés camadas.
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CONCLUSAO

As observagodes que fizemos até aqui nos permitem chegar a algumas conclusdes sobre os
movimentos da Sonatina. Pelo que pudemos constatar, o segundo e o terceiro movimento se valem
de texturas e motivos caracteristicos para atingir a coesdo interna, possuindo um carater proprio. O
primeiro movimento, por sua vez, se constitui de um tema lento (A) e um tema rapido (B), o que lhe
confere certa ambiguidade. Nao por acaso, os titulos Acalentando e Ritmo dos movimentos II e III
definem a caracteristica principal de cada movimento (lento ou répido), enquanto que, para o
movimento I, foi escolhido um epiteto mais neutro (4llegro moderato), que da margem para segoes
contrastantes.

O titulo Ritmico, para o terceiro movimento, nos parece mais adequado do que Ritmo, e aqui
nos perguntamos se por acaso o compositor ndo teria trocado um pelo outro por mera confusdao. Em
todo caso, decidimos ser fiéis a0 manuscrito, tanto quanto possivel, e por isso mantivemos na nossa
edicao o titulo original, Ritmo, como consta no Anexo I (copia do manuscrito da Sonatina).

Embora tenhamos nos esforcado para ser fi¢is ao manuscrito, julgamos que uma nota (o La
sustenido do primeiro violdo, I-Allegro, compasso 128, primeiro tempo) deveria ser mudada de La
sustenido para L4 natural. Isso porque o primeiro violdo toca L4 natural no compasso anterior (127),
num arpejo, € o violoncelo tem La natural no primeiro tempo do compasso 128, de modo que a nota
La sustenido, conforme o manuscrito, causa um choque de alturas que parece vir fora de proposito.

Em uma visdo geral da obra, podemos afirmar que o segundo movimento se baseia no tema
A, enquanto o movimento III busca inspiracdo no tema B e na se¢do de transi¢cdo do primeiro
movimento. Os quatro motivos apresentados pelo violoncelo no movimento I ddo origem aos
movimentos II (motimos “a” e “b”) e III (motivos “c” e “d”), de forma que as células basicas sao
mostrados logo nos compassos introdutorios (dois primeiros compassos no movimento Il e quatro
primeiros compassos no III). O compositor usa com liberalidade o recurso da variagdo motivica.

Esta fundamentagdo dos movimentos II e III no primeiro movimento também se deixa
perceber pela escolha das texturas de acompanhamento. O Acalentando desenvolve no seu inicio o
mesmo tipo de melodia acompanhada que aparece no tema A, e privilegia a textura contrapontistica
em certos trechos. J4 no Ritmo, o compositor faz soar um acompanhamento percussivo € com 0s
violdes tocando juntos (boa parte do tempo em unissono), & maneira do que acontece no tema B do
primeiro movimento. A textura composta em camadas, que aparece nos compassos 66 a 77 do
movimento I, ecoa também nos compassos 64 a 67 do movimento III. Também no que se refere a

harmonia, observamos que o segundo movimento (inspirado no tema A) da preferéncia aos
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materiais triddicos, enquanto o terceiro movimento (seguindo o tema B) privilegia os acordes
quartais e octatonicos.

Segue dessas constatagdes que a Sonatina para dois violoes e cello possui, além de
coeréncia interna em cada movimento singular, também uma notavel coesdo geral. Dai se pode
afirmar que a ideia da pega parte de de um numero reduzido de materiais, que a experiéncia do
compositor soube ampliar e desenvolver em trés movimentos constrastantes, porém fortemente

relacionados entre si.



47

Referéncias bibliograficas

BARBOSA, Valdinha e DEVOS, Anne Marie. Radamés Gnattali; o eterno experimentador. 1.
ed. Rio de Janeiro: FUNARTE/Instituto Nacional de Musica/Divisao de Musica Popular, 1984.
CAVALCANTI, Jairo José Botelho. Radamés e o violdo. Dissertacao (Mestrado em
Musicologia) - Escola de Comunicagao e Artes, USP, Sao Paulo, 2002.

JUNIOR, Ubirajara Pires Armada. Os dez estudos para violdo de Radamés Gnattali: uma
analise. Dissertacao (Mestrado em Musicologia) - Escola de Comunicacao e Artes, USP, Sao
Paulo, 2006.

KOSTKA, Stefan. Materials and Techniques on Post-Tonal Music. 4. ed. New York: Routledge,
2016.

ONOFRE, Cintia Campolina de. Nas trilhas de Radamés - a contribui¢do musical de Radamés
Gnattali para o cinema brasileiro. Tese (Doutorado em Multimeios) - Instituto de Artes,
Unicamp, Campinas, 2011.

PRONSATO, Carla Veronica. Os choros para piano solo "Canhoto" e "Manhosamente" de
Radamés Gnattali: Um estudo sobre as relagdes entre a musica erudita e a musica popular.
Dissertagdo (Mestrado em Musica) - Instituto de Artes , Unicamp, Campinas, 2013.
RADAMES Gnattali. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo
Paulo: Itat Cultural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal2208/
radames-gnattali>. Acesso em: 03 de Nov. 2019. Verbete da Enciclopédia.

ISBN: 978-85-7979-060-7

RADAMES GNATTALIL Violdo com Fabio Zanon, Sdo Paulo: Radio Cultura FM, 5 de abril de
2006. Programa de radio. Disponivel em: <http://vcfz.blogspot.com/2006/08/3 1-radams-
gnattali-iv.html>. Acesso em 29/09/2019

SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composi¢do Musical. Tradugdo de Eduardo
Seincman: 3. ed. Sdo Paulo: Editora da USP, 1996.

STRAUS, Joseph. Introduction to Post-Tonal Theory: 3. ed. New Jersey: Pearson Education,
2005.



48

APENDICE

Edigao - Sonatina para violoncelo e dois violoes, de Radamés Gnattali

Edicao: Pedro Mendonga de Lima
Digitacao dos violdes por Edelton Gloeden

Digitacdo do violoncelo por Robert Suetholz



Radameés Gnattali

Sonatina para violoncelo e dois
violoes

Edi¢do: Pedro Mendonga
Digitacao: Edelton Gloeden (violdes) e Robert Suetholz (violoncelo)

2019



Radamés GNATTALI

SONATINA

Para Violoncelo e 2 Violdes

Allegro moderato (/=116 - 120)

| -
—

R

=
I
~ /N
peiee
- I—

L

| gl o | ol o

il

Ll

o

o)

V 4
'\M\J lg & /gl o

\D pi_ii

[© ]

A W

r )

Y af
s
<

Violoncelo r

Violao 1

Violao 2

L.

P~

| h—

p!

> oa—

p]

. g
&

\ ' '
0
N —— —

oJ

13

-

S

[ 20}
<




—

19

be

be
)

be
I F
l?|-9-
D7
BB
|247Y

1 wu .
/ il M
-
TR -J.v Ll
e v %Hl
- v i
ﬁ Q
il s
V11 I h%w Il
N %u A,v L
\ | “X T
N Il I =l
r.\ & J,@qﬂ

tHy B
I
] CHEL 1N
L qu... o e
uwﬂ i umn| l.M.ﬂ_u #I
™ el
) el
@.v ml
= = = ¢
TR T )
¢ 4\ mmvv
A ke o o8
il T
/ — ﬂuv. ..”Ml
Ak B L REE o
'\ o
3 I o
m WL_ u
e o o4 XX
[ YA CHE
« /| | el
IS A (R
¢« ummd ] 2y
aJ
TTe
Vodpen
e = =
N1 .l R

30

Q|
il iV
n .H
Al | WLN [
Q|
e V4
n .H
O i
S| Wy
[ YHA
fh il'j F
oo Sy
AlE ~ ~t
g\
A [z
X 1 S
)
I3
T —Mu 1N
e ey
(12 \
37l A
B
)3T
o Hls
& 9
o )

d1

a1l
<N

oIl
ol
o

e
(i
N L
L) BN
(Y
uy $
-
| e
N
(i
o —_——
iy $
(Y
L) e
N
||| TN
(i
N .
L) TR
LN
'\ %
T &
T
- an" &
(i TTe
N
y ™ Tl
. N
(Yl
14 |l.
XX
||| e
e
N L
L1 0y
N
(Yl
e
B .
L) i
o
e
B .
| 1 [ |
© NGe-




S

]
{9 b
v

\

—
U 1. 11N\

Af_ |

=

1L
b
b

T

43
[

“%Te ] ol
~ [y
A i .
| & -\
o w2 -ﬁ
W ~t
. = 1. I
Jvuu ~ QL 3 [
i~
HER | HE
TI i ST
- ¢/ H
1 X ol M| 2
.W CTTINS
il
2 2 | e ¥ 2
m J— m m ..Mn_
< . < <
b / g
&
e o
T
[ ' <
B
T QU
a _ o
11 m
u ] .
_- ol
I u L1
<3 X
| | 1
_ LN
- ” ~t ~t '._ll
'Y Il | .
um T aeeal e <RI *
- O |Jaafla | O\
. N> NG .
M J V4 ﬂ J V4

Gl
ollelll dla
rn_lHuv.
Nl QL]
LY a8
i _
f--_ .
A MD—
| || ~t
#U—
~t ]
|
™~
 JasURRcE
™N
g
N .
N ™
™~ n
o %
&
ul\
L
QL ~
ol ]
|| BEL
il (1R
|| o
| |1
M i
& o

~4 ~t
.\
ole . . o ole . . Il"
INGSONENIRN S OIINEN
i W, &
M| (im
S S i ..,W,
R N
L) < m -
N S S |
L \
e ||| P -
AN i
kK i
e R
r XX <N
. o
~UL S |lol6
| f 2= Sl .
-3 pasg P
&
|4|| HEL )
ST -
% TTe
—% e
~ |l H 11 e ¢
7T il
IS
~mll NE
[ S
e S
2.
BJlb 1l = \
~sT e (L
D7 i, 2N )




65

/\. —
e e
A

;#IF.

—

T~
11
ﬁ-‘,‘

1 q

e

.

e e e

£ ee o

1
0]

Jeeee o

71

| A |

|\ -

N1 1

AR i

[© ]

o

fﬂ;) pac e ]

o

g=

b{;

— .
ﬂ}
.

S
1/ 1
LA

=¥ ;

-
~|

1] 1 |

T T T

il
B e T
. v Wil
[# &0 e
N N N+
—fF

f
(Y
I Ny
Loy Loy
~t
. N
L i SN
X
J ol e
=
L
ey W
— L’I
A ¥ RILIY
/o
i ol X o
I am]
I
» P&-ﬁ! eoolllo
T2 Rt
T 1
]
*J.\ 1
0 s f
N, N o

83

I
M
3™
T e
¢ 3
o il
] Q.
N o
4
o
o
<N
l. ‘W
N .
N
]
.__
'll -
Y
T
<
! ol 1)
Y
< e
N L O\
[Y
.« L)
)
]
¢ $
AL ( )
e N >
| \ndRiYs




14

he!

o

I!tbqli».; ,

"

&
b g

o

o

o/

e . 2o l’:

1

bolo

4

T

¥ O

#o
He

_P
be

b

_F

e

il

-

-

be
b

1A

.'_b

F"

1

b/

I~ ~t ~t
- N R N 'R
¢4 b 3
<N XN XN
X% ma=
GN
. YO L ILI
u-
1T —SNe —oN® N
= v
1 . G
» e
N L
e B LY e S
<N
_ o
HM. H. IW A
«
A _
o
| ) Rast
I\ 1 ]} LY.
L) $ ol
e _
» » X
", "
X s e
i 2 R
T ™ e
[ W99 [ TR [®
o .y
LN g |
i I, $
L) L)
a Jdx IWHHI u
i L) )
1L B
AUI—M_WU
el b 3
N
IR - & IR

.= BV
50

[ .0}
[ ..}
s

)

[

99




il

o

bl |

L

y

1/

>p"

T

P~ P
vu.ﬂv

=

-]

i

[ @)

i
b1 )
L

K

be

TN

Hgl

110

i T
TN TTTO L1 TN ™~ N N m
i )
i) A Y ]
S T
o) - S _J 3
i L) e i H |6
d ]
/
11 ~C
4 A\ —
o] 1 N mJl|| A
o\
[T b m a L1 |I.’|.fp T &1 \I\ &
e s 3 D & s T |L. .
-m!G #rl TTe L) g il X U
y ~e TT® ] - .“
(VIR QL ~t [ 18 ]
| - 13
ol ] e T
Q A . T | K
eNTTe L Y - N I I
4 H ® Y| HH
ﬂ.‘v . e ] T ™~ |Il.nu I
.MH. L) R
- N = _Hﬂnn/v il
3 i
1% o "
\ _ e >~ i ! --H,\ N h
' . '|| |
3} JLS & N 11 { N\ TT®
L) \} T ™~ - r
“Nop ey \ '
21t N
e il £111])
SN > Hur mﬂ / o b
Al ol s oo MU ® A
X I\ S S 5 = ¥ N
v N S [ YAES NINTLLCIRNERE
WHIESIN o o|e = i
- i HH S K = " \
fag iy q < | L] |
__ﬂﬂu _ern IH '_ _ g OHUI )
e - , N 3 I
H | . .ﬂ.r ~
' 3 I
f w A — 'l | THIN uwﬂv i S
& o N> NG D DN N 9
2 \=f 8 \=F

133
[




A _FI | JAAR Af_ H % ._L.
| YHER |1 P 1 ndﬂiw A N ( ~t _7
#U— f_v... ™~ '_u,., b
I q XAr |.4
11 == XX = q ==
\ J N H-u_n _ 0}, ~t ol 1 |
] v I A.__ ) 1) |
® N /i I~ xx 1 4—
[ 1In\8 %l Fl T u.w i Sy
= Q " ) ]
) .
-.mw Ny ﬁluu \ii (Y I — N\ I
muy o ~y [y ”_u.. .nwmn. - H
N ) ]
.M. A | o o >
Hy | Y *H =
1] g L 3] &) Sl \ )
A, u— | Aunll_nj.f at 3 w2 g
¢ R .

I il e i ti l

] N H — i L)

- < \ | ® m >
Il A y .
/1. L ~t |f||l1 - %l.‘ : - [T®

i)
Y] ;_m b 1) )
|‘|| | . l” ! gv :‘
- e = =
™ o Al
| |a L ._F ) i :ﬂ, e
o4 ™ | ni
| T LI Y T )
— R e = —aw .
L nNg 1 < L.‘w.)%\< |_|T< il |- h
ol T #Hu.l ﬂud.d o
ol [T o 4 LI
an kw J i 4 i
) ) 1L Ll i
i ( i : A._.___ ~t ]
& . N N 3 N

pizz.

o d

L | e

be

cresc.

cresc.
cresc.

N\

po

r

F.

dim.

_F-
A

£,

1/

-
Feo.L
o Feste

%J-‘-
(s

160




I

76 - 80)

Acalentando (2

Violoncelo [1.: é
N

)

N

e f

hal
rall.

el

p—

T

.
£

dim.

#_

£

be

e

VN
of [m—o

=Fr

14 330 33

o

/\_
A

o

br —_ F. cresc.

= ./

4o

| B

-

olT'I

o

4

fet

be u

>fe

elr

P

r—

p

v

7y

o/

-

7

D
; 75?"&,.5 in o
';)RQI

'\MQII'

Violao 1

Violao 2
®Do
(5)sol

N o |

10




T

o

N

i i
‘ i A'._l T A'.I | | -
/ '._l L T
ﬁ EEN =
M LI R il
o —
o LN SN
e [YR\N i \ | |-
A ) N | 158 W
l [ . ;
7 I Ao_
il (11| m
[ B\ e | .
ﬁ I )
A . d
2 tele T An_
e ] v oo
" N % s N el
[ Al
|hv1N _‘ N ol
L) - mw__ |
I - Jh =
A) N AL
| im0 (T Y " +Ha o
AL I I Ag__
[ 1 L | B
19 TN S~ —
o€l |Ln_w 1 Mg N
i @
Lo - .
i) | LU i
. » il U |
hj (G {18 A._ v ol
2 i ollis
N | Y b tp s dEERSE
= N[l W%
s N i i : o/
{0 A (A it
.m i i TTel | [ welll I
¥ e =
Tl i ¢
i . .
SO e (M X
o NG Y D N ~ N> DNO
w N, o

31
[




» £

_F_.

| Z
Ve

b4

#
B

LTl

Y]
ne

rre

TR

1

-

7 ¥)

»

bl

-

L

V] o

Y af

[ .. YA Gl
ANV}

S

il

—

==

ot

e

I

%

)
.

rall.

[ 40

Y v

) b

2

#;."'

51

rall.

10



1

HO
| [red

=116 - 120)

Ritmo (/

I ]
hall |

%
;:
mf

#mur ##uV
<N <N
N o
a8 i a8 i
il N -
) ALJ.
NN N
X Ay
¥ ™ " ) ]
[ 9N ® [ 9N ®
X o o
L |, g |,
) J [} J
FH L
ud“ e
L 11 (18]
o S
s s
NIl | Nl |
XX B
L’l \HI
| 18 | 18
XN L
Ppat e
= ~

A

Violoncelo r -
N

Violao 1

)
o

J :E[’:tb e o

~

-

&
® ®
St 3]
N 3
+1 N
N 3
#ur #u
ﬁr NLﬂr
W& W
- -
EEN N

o )

~J
g

. b

9l 4. E.. 4. E..
N
L3
'D 1l -
L3 A A
N _r!. _r!.
= Al —la
q | § |
- il ol
. i S
S
)
www W P! ™~
~t ~t
Loy -
an ) WH.I' %Hw‘
3 1§ 1§
- -
L L= ) s = )
% quell ul QRO &
=
A ™
L= =) s = )
L) L)
RN M
i
Loy Loy Loy
lnTV .kn.l' .knl.‘
L I L R
~
; - -
s =) s = =
e E [ ] E 1
A N e




o
Y 2 d et P
—7 T

b

» _9_#_,|7

T L T g
™ ™ |#= |#A. o
! ! L3 ) pt.
Sld Sla \
EINR XN ) )
i V i -V TS b T
: .o L 3 3
5 5 KT » L
X |VDM e 'VP N IUhv ID.nv qll
X ) (YN
| | ‘ | | ' L
u T L
TN T s
AN N\ e LA XY
~ N LI
N N <
AN XN ™~
& & Ha || Ta| |
e [Ty o 2 2
claa clau cLad
I\3 I\ 3
| O\ | O\
p~ -~
6‘4 6‘4 7 e L ) *‘.
= v = v
i i B
r F- ) ) r P.- })
TN il i
== XX
= X Pt I3
u il | [
e el ' ! f m
L 1) A > “we
b ™~ ™~ |r
b ™ | T | Pam
) B
3|
M I I
. i)
“ - U'
e ) mds des P )

2&.... 24..
L o
Wﬂ.‘“” A wﬂ“” A

il
T e

[ )
o
J /1
x

A

o

o

Y

%

35
e X))
hal OO <]
[
N

. ).
= =
-V ™
eyl N
.FV )
o _ir
“w -I. Il 4 )
Y L
tP-N N
)
“aa -N \Lr
. )
i Al -H ™
; .HV )
S et
l. [ Y
ML _‘ N _‘
B B
] b
L i) i 1)

12



13

o
-

e | 1 i NI Yy
= i S~ jVan .nn.,f < ] «
’ ~y b Q|| #Lﬁ_
XN 3| T
- 1y
o - . | G
wlllle 1L ol G
ﬁ REy NN X
.7 N ‘4 7 ks w o
o ' . A._.__ U o
..—.Ill
ol g S .
NI o ° e ﬂ#-. .
.Lll | J ~t ~ '.l. N
.i ol ~ - —H oL Yo
g e i
ﬂ). %. 1 » JU .
. | ‘-H g o % BJ I I | WL
S | e
; A JO B I -V " N b/ | LY
| 1 1 e ol

=
2®
»
-
—
I
o
g e — T

#55:2
O, 7
% ——F ¢
Sl
o | | oo
- -
K
o .,#";E:
mf.
i —¢
I -
-

™
-

I b
CH g q i k)
A ? ? ~ ...Vf of _J
n N> NG+ N 1> Y+ n o n N> S
_ G0 ) > \al > \anl ) BN




[ )

I o | { <
o] il A uﬂ NW
._._v ) o ]| ]
|ﬁ l 1 il ks v o4 | | . .
Ll | i A_J_ _ _ l. _ l. Lt
o 4 e S Sy N :
| ¢l [y T N YEY

Ve

b ‘ Y . . . | . ,h
N i . o Llu H /S 18 Ji A W .
o . ol o . ] el al qe

Lidile

o | © ﬁl ﬂ? N | Al
ol ] T ﬁ \ Ny X
o (1 I ) i |
e ALl . . I L b
J7 | 3 | | Ny
Py i ﬁo_ H r.l ] ,liJ. [Y e e d d
¢ - P.and ».
ol o ol TITTe < i » A
i o el L [tre ™ & J .{ iy e the
o
. RIL eI | &
q TTT® | ‘l!ﬁ. —a] Zal] T LY TR e
e v A % ‘el N
I N ol M L.'. M
M ﬁ I i & H ay \J.. - 7 o o "y "
1] N | 1 e e
A h i EC i ’
T || i B
] ndw._u_ T Ln l. M
- Cl
o B! = a L3 =10 =11 o~
L4 \ & M ot rrs) “
o o ~

—

)
[ ..}
s

1 [ . \ i “ q
4 b : ﬁ.___ ‘ o Nt Nt
TS ¢ ~
; ) . e N o | Il
Ry il o : ™ A._.___ o ,_ A. M
Y Lo q ey Do 3 Do Do - Co- M >
_\anl > N NP (\/\l\w NP G 7 B} ) W.w\/\(\

14



e
e

> - bp_ b‘! —re J e Ltie ol 3 #_,b L .
EE=== SESSC

N >

JQ 1 l}{ i 1L [ 1

& = 2 fﬁi %

) bot' < : : ;:’ & b

o 1 IUJ i 1L [ ) 1

& =5 i gﬁi %

) bet’ o ; : ;:’ & bo

" " = |

E= = =S sk ;
S v_d'_ - [ =" T — J—

N

104
rﬂ'ﬂ -il [) )
N v —— 4-dl' ‘dl'
i | S S S S S
4

Y




Violoncello SONATINA

Para Violoncelo e 2 Violoes

Digita¢do: Robert Suetholz | Radamés GNATTALI

Allegro moderato (+=116 - 120)

1 1 N N 2I

— | | | | N

|
\HER

A
¥ |
re) || | | _'0 -

LRSS ——= S
8

f = | | S —

& o0 e EE — i

= " y | I ~__1 ~—  —~———
mf’ —

15

oy i~ I I e RS — = > T /%

,'. / | I I‘I | | L ] IF I' |

Cho TR S —
_ " T— N .
e b : e o tha gbe—J—)
25 4
T —— #-.—f\ 3 —
6\- ] ] 1L SN = o
!- # | L\' ’ F_ ”r’,i": il H_I'
[ ft

28
M M M
1
; } vy . ! \l I
"L R ® P& bz o G © G- cresc. & V
1/\ /ﬁ Py -——/_\ bZ/—>
5 he £ 4e 2 £ £ et L L i 22 2 F
)
S
5 oY
o) [~ 1 T~ : i I : K2 | 31
| | | | | | ‘. - | | -
) 1 1 1 [ I ——
L3 3
. e a tempo
2ol n —
y4 # | I I { | |
3 3 L‘dﬁ o ~_ - * ¢ - g
dim. rall~————— P —_—



-4 1] _ov A z\wm___

e

pe
M

s ( L B - f.I 4|HWU b P .
(a1l A_E. 1 .v c-¢/] . " YO |

c\§ /] s ™ . m

=~ " _ \
YRR » [ X

)
Py

’
Cresc.

b&

I ——

é.

AU

o @ claa

|
o
]
dim. .
1
—
;0
1
o

Do

Ve

=1 T in 4 1
e 1l -H . i s o | &
« A T N H ¢ 2

.« S a Iy .|_ S S YR TT _

. 1

S —

Lo 2
’

<

™
e
7
a tempo
& N\
AN
——

4

<

P
& — i) | 'Yl ' [ Y|
c|— i I 3|M_ 9 M
g i e uEy &/
- Y - - o S
"8 I R

)
— v - Ind Y C
o __|. 3 o i Y L
~t F u . o n_l__
= -
L

| Kl I |
TR A T NTT i i %_nl ] 1L (O R
) (|| S i LG L | ) g
AVReTiiE I " A . ~ ﬂ. L.
%, ® N G n %, N n..I < K}ﬁ NG

51
56
63
68
73
78
8

91
95

)
.



#
”

Ce A

v
7

r

o @

109

"rall. e dim.

113

»

Menos

118

\ U

e

J
N—

126

1L
ot
bl

rall.

132

e ——

—

(@)

‘—.

._‘_

139

V- .

)

|

2

1L
h
bl

A
T

]

Q::Epﬂ_.

o

f

0
6
\\%

oJ

151

7] #_,

e g

o

HZ

T

156

.

pizz.

160

cresc.

dim.

o |




11

Acalentando (/=76 - 80) o —~ I
2 . o b@:\ﬁ £ l’:t y ﬁf =1
%ﬁ P - #® —
P
8 ’—;! /—ﬁ\ /\1‘ /\ /3\2 |
o) 0] 1 2. T — —1 i',' [ I /—\I 1 : E— |.
\Q_)v = I — | | — N~S~— L —
dim.
a tempo 1 T b e
/\ b, - s
" A .'.b b_ E bj! :@; ;—\.q. b [
; —— : -
J rall mf
P A ; —
o): o | - "‘&i i I j
— . . o @ o \/Tl ~ —
\z/ H/—\ V_nm 3
26 i i be £
_ o be Ef £ e 4
7 = - i T
P
2 :E R V‘mv /|\‘ [ Hr
g\: )] 1 | I“':'_IF b |
:)y I — | | \_/
V
o~
T 4E 4 e L o~ —_—
-/' - L ] ﬁP— ! =, @ "
V
43 f— p— /\
9 ' . o s s :

|
|
(
:
K
5‘




1

3>A._.__
N

-4

4l

-9

-4

6)

Ritmo (/=116 - 120)

Z—

O
-4
iR |
<+ Q]
WARY
_#Oﬂ
o
ty oY
o
= =
QL
r* ol
Claufitan
-4/
TID
=\ o
VK
N
v 4
N
-4
-ov HM-?
N
L

9
s
Z—
14
YY)
hdl OO <]

Cresc.

<

17

il

pizz.

:2_1#,54

22

.t %;:
hva_: -4
i) -
C\] ‘
i~ T
Sy <
o cy
-
ﬁl
- ey
.k$L.dn4
M~
Nl Al
L
~t l__
™~ S
- =4
M S |l
<
f LY
-
JP, Al_
oy LAY
anp
B 0
/J +q
C X
A S
™~
H =,
C
3 ~ Awﬁ_
i 1T e
9 Ik
I B

36

Pz,
¥

ol

Al

V m

LY

C &/l
e ==

o«

42

&)
D

mf

fﬁ::::===p——

_‘_I _‘._.

AKX

48

'Z A YO
,- f‘[’




61

Col

T

ol

C a1}
-

. ol
ol

L 13
—\q|
x>

CellN

5. S8 e AN

:

- N
ol

| Y
AT (o

I\

L N
_J (

N 6

'\

#

An_,__
>

n\,A.__

> -ul

>4

7
)

/4

<«

ol

il

L

<«

ol

il

L

oIl
%._.__

¢ H

79

Y

-9

-4

84

87

.
.
V4

92

;;‘d

-4

ol

Y

o

95

98

)
o

)
.

104




Violdo 1 SONATINA

Para Violoncelo € 2 Violoes

Digitagdo: Edelton Gloeden 1 Radamés GNATTALI
Allegro moderato (+=116-120)
) S PN 7N /=~ Ty N L3 PN N
o o Y] o o o 1 V] Pod o o o
o1l o o o o | @ i i e
D, - ] e el e e e e
r Harm. 12
5 C3— 1 Ham.5 Vv |\
[a) 2 — 4 ms T 1o ] ] 4 3
AT Cm—) > F_' - PP s 5 W 2L WA il |
@_{_‘L Vi L hal /A ‘ﬂ I IJ /A R I il
Qg) — — | — ~——
10 2 ﬂ:: —~3
A /I\ . & 4 N 3 , 4 & /4_1:'—
— = 1 41 [ 11 d = bl N 1 =
- PAA) p ] - o ) - | | p ] -
Ho # ¢ i | — ¢
'8) I | ™ M
S
15 4
, | B SR A TV I
S & e 3 I 8 L R 8 B B 3 i_l' I |i_4| i 3
(@ - 1 | @ 1 { | T1I IV ¥ | —1 pA
), e oe ! ! &P o
mf o
21 3 3 4 2
A ry ! sie & 34.—9—3171' b £ . 2 4t pe &
*_.l‘_‘ o I I | y 2P > 3 4 _l' |
2 - ! ] e T i B
%) l \/ V‘_V | v ! I

Pl N R M. i °
3 /N

I 3 | | ! | ! | 1 |
& .£4 e Lo ithet P ot P olrhs Pl thsf £ol
eg)v["‘- 3 -~ N O~ N O~ ~ N O~ S|

cresc. f

38
A | 1 | ! | 1 | ! | 1 |
it R e e e i e e’ e
%?;‘d——‘d——‘d——‘d——‘d——‘d——‘d——‘d——‘d——‘d——ﬂ ~
44A | [ | [ 2 4' brl I:’ 2
w F I’ LVI' I I’ t Vl' b > Ib‘ - ——————
T ~ < N ~ I




IlLI‘ | |

[
L 4

|
—

1
h
|

[
4

I
L4
cresc.

g d A d Dobd A4 DL d A

<@

12 4

a tempo

C3

c4
A 7 br |

55

|

f ritmado

£r e g

o €N

60
pp

Ao mle b b o el (o e b b b s (o s b e o e |

RPNt i T - = R = S = = =

3
o
O

d
¢

|
o
Vi

§

4!

B~

Y

cresc.

»

0 I7.D_I

| ) o
_|-.nd wilbia
| | L 1y
» |
L »
wi §
Ry 114 H
|
b ~t y
N e
|
i)
N
BY.J r
e
-
18
-
T ™
BAL) (Y 1Y
JHal ]
I,
“LOL )
™ | o
i _ -
=i 3 Ol T

Co6

87

92

98

=

3




{ [T
~ =
Rl
W
bl [T®
X
I ol L PR
A
x
j...'l._u
M|
A
=
™ bl
A%
=N e
_Neas
— |7 .
= 3Te
==
Ll [
N
" .
N
R
<+
\=
>

107

114

rall. e dim.

A

e

S
il
Sk
19
L X%
™~
-
T
-
-4
<
(] |I4—
% L
S|
S @
2'
20
—~Q
T
4.‘
= »
Lo
Lo o0
g

<+
> 4 Vf L
™
~t
PN
s
a
41 N
T
Q ; -
il 3 )
N e
<
» L
+ ’ Lt
it W
' L~
™ \2
_\,1 FT\ E3 |
on
\
s N i
™~
Q
n \ oLl
//..AL
i V o ™
|
'. e
QO [« |—
pAunﬂ N
s\
SIHl
Yo IR
#ﬂu
. Aunmwdg . Au@
& @

4]

137

—

Il | &

—

[ a0 Y

g

156

M~
f.Il'Hu
O _xx - f
<N
|
.
Il
0
Q
]
.
<N
*
<N
e
L]
O
Y
xx
|
(3]
lu m
o S
~t
HT®
<+
L
Y
N
o AUﬂmw\u&



11

A._._*-. F: fF% T (e
Y| e 1 2
I~ =T®| [~ ) -
- HE.N DL
Az.__ A I\ o 7 s, 4
e |9|.nv ‘ « .uﬂw..@_
- A © [ [
AN o - XX
o SN[
0 '.I.lm. B
L3y 8 ) MH_ | o
N 4'. m.. an'ﬁ_
- Mdl 1& w Ll
gty shur N Il
(« :
¥ ¥ il §
N - g E |_m1d [ _ A
(Y
I} = ™
@ b R
- [ -
RN K A'._l il -
Al. T I T 4'._H1 L
) Ry A l.— —24 m .‘ —
o I._ T |
i | [ # | ]
a A._r - ! w .
e S (g @, Y
= 4 -
oy [ S
8 _A_. 1
C [N A._. “ U . % 5 —
N O n - N
A AU I ..N
Il A | mr.N ‘
=l A o y 2 )
N 7 " —
=
3 - I 2y .
AN
E( - 2
= & (o 1
= N 2 — T
S o O R
M 0 M -
o LI % g orw? L9

fe

E:

et

/3




1

#
R,

& 1
Ham. 12
i
T
/
7

1— 19

1

~ B

S >

—

! A

= o=

I

m o

= - WA

mm e e
2R

Lidl e

N - e\
e .
< _ ol
SN 1 2
(e
. ™~
<@
« ~t
N

20

oI

I e
# <t N

n ' A
]

™ 1L

i
- ) qd._._a.»

of a—
——

#
o,

A

|
1 D
|2)
v

A )

;- -

4

0

C2

C7

|
Lo

4

VPouco dim.b

C3

T
s

C3

30

C2

25

dim.
34l

1
e —

B

3—
4
N 1




]

& ¥

59

72

c4

76

-4

ol
o

81

Harm. 12
4

1 4
'_2._‘ K

85 . bb#

c4

be

o
=

-+,

93

o

. b R

A

e e

-

>

PEENE NI S I

1-
4—
3_

>

98

Vs
P RPN SPE NP
=




|

hV:

b

* b

Radamés GNATTALI

e

AT

S

pY2 2
2Y]

2|

o

SONATINA

Para Violoncelo € 2 Violoes

2

4O

3

4

2

Allegro moderato (/=116 - 120)

)

e
%€

Digitacdo: Edelton Gloeden

Violao 2

10
22
33
43

r el
\ W




o,

| —~

y b

T e)
4

Ritmado

3\ o

o

»

=

pe

&

e e L T E—

<

a tempo
O dim. erall

Y

o —

50
56

bo e

X X

b

>

b

———

- A L ll
OHHJ | T i (e _uu:
WI—H 2 . = ITT®A ¢
“ T I ™ ~4 o
] z EES G _1 -
ﬂ.nv U e _ _ ' £ ] ~t
-y " T 1
Y— - N -
| & N -lel L )
~ . - ==
<+ , ~ -
«Q e LY P AT
- Ll olofefo] o, o, = [ TTOA L 3|_D
=q (0 Iﬁ ST u,nmn P _ ‘ i) N o
— — 4 y B o
<t N o
O
« - | | - -
. o [ ! - \ - A_...;_.31 .‘
- QL ' 324&)) R <X ®
ey - »
o | 1] E=3 |
w 3 - e ~
- S - 4 ™~
T I - '.D
- N 9 LSS ~C
wg o p - ~
— | Q I
- 2 1 T - _|_HM
= o
| [al} nHa ¢ a L) | H Cn » Ipf
~t - -M‘ -4
— ~ i A S
: o i || 16 = \ ~ R e
ST g . A s
— r -
S B _ R -2 - R Y
- Q IH_ ) $ o .h.'ul = = =X e
—ollb 1 - || [Te
~ ™
. 1 - - “ ‘ ~t =)
e - el H
H L - [T
~a & o] - e 'S me
| | _ o - T <o
‘ Bl o ik e«
T _ NG o Cal: 5 C AT
o (=) ~ o e} [« ] S
Ne) ~ o~ =] 0 o)} =)} —




67

=

rall. e dim.{&
.6.

111

2,

a tempo

2

|-

rall.

Y

Menos

119

e

.
-

-

130

| 1%—

[\

|

;,j\ v 4 b‘o‘ﬁ

134

1O ]

3

[ Y

T

/m

F

3—

144 4\
A“I

149

153

——

2—

[ £ Y |
SV

159

C4

be-

&

2-

2

164

cresc.

[ a0



1

f73|1.7

=7’

2

RS

7,

79,

hal

1

2

==

11

T

b

Jd 4 7

mpo |3

I3

4
Cl1

4

v [l - S
i N A 4 .
_‘ =yl P — —H ~t
- e < <t b
- = I YL IIIT Oen |
2\ o [ \ "4 -
s e . ) CTNmw
+ l.nnl o b % 'Y
L .I on =N - | |
A ¥ % SN o
2 ~t I3 b - ¥EFR —
_f - ~t — X .
|_n_V_ , ~t « - o 1537 — ?II W 4' -
L i ,
- M < P «
L @) (e
A ﬁl ~ ~t
— <«
1 e r = T -
[} V “ —_ ~t <M
~t 3 — - -
N\ TR
N - S S I
me- Mo e I L
A
A a1 TEE o f
en Q| ~ LE = =
[ ~ N n - - N
2 — —H " s — ﬁ — E
Ly @) N -
I_/W/A".Z T o " _ _'l n_n ~ —
3 4
Hd LT Y. |1 ﬂ. e !uﬂul Ha
flb U= « at .I_. | - ¥ ~
I LTS

Mgy

Id o 7

76 - 80)

A

°f

1T~
1 2 |
Sl 1
_ o Q] I} o | N N o
I

1-

7 i

cantando o baixo

Acalentando (2

Sol %

Do
(s
R

33
39



§

i

1
—1]
K J
2
o
o
S
C3
——
@
—
3
|
®
2
R 4

TN

17
C2
»
=0
1 D
&
——
| |
- —
@
3 2
]

il

Harm. 12

1

4

1

1

4
>

1 2
_"—ﬁﬁ‘

3

1

dim.

~ . T

» D

4
%
W
|
Pouco dim.
C3
B
| q-a
7]
— >
X .
2
| I
2 9% 9% | o°
»
131 3
1
2

C
¥,
2
%
3

3
o
=
g
= b
£E
PERTe

e

Hg
o
I/
r

=%

i
o
il
2
@

Ritmo (/=116 -120)

Mi
La

o

48

- - Q@

Fq

G o® | o# | |2 oo| oo




C2
£
v

55

by |
7

o=

i,

)
o
J /1

<

Y

L1

Y

<

4

<

62

Cl

71

$A

i

-

S ._. Y
A4 il
<9
N tenm—ey
- =
-~ i)
© ]| ey
S = '3
a
3L b
— ~t
o
S = C42
N N
: S
~ the |
- 1
s w
3| E z
— | el |
19
s =
rs i)
|
S 7 _
- S
XL 1n -
blp.h ‘
the |
- 1
A e Hﬂ-
e =cy) i
3 w\vs K W\Us

T

&

>

#

F%&Zﬁﬁ*‘ﬁ '

Son

&

&

L~
b

be

p
PN
€

e

A

#

A

#

E%%F% '

=

¥

102



ANEXO

Manuscrito

82



s.

+

j.h
P

e — L
.

sxlis,,

1
L gty

A

.
' 1
I
l .
;}
— : .
b Y
725
=
L
Fad
-
A
i T
P
—
rl
=

4l'
3
S
.!J.
ri {
@
L7
1 AX]
L
1
I
|

[ &

/ﬁl C!,(I,I.Cd

| g

Er =

) ptar

g L e e e

=

\J:n(.- wneole

et i

Lo MC. | 20

SRS [ B U HER H @
o 1 J
e me o -n.; ¢! i \..Uth (FRN : |
NV Al s A Il
1 .*. = | it -
*—.H._. = —W]Hﬁa.. T ANy gl |9
N A U P RS s e RS
.,\ .ﬁj ——‘V . 4 l..“r' g -IJ s il
..r..-l..!_| = . §
\ _ 1= ﬁ ! A IRHTFL
SHL 3 % |4 b - . S
T L .JFW..I-. il \ i R - B O
.\__. o 1T &
1] b
f ‘ﬁ N ! _ N e £ :—Dl .“Mv[
dEk il m R ’ . teme 1+
N | e o 1 il I & o
A W - T THIN
mm.”.z. > mw.w....-ﬁ. o ] SRR ._/h..
Be - . 1 +H )
) _Mm . . A g2 b _/,i.‘. J
B e e G i
=L va i e
il | bl w 1. L4 W [ - M e | e
. N I_.M :W .. > I...... o s L £ 3/' o = a{E. Ilf.-..ﬁ@_uu.

S, —

e

"
—

[]
=

>
!

i
S

o

1A P

s

i

e Q!{

1

A)

l_. 1%

T

Linka Ne 30

“DE LUXE-



l
pl IR

£

3

f
&

Il
1

—=

¥ | &
o4
oiollo

i S

1 In

o 1)
L%

I|||.rl.lu./a.| = _—
| -
i A ¥ I
8] 1P % ]
N

QE R
o
W~
o
Fe hiege
..MW,//\( 1.||;..n“
L= 1
1 R Y
h L
%n RLiys §
JTH
RN
] 4]
L
)
-
!._u NN
mE ] .
TV
] S B
|Hr=._. P
s g
+1d / R

-

 p

I P= & |
_3Hy
iy |
J M.M.”. lad
i
S ﬁleﬂr..
al e
SUFTEY o
L1} W
| Hy— P
] ==t
N A
par-i

Lo ¥s f

AYF I

17

[

72

11 4L

r‘l

£ fof £

1
|

= a

L

f

=

I Y

-
' ]

.

bl P L e T

llf—

S

.~ [ WY

p—

-

—

b

W
P
T,
U
4

APl R

s

1 (I8

[In'l= !

o ] 0 )

Hd T
:

e B
e -=m,

J -~
L4

gmmy

Ay




(=

{}\w ' a:'fu.

“DE LUXE" Linke N30



a

J
F

A=Ay

A1)

5

o

g

i
L=

I8 ZE

X
| WAL 7T

J o
ol
L
p SE T

[=

by

oL

"4

(-0 e

e

1
1%
BT
¥
2l

£

Iy
‘9 7

T

w TANLY

£

e

2%

— =

P T

=
il

B
r

=
E £

7
G
r (‘;) ‘%

o £

~ﬂ-

_‘.-é-

N P
O/l ol

Ul Je

e

at
¢

i

ol

£ 22 ¢
T

£

i

!

|

red

|

! il

o

/

R

Lhr W
i

i
e

WAL
i
]

(O,

e a1

e, ...

—FY

o}
- 7

o 4

——

L:J

o~

L) -~
N

i 7% 4




F:]
A ) LW/

TS

L |

Linhe No %0

~bt LURE"



Ve
i
1
e
;
1
I
T

r

T

—

v
et =2

T8

N,

F
A
l.‘(‘.ﬂ—f—-
'l
N7
9
0 0
s

A

Ik o= S Sl |
i TS A st
| PO AN et R w2 {
IS DI /
'.lan_c. |
U= 1T
¢
Uie. NN i
+=y N :
W | N Al
N 1] . .
W

B |
]

S W

-—
4

T
T
T ¥

! T R

{r. ¢
X

|l T

e —

e e

r.



¢
ez

’6\

"“BE LUXE™ Linke Ne SO



=

- LI".

e

-

Ls|

FEi—

iy

Tle n

" i‘f ; ‘
F
I
| ¥
f
i
#44

R
—3
——
A
g
2> L? w |
\"‘hﬁ_
A
L. 1
-1 -&
= T
. |
|
f—l—t
I_rﬂ'i
I-—
A
. %@. ¥
. ‘ - i
L QAL -
l.f
[ =
o
et

Ce-

B

A\
""l'\..
=
v — s
F
4
d
==}
Vo
[ ]
Tl

5
L
-
) g
P
SR % o

1a!

<
Pl
le
1

b ™

T
R,

¥

]

=

o

e

r
b

’ ]

. iu\:'fvt -

|

D —
A
W A
j‘
Be
7
=
A1
el ]
i
A
!
lx:} E
[
158 7" J
W

e ]

- —

- — e ao-—

17

—
——

V i L=

3

Al

e
LB B B




T~ "
e
Q
| _...._
R
¥
J
N A
= - N 1
Afmlf_lﬂuu] i)
1 e il Wﬁ e
[ r p.lbl.‘
._,/.f,rﬁﬂ/ i »H.%W/ ;
SN RN
A ..ﬂ.. R -
N B
=N hng b1
JM ” ...w./
: w/ 'y

|

e\




+

F
[+

() Moy

f-‘-'
N

G
\-/.’

.@3{_,

L
LTl

L JR,._.“
H. I 78
B ™
| ___.
" =8
P
N -
e S
Illnl.lll.llll.ll.lll

]
=
F-

e
4

8 A
)

-
Sy

¥ 0

s S LS

7, N i |

e )

1]
LI

©Z

Aw O

7 S s I

i

S\

[ R O VS L o
Y F T

D S B o

b

pf ) pp bl —-

n e e |

t s
Lig 7w

-+

AN

il
v

babe -
£ b.:{bj'ff £

3

I L T L

T

LI
|

Lag
- 1 Ny
L AR

IS
1

e

I

1
|

3

X

A

P[5

|

-9

o T e

N

L

b
=i

ll il

S g ®

Fi|
U e L L7 Y
i *

il

7

=
/
’

F 4

L)
"

" aa ,’;{..Ld

f ki
t
rm#
—\ T F
]

T ) PO T

n#ﬁ"r'%ﬁ:f
]

—rn L
o, -

e

f.-(J-'!l I{ p::r.

[ ]

7 JMA A

7




i
= e

[ B |
F e vV Y Tw Y 7

=,
P

9|:“:‘\—‘~'9ﬂ
Fop fL

1D &
IR
N 3 |
N
NRS [
P......-.S\VING B3
B |

rE=rge
- v
,vl.f
I\_
— 1

e e e B
1 _'T:I"
'-f il
o
AI
P
= ]
il
| S T

< T 4
: -L.....M 5
el iy
) e
Ty i
V] iy
L ]

]
Ne
-
1=
AR
o
N
;|l
Tt
v

S A il _
@# E- ¥ (B -
Gl L (I
SIS el N\

" P
F




m——

Fdd

T

r T
——

i

1N F

N

==

E
= ]
e

1
1

——yr
5
[ 1

"
N T
.l
e
F

a | o
: i

N !

chd Late
i e |
| = E] |

—

T (5 |

Lo
v

t—1

I

o
i i

il

If SR e N

1

® 57"

pAIA~

W1 y.rd

-
e

A

] =S

T

L0} A AAN
i

e

T
u

——

— 1S

e iy 8]
3 AT .nu.w.
| -
b od ]
o1 :
\ *wm gt
W @l §




-

2N nn,
e

//'“ )
[ﬂ@ﬁ/

r

r

;

30 3

= ”11: 174

P
=]

T,
B
el

L
[ a]

ey
1"

“leuspo

-

M .

A a1

Y |

e

N

CA

c

-

~ CUWRL

L
o —i -

11
LA
h ol
M

i

e

L_I"

B |

RN/s J

-~
A
o~y
Fard
=Sy
|

%

=




s ™

L e

= K
e

[ -

Li

S

p 11 ="

-

£

2

¥

1 g




b7

¥__1F 4 s

sl

1

1
x
| S |
1
T

1

——

LS =R

A
i
| .
a2l
D S S
' A
f“,l |
h_,bp.
g
e—6 —
e, 22T
>
;‘FP'__.H

-1l % 2 T s A f~
i Wi [\ A
LRI i\ 1 \all s [T
u M B lv F._ ._.,V\_..I»“- Wz 7#141

\

18 - A B V I—.—ﬂ .-. ]
rT.r, Wx . i =5 b B My
’ Wl = | |
LOTHE Lol [T me
w_.w <. H/ﬂnuhs i I i A — .
! _ Ly

NI

1
- L
=

P Bl

I

e

-

.

'

: o

ey
{1z

iL £,

1

e

;-’

=1 'f,_q;r
Afto 41-}?’.

&
Clld TN

b i S ) B |
T T
1

R
i ¥

F) LS =2
.rﬂ_nh AT / \. T

=g
T
? £
e
g,»"‘/
" : &
7
=




| cl

i

Lle

e Lt R

g
”. {__'i! _-_,_gl‘"

i
1]

!i:g.n-f

S-S s
4 § )
< [T

g m,u.ul.-inb. TS

2 \

N[ w

N 3|

e &
SR s L..mmm
st WA fﬂr.._“/
.@...m.h!u# ‘(hﬂb.llv
e o W e

f

S| s
Al 1
\

,A/ ; —IH
huw 7

~s

I A r
| ﬁ a.—r“ﬂi ’ #ﬂH y Wikl s
3 u_mf..w L1l |
4?# 1L, ke A\ e
o yu ...WI“ ufu.! \
V AUt
3] aju o lp i
“f W.l J ..__Ml
luh.r..ni.-. @Sl -
- TW —+1 m.i SRy ! I“
N U i\ 1 )
V. Q. d LY I
g r-._rr =F+ _. 21l
1 i __ AV QT /
T denlla, THAN Ul
ﬂw. Bl In e LY lk
S (W |
.I..nﬂ 4 4 s ,vP._ﬂ“' | .r._.- .ﬁ 4“..4
#4_\ 43 !1.. Bl M_- w.,(__vn‘-
..mm . A\ aiNA <t Nt
Fa b -.an ‘f.-r.-.. uv..””.'! & .ﬂlu.N
ﬁu—.l o) an _.f #Mn .r.XHJ' ﬂ.ll\_\
N L 4 ﬁnwﬁun _-a”..wﬂ.ﬂ...
- N w
A # - y -.-F.!N.q /ﬂ.”-i.
N b g <t
e =Y it ...._“m_. !.lvp
2 N+ TN
& I
B i B Ga )
N[ o TR U H e
- «/ ! 1 AN
. —~ I —
8y mﬁ. _ _ﬁ“ sl
.m*f.__,r i (1

33



