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Resumo. Objetiva-se analisar o choro Capibaribe de Radamés Gnatalli, para guitarra
elétrica e piano, refletindo a pratica musical junto a conhecimentos no campo de percepgao
e etnomusicologia. S&o observadas perspectivas tedricas e empenhados esforcos analiticos
gue guiam a atuacdo musical dos autores, a partir de vestigios histéricos e acionamento
perceptivo da memoria corporal, de modo a mobilizar sonoramente 0s conhecimentos
sublimados do processo interpretativo.

Palavras-chave. Choro, Percepcdo ritmica, Etnomusicologia africanista, Musica de
camara, Repertorio brasileiro.

Title. Rhythmic and ethnomusicological perceptions in Capibaribe by Radamés
Gnatalli: performative ways based on an analysis

Abstract. The objective is to analyze the Capibaribe choro by Radamés Gnatalli, for
electric guitar and piano, reflecting musical practice together with knowledge in the field
of perception and ethnomusicology. Theoretical perspectives and committed analytical
efforts are observed that guide the authors' musical performance, based on historical traces
and the perceptual activation of bodily memory, in order to sonically mobilize the
sublimated knowledge of the interpretative process.

Keywords. Choro, Rhythmic Perception, Africanist Ethnomusicology, Chamber Music,
Brasilian Repertoire.
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Pesquisa artistica em a¢do musical
Este trabalho reflete o processo interpretativo de um duo formado em contexto
académico, gerando discussdes no campo de etnomusicologia e percepc¢do ritmica, junto ao
fazer musical. Trata-se de abordar o repertorio tocado, observando-se embasamentos histéricos,
estimulos artisticos e direcionamentos cognitivos - considerando as anotacGes, relatos,
concepgdes sonoras e intencdes estéticas decorrentes da experiéncia musical como inscri¢oes
“imanentes ao processo de cria¢do artistica que sera analisado.” (RIOS FILHO et al, 2022, p.
36). Em sua catalogacdo, Rios Filho (et al, 2022) identifica ferramentas e categorias de
documentacdo do processo criativo que provocam a realimentagdo consciente do trabalho
técnico por meio de “disparos artisticos” que irrompem ao longo da investigacédo e vice-versa.
Segundo Rubén Lépez-Cano, em entrevista, a pesquisa artistica “siempre tiene un componente
practico” (SANCHEZ; BRAGAGNOLO, 2022, p. 12) que, por sua vez, traduz-se
discursivamente em pontos de vista préprios do grupo que toca determinada musica.
Bragagnolo e Sanchez (2022) evidenciam a relevéncia de argumentos que tenham
posicionamento critico-reflexivo dos pesquisadores em meio a pratica, com objetivo de recriar
objetos artisticos e repensar decisdes musicais, deflagrando modos de tocar resultantes das
questdes e metodologias envolvidas na pesquisa. De acordo com os autores: “O texto escrito
recolhe materiais, experiéncias e momentos do processo criativo, ndo como uma verbalizacédo
anexa a criacdo, mas como uma parte substancial do processo criativo, uma ferramenta com
apoio escrito ou grafico sem a qual esse resultado artistico ndo seria 0 mesmo.” (Ibid., p. 6)
Atuando dentro dessas possibilidades de percurso, investiga-se, em um primeiro
momento, questdes histdricas onde - considerando-se o contexto cultural de composicgéo - é
possivel encontrar influéncias sonoras que emergem da materialidade instrumental em
interacdo, para além da escrita, com a estrutura social da pratica musical estudada. Neste
sentido, exercitamos perspectivas etnomusicoldgicas conectadas a estudos africanistas,
arriscando uma analise cultural (AGAWU, 2006) apesar da analise estrutural do repertorio.
Fatores artisticos, sdo abordados na medida em que questBes técnicas, conectadas a
estética sonora desejada, surgem no processo de realizagdo musical. O uso caracteristico dos
instrumentos em relagdo aos modos de tocar determinada musica sdo discutidos a partir da
interpretagdo dos materiais composicionais. Intencdes musicais de cada se¢do do choro sé&o
concebidas como blocos expressivos — por sua vez amparados por caracteristicas originarias do

estilo musical, de acordo com Oliveira Pinto (2001), guiando-se por Oticas africanistas.
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Diante da multiplicidade de gestos musicais, intercalados ou simultaneos, pde-se em

jogo a ritmica para compreensdo das nuances do discurso musical e a percepgao da organizagdo
das pulsacGes no tempo agrupadas em forma de claves como escopo para as agoes performativas
em musica (FIAMINGHI, 2018). Os fatores ora descritos incidem discursivamente ao longo do

presente texto, junto a analise da musica, nos quatro momentos elaborados a seguir.

1. Radamés Gnatalli compositor de Choros - contexto de producao

Nascido em 1906 na cidade de Porto Alegre, o pianista, compositor e arranjador
Radamés Gnatalli (1906-1988) foi contemporaneo de artistas como Ernesto Nazareth,
Chiquinha Gonzaga, Anacleto de Medeiros e Pixinguinha. Na década de 70, envolveu-se na
composicdo de choros e na formagdo de grupos como Camerata Cariocal, o que resulta na

diversificada instrumentacdo de suas obras. De acordo com o0 seguinte comentario:

Explica-se, assim, porque Radamés dedicou tantas obras de folego a
amigos instrumentistas e seus instrumentos pouco contemplados pelos
compositores de sua época. Em seu catalogo de musica erudita constam
concertinos, concertos, sonatas e sonatinas, divertimentos e suites para
bandolim, acordeom, harménica (a popular gaita), cavaquinho, bateria,
guitarra elétrica, violdo 7 cordas, pandeiro, entre outros. E é a partir
dessas obras que musicos da grandeza de Jacob do Bandolim, Edu da
Gaita, Joel Nascimento, Chiquinho do Acordeom, Anibal Augusto
Sardinha (Garoto) sobem ao palco do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, pela primeira vez, como concertistas. (GNATTALI;
WASSERMAN, 2023)

A volumosa producdo musical do compositor transita entre tradicdo popular e de
concerto, identificando-se por ele proprio como genuinamente brasileira, devido a forte
influéncia dos temas folcldricos e urbanos nos quais baseou sua obra.

Em trabalhos académicos sobre a composi¢édo de choros em Gnatalli, aponta-se o lundu
enquanto influéncia ritmica africana que caracteriza a proeminéncia de acentos nos
contratempos métricos do compasso, resultando em deslocamentos temporais categorizados
como sincopes. Souza (2013, p. 8), expde que este “acento reconhecido por estudiosos como
uma feigdo ritmica tipicamente brasileira” leva a generalizacdo da ‘“‘sincope” enquanto

valorizacdo de contratempos nos estilos musicais de matriz africana em América Latina. De

1 Grupo de 1979, derivado de Joel Nascimento e Quinteto (trés violdes, cavaquinho, pandeiro e bandolim solo)
que pediu a Radamés uma transcricdo de sua Suite Retratos para este conjunto de choro, em outras formagdes
atuou até 1986. (ALBIN, 2006).
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acordo com Sandroni (2001), no entanto, o conceito de sincope caracteriza a ideia de desvio,

irregularidade ou “excecdo a regra”. Assim, as convencdes ocidentais de acentuagdo métrica
dos compassos geram um enquadramento, forgoso ou irrefletido, das complexidades ritmicas.
De fato, no caso da musica brasileira, o suposto “irregular” ¢, afinal, “o caracteristico, o mais
comum, [...] aregra” (SANDRONI, 2001, p. 21).

Esta questdo se reflete nos discursos académicos e nas interagdes socioculturais,
conforme questiona Sandroni (2001), a exemplo de Mario de Andrade, enquanto tedrico-critico
que identifica “sincope” como marca tipica das praticas musicais e das informacfes orais
trocadas no ambiente urbano brasileiro. O termo sincope advém, enquanto “universalizante”,
da necessidade de adequar (por vezes, inadequada) manifesta¢cbes musicais ndo ocidentais aos
codigos de escrita musical hegemdnicos?, sendo sua notacdo regulada pela métrica do
compasso, sem a ele pertencer. Contudo, Sandroni (2001, p. 21) postula: “Ora, 0 compasso,
assim como a sincope, também nédo é um universal da musica. Na verdade, dentro da propria
musica ocidental ele € uma invencdo tardia, pois é s6 a partir do periodo barroco que seu
emprego sera sistematizado na Europa”. Este entendimento fez com que pesquisadores como
Simha Arom e Gehrard Kubik abandonassem, em seus procedimentos documentais, ‘“ndo
apenas 0s compassos, mas também o proprio conceito de sincope como instrumento de anélise
daquela musica.” (SANDRONI, 2001, p. 22).

Em outro sentido, Kolinski (KOLINSKI apud SANDRONI, 2001, p. 21) compreende
a estruturacgdo ritmica a partir da oposi¢éo entre permanéncia métrica e variacao nas articulacdes
temporais de elementos sonoros. Entdo, recorre as nogdes complementares de tactus e ritmo®
nas polifonias medievais e renascentistas para compreender as pulsagdes isocronas e suas
duracdes variadas presentes nas polirritmias de Africa (geralmente manifestadas socialmente
em conjunto por palmas ou sinos que batem as claves ritmicas).

Neste sentido, busca-se aglutinar referenciais ritmicos desprendidos da limitacéo
imposta pela ideia enrijecida de compasso - como Unica possibilidade de manipulagdo do tempo

através dos sons. Compreende-se a organizacao ritmica subjacente ao compasso, e construida

2 Produzidos por instituicdes europeias (ndo necessariamente pelos povos que vivem em toda a europa) ao longo
da idade histérica moderna. InstituicGes que, por sua vez, colonizaram de maneira invasiva culturas musicais de
fora da “musica erudita ocidental”. (SANDRONI, 2001, p. 20)

3 Segundo Lorenzo Mammi, no artigo Deus cantor (1995), a palavra ritmo é a tradugdo do grego rhytmés, cuja
raiz rhein (rio, deslizar, fluir) sugere movimento no tempo, enquanto a traducdo latina do termo - aritmos -
enfatizou o seu carater numérico, mensural do tempo.
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para além de sua métrica binaria, seguindo premissas analitico-interpretativas elaboradas

adiante, na terceira e quarta parte deste texto.

2. Estilo, instrumentacéo e implicag6es socioculturais

Sobre aspectos modernistas do choro, enquanto género tipicamente brasileiro, Souza
(2013) ainda expde que a producdo musical de Gnattali reflete as transformacdes estilisticas do
género na década de 50 — processo “iniciado na década de 1930 com a obra de Pixinguinha —
visto que o compositor utilizou procedimentos composicionais da masica erudita e do jazz e 0s
aplicou nas tradicdes populares brasileiras.” (SOUZA, 2013, p. 2).

Essa questdo, reflete-se na propria instrumentacdo, quando inclui a guitarra como
protagonista em suas obras. Radamés apresenta o instrumento com liberdade diante das
questdes de autenticidade musical que se puseram, por exemplo, no meio cultural do movimento
tropicalista. Quando seu uso foi confrontado diante do ideal de uma identidade brasileira nas
praticas musicais populares, decorrendo um protesto “contra a guitarra”, como representacao
da resisténcia ao imperialismo e a mercantilizacdo da musica. Este evento reflete 0 “periodo de
transicdo entre o desenvolvimento da inddstria cultural e a inser¢do do Brasil na era da
globalizacdo” (GUIMARAES, 2014, p. 148), momento entre as décadas de 50 e 70 em que
essas problematicas surgiam.

Valéria Guimardes (2014) investiga a presenca da guitarra na mdsica brasileira,
discutindo a potencialidade de sua degluticdo antropofégica, vertida em experimentacao
timbristica e possibilidades de combinagéo instrumental tipicas de um processo de “absor¢éo”
(GUIMARAES, 2014, p. 162). Neste sentido, enxerga-se Gnatalli como inovador, que toma
também maior liberdade harménica em sua composigdo de choro, com tratamento expandido

da tonalidade em suas modulagdes, de acordo com Souza:

No choro do final do século XIX a modulagdo restringia-se a centros
mais proximos como para dominante e subdominante, e ocorria como
modo de assinalar o inicio de uma nova secao, tendo em vista a forma
ABA'. Ja no choro moderno, as mudancas de tonalidade ocorrem de
forma mais livre, dentro de uma mesma secao, e alcangando centros
tonais mais distantes. (SOUZA, 2013, p. 14)

Escuta-se Radamés Gnatalli interpretando Capibaribe com Zé Menezes, guitarrista
envolvido no ambiente de producdo cultural supracitado, ambos integrantes do Quarteto

Continental, grupo que certamente influenciou na escolha de instrumentagdo para guitarra e
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orquestra, como o Concerto Carioca No. 1 (1950)* e outras jun¢Ges com instrumentos de sopro,

metais e madeiras, como trombone e saxofone solistas. Segundo Corréa (2007, p. 162):

Foram localizadas quarenta e oito obras de concerto de Radameés
Gnattali onde sdo utilizados instrumentos diretamente ligados a pratica
musical nos meios populares, todas elas datadas a partir da década de
1930, década na qual inicia sua carreira de arranjador, o que corroborou
a idéia de que a ligacdo desse compositor com a musica popular se deu
através da musica popular urbana e néo folcldrica.

Ademais, o desenvolvimento meloddico, a transposicdo de padrdes ritmicos para
orquestra e a aderéncia a elementos harménicos do jazz sdo evidenciados por Corréa (2007, p.
163) que observa o uso de dissonancias “quase como um ornamento harmonico”. Recursos que
orientam os esforcos de pesquisa tracados adiante, neste trabalho, “para a necessidade de se
olhar para esta masica, do ponto de vista analitico, através de outras lentes que ndo sejam apenas
aquelas da tradicdo musical européia. Estas sdo ainda indispensaveis, mas ao mesmo tempo,
insuficientes.” (CORREA, 2007, p. 163).

3. A obra em perspectiva etnomusicoldgica

O repertdrio aqui estudado, € um choro dedicado a Lourengo da Fonseca Barbosa (1904-
1997), compositor de masica popular brasileira conhecido como Capiba. O titulo Capibaribe
logo sugere um jogo de palavras que une o apelido do musico a geografia evocada pelo rio
Capibaribe, localizado no estado de Pernambuco. Capiba é natural de Surubim, cidade situada
no agreste setentrional de Pernambuco. Expoente na producado musical do século XX, participou
e regeu orquestras de radio e uma orquestra de musica popular intitulada Jazz Band Académica.
Foi compositor de frevos e cancdes de carnaval, além de tocar em cinema, assim como outros
musicos de sua época, atuantes no ambiente urbano. "No inicio dos anos 1970, é eleito patrono
do Movimento Armorial, langado no Recife por Ariano Suassuna, e recebe titulos de Cidaddo
Benemérito de Olinda, Recife e Campina Grande." (ITAU CULTURAL, 2023). Nisso tudo,

4 Gravado por Zé Menezes, em torno de 1960, o Concerto Carioca No. 1 destaca-se pelo fator timbristico singular
da guitarra em papel solista, sobrepondo-se a necessidade de amplificagdo junto da orquestra ou piano em situacao
de concerto (CORREA, 2007, pp. 80-83).

SAgradecemos ao parecerista andnimo que contribui com informagdes biograficas da atuagdo musical do artista
homenageado, a quem dedicou-se a obra aqui estudada.
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Para abrir o processo analitico, pode-se escutar Capibaribe na citada gravacéo® realizada
pelo Duo de Radamés Gnatalli e Zé Menezes na Faixa 5 - Lado A do LP dedicado a Radamés
Gnattali (FUNARTE, 1985), do qual participaram Paulinho da Viola e Tom Jobim. Capiba
compds "Um Choro para Radamés” que lhe retornou com "Capibaribe”, o "Sarau para
Radameés" de Paulinho da Viola recebeu "Obrigado, Paulinho" e "Meu Amigo Radamés"
recebeu o "Meu amigo Tom Jobim"’. Utilizou-se a versdo da obra disponibilizada no sitio
eletronico do Instituto Casa do Choro (ACERVO, 2023), edicao de 1985 do album de partituras
produzido pela FUNARTE junto ao LP e ao livro Radamés Gnatalli — eterno experimentador
de Valdinha Barbosa e Anne Marie Devos (1984).

Conforme verifica-se na Figura 1, a parte de piano € escrita de forma tradicional e a
parte de guitarra elétrica com cifras, ndo determinando o arranjo ritmico-harménico que o
guitarrista deve tocar ao conduzir o acompanhamento, pratica observada desde os seculos XV1I
e XVIII com a cifragem de baixo-continuo. Dessa forma, assume-se que o guitarrista conhece
o estilo e pode realizar a cifra seguindo seu proprio conhecimento musical. Ao mesmo tempo,
é possivel assumir essa indeterminacdo escrita como um convite para o guitarrista atuar como

coautor da obra, pondo em pratica sua habilidade de improvisacéo.

Figura 1 - Partitura com o trecho inicial da obra
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Fonte: Acervo de Instituto Casa do Choro. Disponivel em:
https://acervo.casadochoro.com.br/files/uploads/scores/score_7106.pdf

& Disponivel dentre os arquivos de midia no site do projeto Brasil Memdria das Artes, acervo digital da FUNARTE:
https://portais.funarte.gov.br/brasilmemoriadasartes/acervo/discos-pro-memus/radames-gnattali-1985/.  Acesso
em: 24 set. 2023.

" Agradecemos por mais essa contribuicdo de outro parecerista andnimo que cita este aspecto da troca musical
entre instrumentistas-compositores, dando origem ao album de partituras e ao LP (FUNARTE, 1985).
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Do ponto de vista estilistico, o repertorio de uma roda de choro contempla maxixe,
choro-sambado, valsa e, dependendo da localidade: samba, baido e choro-frevo. Como se trata
de um mesmo contexto sonoro, o grande diferencial entre eles parece ser o aspecto ritmico
(MACHADO, 2019). A métrica é transmitida por um padréo caracteristico de acentos, mesmo
que eles ndo estejam explicitamente anotados na partitura: tradicionalmente, os padrdes de
acentuacdo métrica escolhem o primeiro tempo de um agrupamento como tempo forte
(KOSTKA, 2012, p. 115). No caso da disposicdo temporal das melodias ao piano e das
possibilidades de execucdo cedidas a guitarra no trecho apresentado na Figura 1, observa-se que
uma frase ritmica “sera cométrica quando ocorrer na primeira, terceira, quinta ou sétima
semicolcheia do 2/4; e serd contramétrica quando ocorrer nas posigoes restantes” (SANDRONI,
2001, p. 27). A compreensdo dessas imparidades ritmicas, advindas da musicalidade africana,
permite uma performance mais idiomética da linguagem.

Neste sentido, percebe-se que, desde o inicio da musica, o impulso ritmico do tresillo
(3+3+2) - ubiqua clave do maxixe e da habanera - parece propulsionar a conducdo melédico-
harménica. Através de um evidente encaixe que pode ser percebido ao cantarolar o tema inicial
enguanto se bate o tresillo, que atua como mobilizador corporal e cognitivo para expresséo de
musicalidades possiveis neste choro.

Na guitarra, além das cifras, ha trechos em obbligato que dialogam com o piano e
exercem funcdo contrapontistica, como exemplificado na Figura 2 a seguir: enquanto piano
sustenta o acorde de Mi bemol maior com sétima menor, guitarra realiza frase de impulso, logo
na segunda semicolcheia, para reapresentacdo do tema inicial. Depois desse movimento de
transicdo com interagdo melddica a guitarra volta a tocar as cifras, até que outra parte escrita

apareca nas sec0es seguintes.

Figura 2 - Parte A: compassos 8 a 11.
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Entre os compassos 13 e 15 (Figura 3), convengbes na escrita indicam duracdo e

pontualidade dos acordes, que devem soar a cada tempo, em sincronia com a médo esquerda do

piano. Embora o ritmo esteja determinado, o voicing dos acordes permanece a critério do
instrumentista.

Figura 3 — Parte A: compassos 12 a 15.
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Fonte: Acervo de Instituto Casa do Choro

Essa indeterminacdo na escrita possibilita que os guitarristas criem sua forma de
acompanhamento, fazendo com que a masica soe essencialmente diferente com a performance
de outro instrumentista. Cada um utilizard seu conhecimento prévio do estilo musical para
articular o tempo, as conducdes de baixo e o encadeamento dos acordes. Espera-se, também,
que um mesmo instrumentista toque essa obra de maneiras diferentes ao longo de sua vida, em
situacOes diversas, devido ao processo inerente de constante transformacdo de seu
conhecimento, técnica e concepc¢do musical no decorrer do tempo. Neste sentido, impde-se a
oralidade como fator etnografico que possibilita a pratica musical conforme Gary Tomlinson
em seu artigo Musicology, Antropology, History, a partir da relacdo complementar entre
etnografia e historiografia elaborada por Michel de Certeau (1925-1996).

No mesmo trecho da Figura 3, observa-se a finalizagdo do tema com escala ascendente,
comprimindo-se cada vez mais em um estreitamento cromatico, por fim bem cadencial, que
desemboca na progressdo ii-(V/V)-V-I, encerrando a parte A pela primeira vez. A expansao
harmdnica e o uso variado de escalas cromaticas e acordes alterados, logo na primeira parte,

salientam o aspecto modernista do compositor deste choro (SOUZA, 2013).
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4. Percepcoes ritmicas africanistas

As texturas musicais das partes seguintes sdo concebidas enquanto blocos expressivos
que podem ser identificados com elementos originarios das musicalidades de matriz africana
demonstradas por Oliveira Pinto (2001).

Em sequéncia, tem-se anacruse para B, a melodia iniciada pela guitarra segue dobrada
em sincronia com piano (Figura 4). O novo tema se apresenta como uma sequéncia polifénica
e polirritmica em trés compassos, que carrega aspectos aditivos pela marcacdo explicita dos
pulsos de menor duracdo (semicolcheias), e pelas camadas melddicas que se sobrepdem
gerando ritmos inerentes.

Neste ponto, o padrdo ritmico do tresillo apresenta-se deslocado do primeiro tempo do
compasso, disposto no piano a partir das trés primeiras semicolcheias na anacruse de entrada,
caindo no baixo em colcheia, e conectando-se ao outro impulso de trés semicolcheias no agudo
[x..x.x..], conforme marcacdo em vermelho na Figura 4. 1sso € repetido em trés ciclos, enquanto
um ostinato na parte aguda permanece como uma clave [Xx..xx...], representada em azul abaixo.
No meio, apresenta-se sequéncia cromatica alongada que salta uma terca e desce em grau

conjunto como um cantarolar, ou agudo assovio, em amarelo®

Figura 4 - Parte B: compassos 16 a 20.
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Fonte: Acervo de Instituto Casa do Choro

Com a retomada da melodia principal pela guitarra, 0 comportamento do piano entre 0s
compassos 21-24 na parte B, e entre os compassos 33-40 da parte C, traduz recursos de

conducao do choro que emergem ao tocar, como o uso caracteristico do baixo (a “baixaria” do

8 Utilizou-se a notacéo de xis e ponto neste paragrafo e sobre as figuras, para representar sequéncias ritmicas com
base em sua pulsacdo elementar, encontrando linhas guias subjacentes, conforme sistematizacdo de escrita ndo
convencional utilizada por Gerhard Kubik, demonstrada em Oliveira Pinto (2001, pp. 92-94).
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violdo 7 cordas) e a emulacdo de conjuntos percussivos (pandeiro, tamborim, surdo e acordes
de cavaquinho ou violdo). Gerando uma simultaneidade de eventos ritmicos e harménicos que
conduzem o fluxo musical, semelhante ao observado por Corréa (2007, p. 162) em relagdo a
orquestracdo de Gnatalli, “quando ritmos tradicionais brasileiros sdo transportados para outras

familias de instrumentos que ndo a percussao”.

Figura 5 - Parte B: compassos 21 a 24.
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Fonte: Acervo de Instituto Casa do Choro

Ainda em B, meio que scherzando, apresenta-se uma secdo marcada pela
complementaridade ritmica incisiva, gerando ritmos cruzados nos compassos 25 a 28 (Figura
6). Este comportamento ritmico é referenciado pelo autor a partir de Kubik (1984) pelos termos
cross-rhythm, interlocking, e punctus inter punctus, e estao relacionados a préatica de intercalar

batidas — no toque de um ou mais instrumentos — conforme citagéao:

Além deste cruzar ritmico, temos também uma versdo especial do
fendbmeno, quando dois ou trés musicos intercalam os pulsos de seus
padrGes ritmicos de forma regular, levando assim a uma
complementaridade das diferentes partes tocadas. Este intercalar dos
impulsos é aspecto téo constitutivo da musica africana e afro-brasileira,
que acontece inclusive na forma como a méo direita e a esquerda se
complementam ao percutirem um tambor [...] (OLIVEIRA PINTO,
2008, pp. 101-102)

Entre os compassos 27 e 28 (Figura 6) outra complementaridade se manifesta, através
do paralelismo opositivo de movimentos ascendentes e descendentes, 0 que guia as intengdes
de dindmica dos intérpretes, provocando um jogo de crescendos e diminuendos —

acompanhando as linhas melddicas em movimento contrario.

/ Universidade Federal

11 /}x& de Sao Joao del-Rei




AxAlll ANPPOM

Séo Joao del

o ANPPOM

[ 4% LY — | . —
[ m s  —— — =
= e— - a—

Fonte: Acervo de Instituto Casa do Choro

No inicio da parte C, a melodia da guitarra segue sobrepondo-se a base escrita ao piano.
Esta, identificada com um conjunto de elementos que caracterizam o ambiente sonoro do choro,
formando-se uma “linha ritmica” inerente nos compassos 33-34 e 37-38 (Figura 7), como um
tamborim que agencia sua time-line (NKketia, 1970 apud Oliveira Pinto, 2001, pp. 94-95) de 16

pulsos elementares agrupados em 3+2+3 [X..X.X../X..X.X..], antes dos pontos cadenciais.

Figura 7 - Parte C: compassos 33 a 40
37
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Fonte:‘Acervo de Instituto Casa do Choro

Outra influéncia do samba percebida no jogo ritmico entre as camadas do piano € a
percussividade resultante de gestos musicais, que pontuam as frases como em viradas de surdo,
no grave. Assim como o movimento da mao direita que evoca “padrdes actisticos-mocionais”
do pandeiro, influenciando na concepcdo de toque a ser realizado conforme as sequéncias
subjacentes, ritmicamente organizadas, possibilitando uma expressdo caracteristica para o

estilo. Segundo o autor:

O papel musical do pandeiro é um daqueles que exerce exemplarmente a
sequéncia de movimentos organizados. As pulsa¢cdes minimas que ressoam
to-das no seu ciclo de 16 unidades, séo preenchidas cada qual com outro tipo
de batida. Por conseguinte, apresentam uma sequéncia acustico-mocional
interna-mente diferenciada que contém em si uma boa porcao de padrdes
inerentes, como, por exemplo, a propria linha ritmica e outros. Sao estas que
dao identida-de a formas de samba como partido-alto, pagode etc.
(OLIVEIRA PINTO, 2001, p. 101)
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Esses impulsos ritmicos que, em nossa analise, se desviam da acentuacdo métrica
regulada pela escrita em compasso binario sdo problematizados por Sandroni (2001, p. 28-30)
diante de transformacdes na compreensdo dos deslocamentos ritmicos, outrora traduzidos em
sincope, na formacdo do tresillo - que de inicio impulsiona a melodia de Capibaribe em
coincidéncia com o tempo de apoio, na cabeca do compasso, mas aparece deslocado em outros
momentos. A respeito dessa flutuagdo na disposicao ritmica, suas origens e consequéncias no
samba brasileiro Sandroni (2001) percebe insercdes culturais que ndo sdo compreendidas
apenas pela teoria do compasso. Constatando que “neste ponto, o Brasil esta muito mais perto
da Africa do que da Europa.” (SANDRONI, 2001, pp. 25-26). Ademais:

No tambor-de-mina maranhense, no xangd e no maracatu
pernambucanos, no candomblé e na capoeira baianos, na macumba e
nos sambas cariocas, entre outros, formulas como 3+3+2, 3+2+3+2+2
e 3+2+2+3+2+2+2 fazem parte do dia-a-dia dos musicos. Estas’
formulas [...] comportam-se exatamente como time-lines, aparecendo
sob forma de palmas, batidas de agogbs ou tamborins, em ostinato
estritos ou variados, muitas vezes coordenando polirritmias quase tdo
complexas quanto as africanas. Parece legitimo supor que elas fazem
parte de uma heranca musical trazida do continente negro, mesmo se o
contexto e o sentido de tal heranga se transfiguraram enormemente.

A impermanéncia de uma clave Unica e a fantasia na disposi¢do temporal dos elementos
estruturais demonstrados nesta sequéncia analitica, refletem a variabilidade de posicionamentos
e interpretacOes ritmicas identificadas por Menezes (2018), junto a reflex@es criticas quanto
implicagbes culturais decorrentes da didspora africana. Corroborando, assim, com as
concepgdes ritmicas aqui propostas para conducdo do discurso musical, vertidas em

performance.

5. Praxis artistica - articulacdes poéticas de corpo em performance musical
Para finalizar a analise, apresenta-se a reiteracdo da melodia exposta pela guitarra no

inicio da parte C, agora cantada pelo piano em oitavas na regido aguda (compassos 41-44). Esta

figuracdo melddica escrita em semicolcheia+colcheia+semicolcheia, segue uma linha diatbnica

descendente em uma sequéncia de trés compassos.
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Figura 8 - Parte C: compassos 41 a 48
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Fonte: Acervo de Instituto Casa do Choro

Ouve-se a flexibilidade na articulacdo temporal das melodias assim escritas através de
consulta fonografica da gravagdo do Duo de Radamés Gnatalli e Z&é Menezes na Faixa 5, lado
A do LP Radamés Gnattali (FUNARTE 1985). N&o havendo interpretacdo estrita dessa célula
ritmica, pois soa sempre como tercina, propde-se a articulacdo da melodia final (desde anacruse
para o compasso 45 até o0 48) por agrupamentos fraseoldgicos a partir da colcheia em suspensao
no segundo tempo do compasso, conforme linhas vermelhas na Figura 9.

Figura 9 - Parte C: compassos 45 a 48, com ligaduras de expressao.
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Fonte: Acervo de Instituto Casa do Choro

Essa escolha interpretativa gera um impulso pronunciativo que pode dar melhor
acabamento sonoro ao trecho, bem como a articulagdo “tercinada” na repeticdo do trecho,
conduz a linha com um balango, groove, ou swing proprio da interpretacdo de Menezes e
Gnattali, que reflete, segundo Canaud (2013, p. 57), “a maneira de tocar samba dos pianeiros”.
Junto ao “uso caracteristico da mao esquerda representando os movimentos do baixo, e ritmos
percussivos”, antes comentados na parte 4.

Esta investigacdo é permeada pela interagdo entre possibilidades interpretativas do
repertdrio e intervencdo poética dos tocadores, na construcdo de aberturas para improvisages

e modos de tocar caracteristicos do choro. A complementaridade dos papéis deixados aos
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instrumentos em cada parte da peca projeta-se para além das func@es solista/acompanhamento,
em decorréncia dos significados impregnados na textura de cada bloco expressivo ora analisado.

Neste sentido, tomamos liberdade performativa para adicionar elementos de
ornamentacao, como trilos em determinadas notas de padrdes melodicos semelhantes ao da
Figura 9. Outra pequena intervengdo ocorrente é no compasso 26, tremulando o final da nota
D6 aguda em oitava no piano, como a oscilagdo do toque de bandolim. Pode-se ainda produzir
uma maior sustentacdo da anacruse para o tema no ultimo ritornelo para A, bem como fazer um
ritenuto nos quatro dltimos compassos, bem pronunciado, antes da codeta final que foi

adicionada durante os ensaios, arpejando a cadéncia V-I, em abertura simétrica.

Consideracdes finais

Podemos concluir que a mausica Capibaribe de Gnatalli conjuga a determinacdo
arbitraria da escrita com a tradicdo oral, estabelecendo dialogos entre dois instrumentos, de
forma que ambos assumem o protagonismo, ora pela determinacdo melddica, ora pela
indeterminacéo ritmica e harmdnica, além da transformacao iminente, por influéncia direta de
quem a toca. A caracteristica de inovacao e modernidade, na fronteira entre choro e musica de
concerto, € proeminente em Capibaribe, considerando-se a amplia¢do no tratamento harménico
e a instrumentacdo cameristica com piano e guitarra elétrica, que provoca um timbre particular
capaz de refletir seu contexto de producao e difusdo.

Neste trabalho, discutiu-se (1) a questéo da sincope e sua implicacdo na interpretacao
ritmica da peca, (2) a instrumentacéo e suas questdes estéticas sobre a obra, (3) o contato com
0 material musical sob um viés etnomusicologico, buscando possibilidades performativas e por
fim, (4) a mobilizacao perceptiva da ritmica em meio as a¢cdes musicais investigadas.

Por fim, no caminho da gestualidade musical apontado por John Blacking (2007) e
Elizabeth Travassos (2007), compreende-se a organizacdo ritmica integrada ao movimento
corporal dos musicistas e seus instrumentos no delineamento temporal da obra. As memorias
musicais estudadas sdo construidas e evocadas performativamente, em meio aos processos
perceptivos de apreensdo e expressdao musical suscitados pela analise da obra.

Projetando-se para além do texto durante a performance, as concepgdes ritmicas
inerentes sdo incorporadas ao processo de estudo, mobilizando atos perceptivos. Ao final, como
experimentacdo artistica agenciam-se as musicalidades ora percebidas em apresentacfes

publicas, expressando-as de maneira propositiva em meio ao processo de pesquisa.
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