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Resumo

Radames Cnattali foi um dos compositores brasileiros mais com-
prometidos com a musica popular urbana brasileira ¢ com o jazz es-
tadunidense (BARBOSA e DEVOS, 1984). Em sua musica de concerto,
empregou diversos elementos musicais, instrumentos e padrdes perfor-
maticos advindos desses campos da criacdo musical. Neste artigo, tra-
go uma andlise harmoénica e instrumental dos momentos em que esse
compositor utilizou a guitarra elétrica como um instrumento solista do
Concerto Carioca n“l, fato inédito na musica de concerto. Procuro
demonstrar gue Gnattali ndo estava em busca de um instrumento com
maior volume sonoro, embora essa caracteristica possa ser utilizada
pontualmente, mas buscava um novo timbre instrumental, empregando
um instrumento elétrico recentemente cricdo & época da escrita dessa
obra. O emprego da guitarra elétrica, instrumento fortemente vincula-
do 0o jazz, perfaz uma importante demonstracéio do compromisso que
Gnattali estabeleceu com a musica popular urbana.

Palavras-chave: Radamés Gnattali; Guitarra eléetrica; Concerto
Carioca n°l; orquestracaio; andlise harmonica; exemplos musicais.

Abstract

Radamés Gnattali was one of the Brazilian composers most com-
mitted to Brazilian urban popular music and American jazz (BARBOSA
and DEVOS, 1984). In his concert music, he employed various musical ele-
ments, instruments and performance patterns from these fields of musical
creation. In this article, | bring a harmonic and instrumental analysis of the
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moments when this composer used the electric guitar as a solo instrument
in “Concerto Carioca n°l", an unprecedented fact in concert music. |
try to demonstrate that Gnattali was not looking for an instrument with
greater sound volume, although this feature can be used occasionally,
but rather, he was looking for a new instrumental timbre, using an electric
instrument recently created at the time of writing this work. The use of
the electric guitar, an instrument strongly linked to jazz, is an important
demonstration of the commitment that Gnattali established with urban
popular music.

Keywords: Radames Gnattali; Electric guitar; Concerto Carioca
n°1; orchestration; harmonic analysis from musical examples.

Introducdo

Radames Gnattali (1906 - 1988) foi um compositor e arranjador
brasileiro que atuou em diversas vertentes musicais. Escreveu cerca de
2000 arranjos que foram gravados por cantores e cantoras da musica
popular brasileira ¢ compods 274 obras eruditas, ou de concerto, como
cle preferia intitular essas composicoes (BARBOSA ¢ DEVOS, 1984). Essas
Ultimas permanecem, em sua maioria, m manuscritos preservados por sua
familia (XXXX, 2007). Sua obra de concerto apresenta caracteristicas
peculiares que podem ser descritas a partir dos seguintes pontos: |)
Escrita sinfonica imbuida de elementos estruturantes da musica popular,
tais como ritmos, construcdes melddicas e harmonias que caracterizam
géneros dessa area de producao musical. 2) Emprego recorrente de
instrumentos ligados & musica popular em sua orquestracdo/instrumen-
tacao, com frequéncia notavelmente maior em relacdo aos composito-
res de sua ¢poca.

Dentre as pecas constantes do catdlogo de Cnattali, uma delas
apresenta uma importante particularidade: o “Concerto Carioca n°1”,
para viol&do elétrico, piano e orquestra com percuss@o de escola de
samba, escrito entre 1950 ¢ 195 1. Pela primeira vez na histéria da masica
brasileira, um compositor emprega um instrumento elétrico como solista
na musica sinfonica. Embora essa obra seja dedicada ao violonista
Laurindo Almeida, a gravacao foi realizada pelo multi-instrumentista de
cordas Jose Menezes.
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O concerto teve sua primeira audicao em 30/03/1965 com
Jose Menezes & guitarra elétrica ¢ o compositor ao piano, no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. Este concerto foi promovido pela gravadora
Continental, paralancamento do LP gravado neste mesmo ano, contando
com os mesmos solistas da primeira audicdio e a Orquestra Sinfénica
Continental sob a regencia de Henrique Morelembaun (BARBOSA E
DEVOS, 1984, p. 77).

Em dezembro de 2005 realizei uma entrevista semiestruturada,
por felefone, com Jos¢ Menezes. Embora seja indicado na partitura
original “Violao Elétrico” como um dos solistas do Concerto Carioca n®1,
Menezes informa que Gnattali estava se referindo & guitarra elétrica:

Nessa ¢poca a guitarra elétrica era chamada de violdo
cletrico sabe? Nao se diferenciava muito esses dois
instrumentos. O Radamés pediv a guitarra porque um
viol&o acustico n&o conseguiria se destacar na orquestra
e nem nos didlogos com o piano. Eu usei uma guitarra da
marca Gibson, modelo Lés Paul para gravar esse concerto;
¢ preciso ser violonista para se tocar esse concerto. Se
nGo se tem técnica de violtio erudito, ndo se toca essa
obra. Como eu possuo as duas escolas (mao direita de
violgo erudito e tecnica de palheta) toquei a guitarra
eletrica com a tecnica do violdo. O Radamés escreveu
pensando em violdo, mas pede que se use uma guitarra
para executa-lo (MENEZES, 2005, em entrevista concedida
ao autor).

A guitarra elétrica era empregada no jazz, primeiramente, como
instrumento de acompanhamento nas big bands, formacdes essas que
tem grande poder sonoro devido aos saxofones, frompetes, trombones,
bateria ¢ até mesmo & estética intrinseca desse género de musica que
subentende sonoridades fortes e vigorosas. Neste caso, o instrumento de
acompanhamento precisaria ter também um bom poder de intensida-
de sonora para que pudesse acompanhar com eficacia tal formacdo,
dai a opcdo de se eletrificar o violdo, de onde se seguiu uma série
de transformacoes desse instrumento até atingirmos a construcdo mo-
derna da guitarra elétrica. Neste concerto de Gnattali, mesmo quando
a guitarra elétrica ¢ utilizada como instrumento de acompanhamento,
o compositor nAo a expde a confrontos com toda a orquestra ¢ nem
tampouco com naipes instrumentais de grande poder com relacdo &
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intensidade sonora. Cnattali, mais uma vez, ndio utiliza recursos elétricos
para ampliar a intensidade do som de um suposto violtilo acustico am-
plificado, mas parece aceitar que tal tecnologia proporciona um novo
timbre com potencial para atuar na musica de concerto.

Diante do depoimento de Menezes, passo a denominar o ins-
tfrumento solista do Concerto Carioca de guitarra elétrica e ndo mais,
violtio elétrico; assim, este artigo nado delineard o contexto do violgo
cléetrico da ¢poca (decadas de 1940 ¢ 1950), nem abordard os mu-
sicos atuantes nesse contexto. Para tanto, tomo como base de andlise,
a gravacao do concerto publicada em LP (1965); nela o instrumento
utilizado foi a guitarra elétrica, fato que corrobora o depoimento de
Menezes, que me permitiv chegar a consideracdes importantes:

Radames Gnattali emprega um instrumento norte americano em
seu concerto, instrumento este que estava fortemente ligado ao Jazz
nesta epoca — decada de 1950 (HOBSBAWM, 1990), mas escreve para
ele de maneira particular, pensando estar escrevendo para um violdio,
transpondo a linguagem do violaio brasileiro e erudito para a guitarra
eletrica. Este procedimento faz com que a guitarra elétrica ganhe uma
linguagem diferente na musica brasileira, deixando de ser um instrumen-
to de acompanhamento — como, em geral, ¢ o caso da guitarra das
big bands de Jazz norte americanas até a década de 1950 — para
assumir o posto de solista. Radamés Gnattali extrapola a linguagem de
guitarra Jazz norte americana, mas n&o se limita a emprega-la apenas
ao modo jazzistico.

E possivel constatar também que o Concerto Carioca ¢ a primeira
obra concertante da histéria da musica escrita para guitarra elétrica
como solista, uma vez que, até concluir minha minha pesquisa,
n&o encontrei nenhuma obra anterior dessa natureza.

Posteriormente compositores como Leonard Bernstein utilizaram
este instrumento na orquestra, nGo como instrumento solista e sim como
instrumento de acompanhamento, com pequenas intervencdes melodi-
Ccas ou improvisos, em caso de arranjos sinfénicos para musica popular.
Recentemente foi possivel localizar mais um concerto para guitarra elé-
trica escrito pelo compositor Paulo Tine (2019), no entanto, néo foram
publicadas nem a gravacao oficial e nem a partitura da obra.
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1. Andlise de alguns fragmentos musicais que
comprovam o objetivo do texto

A andlise aqui exposta vai se reportar a alguns fragmentos do
concerto onde a guitarra elétrica foi empregada com o intuito de de-
monstrar a utilizacdo da guitarra elétrica como instrumento provedor
de um novo timbre, capaz de se aliar & orquestra sinfonica. Para tanto,
ser&o consideradas as questdes de orquestractio, com base em Piston
(1984) e, quando necessario, o procedimento harménico adotado, to-
mando como base a obra de Schoenberg (1996 ¢ 200 1).

2. Primeiro Movimento: Marcha Rancho

A primeira intervencdo da guitarra acontece no quinto compasso
do primeiro movimento. Pode-se notar no exemplo a seguir, que o solo
esta sendo executado sobre uma base harmoénica escrita para cordas
em dinamica pianissimo (pp). Neste caso, n&o seria necessario que o
instrumento solista fosse de grande projecto sonora. Um violdio acustico
microfonado, como ocorre na atual pratica de concerto para violdio!,
poderia ser empregado com facilidade. [sso aponta mais uma vez para
o indicio de que a guitarra elétrica foi escolhida pelo compositor, por
seu fimbre inovador para a época e ndo tanto pelo seu poder sonoro.
Supde-se que 0 compositor buscava incorporar novos fimbres & orques-
tra tradicional, a partir de um instrumento elétrico como solista.

Quanto ao procedimento harménico adotado, observa-se no pri-
meiro acorde um D6 Maior com sétima maior, em posicao fundamental se
desconsideramos a nota Mi dos contrabaixos, j& que ela ¢ tocada em
pizzicato e ndo se prolonga durante todo o compasso. A viola neste
momento cruza voz com o violoncelo e faz o baixo do acorde na sua
fundamental. Este tipo de acorde ¢ muito comum co jazz. A nota D6 da
viola se prolonga durante trés compassos, perfazendo um baixo pedal.
Nos compassos seis, sete ¢ oito os violinos sobrepdem intervalos de oita-
va, buscando efeitos dissonantes sobre o baixo estabelecido pela viola
e todos os instrumentos descem em passo de segunda maior seguido

| A partir desse momento do texto, todas as referencias ao violdo serdo feitas
considerando o resultado obtido da microfonagcao desse instrumento.
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por segunda menor, Para NO compasso oito formarem um acorde de Do
Maior com sétima menor e baixo em Mi, transformando o acorde inicial
em Dominante. Pode-se afirmar que hd um acorde de Do Maior com
setima maior no compasso CiNCo, que Passa por fransformacdes nos
compassos seis e sete, para desembocar em um acorde dominante no
compasso oito. Outro ponto a ser considerado ¢ a independencia da
melodia, que passa por notas que gerariam, na harmonia tradicional,
uma falsa relacdo; a exemplo, enquanto nos compassos CINCO e seis Os
primeiros violinos sustentam a nota Si natural, a guitarra elétrica passa
pela nota Si bemol. HG neste fragmento a presenca de dois planos,
um melddico e outro harménico que parecem desfrutar de uma certa
independencia®:
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No exemplo a seguir, observa-se a guitarra elétrica em um didlo-
go com o solo do clarinete baixo, dividindo seu posto de solista com
uma breve intervencéio do instrumento, do compasso 36 ao 39. Pode-
se observar que neste trecho a escrita aplicada & guitarra elétrica ¢
claramente violonistico, devido a indicacdo do compositor do uso do
polegar da m&o direita para a execucdo de um acorde — um Si Maior

2 Todos os exemplos musicais representados em partitura foram confeccionados pelo
autor do texto com base no manuscrito autografo de Gnattali.
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com setima menor, nona maior ¢ déecima primeira aumentada. Essa indi-
cacao nos remete A técnica violonistica, embora Lobo (2018) considere
que ¢ possivel executar todo o concerto com a técnica de palheta,
convencionalmente associada & guitarra eletrica.
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No compasso 73 com anacruse, hd um didlogo entre os dois so-
listas onde o piano ndo causaria problemas de projectio se o solista
fosse um violo. Os acordes atribuidos ao piano possuem poucas notas
situadas na regidilo media do instrumento, evitando sonoridades poten-
tes ¢ pode-se observar que a ritmica do contracanto escrito para o
piano ¢ a mesma atribuida ao solo da guitarra elétrica, ou seja, o piano
n&o oferece um confraponto polifénico ao solista, mas se associa ho-
mofonicamente ao mesmo, salientando a melodia que aqui estd sendo
apresentadar:
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3. Segundo Movimento: Cancéo

Nesse movimento a entrada da guitarra acontece no compasso
21 e nos compassos 21 e 22 a guitarra assume a posictio de acom-
panhante, porém, ¢ contraposta aos instrumentos de madeira que sGo
(nos compassos 21, 22 ¢ 23) duas flautas, obo¢ e clarinete baixo. No
compasso 25, os instrumentos que assumem a melodia, acompanhados
pela guitarra elétrica, séo o corno ingles ¢ a trompa.

Nesses compassos um violdo acustico teria sonoridade intensa, o
suficiente para acompanhar a instrumentacao utilizada. Mais uma vez,
Gnattali parece estar explorando um novo instrumento pelo seu poten-
cial timbristico ¢ n&@o com o objetivo de se executar sons fortes:
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No compasso 32 ha a melodia da guitarra elétrica acompanha-

da pelo piano. A escrita pianistica em questdo estaria adequada tam-
bém ao acompanhamento de um instrumento acustico, © que comprova

mais uma vez o alegado.
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Pouco rubato. Seguinde o violido
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No compasso 52 com anacruse, a guitarra entra novamente, sen-
do tratada como um viol&io, devido aos cuidados orquestrais inerentes
a um instrumento acustico. Pode-se notar a leveza da melodia que
esta presente na flauta e no corno ingles, com indicacdo de dindmica
piano (o), ¢ no contraponto da tfrompa, que Nos compassos seguintes
tomard para si a melodia, a dinamica indicada ¢ o pianissimo (pp). A
guitarra elétrica neste trecho ¢ o instrumento acompanhante ¢ executa
acordes permeados por uma linha de baixo bastante caracteristica do
Choro ou Choro-cancao, com passagens cromaticas enfre o baixo de
um acorde ¢ outro, avigorando a caracteristica de cancdo solicitada
pelo compositor:
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No compasso 959, Cnattali escreve a dltima frase do segundo mo-

vimento para a guitarra elétrica, apoiada por dois acordes do piano,
o primeiro acorde no compasso 59 — um L& sem a terca, com quarta
aumentada e nona maior ¢, no Ultimo compasso, um L& Menor com sexta
e setima maiores, acordes também facilmente encontrados no jazz.
Tal frase seria possivel de ser tocada na guitarra elétrica com palheta,
conforme prefere Lobo (2018), pois ¢ uma frase estritamente melodica
¢ ndio apresenta nenhum acorde para ser executado pelo guitarrista.
A indicacaio “a vontade”, do compositor, bem como as constantes semi-
colcheias que compdem a melodia final deste movimento apontam para
uma influencia de constructio de frases advinda do choro. O Gltimo
acorde do piano (La Menor com sexta maior e sétima maior), embora
n&o muito comum, também ¢ possivel de ser localizado em cancoes
populares.
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4. Quarto Movimento: Samba

Este movimento tem uma particularidade — a utilizacdo de instru-
mentos de percusstio ligados & musica popular. Gnattali escreve uma
polifonia ritmica® para instrumentos de percusséo identicos, como se ob-
serva na figura 12, onde, na sess®o de percussdio, temos tres tamborins
com linhas independentes.

Quando José Menezes afirma que ‘Rodamées pediv a guitarra
porque um violdo acustico ndo conseguiria se destacar na orquestra
e nem nos didlogos com o piano’, talvez ele estivesse se referindo, es-
pecialmente, a esse movimento. No quarto movimento, pode-se conside-
rar que a amplificac@o sonora da guitarra elétrica foi explorada mais
incisivamente pelo compositor. No exemplo a seguir, fragmento iniciado
no compasso 09, temos a melodia da guitarra elétrica frente ao piano
com dinamica mezzo-forte e tres tamborins ¢ um surdo, que ndo recebem
indicacao de dinamica. E possivel notar que a escrita adotada para o
piano também ¢ mais densa, tanto pela escolha da dinémica, que ¢ a
mesma indicada para o solista, como também por registros graves com
indicacao de “oitava abaixo’.

3 Preferiv-se aqui o termo “polifonia ritmica” em vez de polirritmia, pois ndo localizamos
uma sobreposicdo de metricas para se caracterizar uma polirritmia na composicao. Ha
ritmos diferentes que conversam ¢ se completam entre si, favorecendo a construcéo ¢ o
entendimento de uma mesma metrica que ¢ infrinseca & musica popular. Neste caso, a
polifonia ritmica contribui para a caracterizacéo de um samba.
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No proximo exemplo, compasso 45 deste movimento, hd uma pe-
quena frase da guitarra eletrico, em quatro compassos, onde se podem

enumerar alguns problemas de projecdo ¢ de volume sonoros caso o
trecho fosse executado no viol&o.
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Os tres tamborins estdo tocando com dinamica Forte (f) ¢ ha
também a indicac@o “na madeira” feita pelo compositor, pedindo para
que se toque no corpo do instrumento ¢ ndo em sua pele. Esse modo
de execucao instrumental resulta, certamente, em uma sonoridade menos
infensa se comparada & tecnica convencional de se tocar o tamborim
percutindo na pele, mas ainda assim, com a juncéo dos fres instrumen-
tos, possivelmente ainda se tenha um som forte o suficiente para causar
algum incomodo caso o solista fosse um violao. O surdo tambéem tem
indicacao de dinémica forte, tocando normalmente, percutindo na pele,
resultando em um bom volume sonoro. O piano, que ¢ responsavel pela
harmonia, tem a indicacdo de dinémica forte como todos os outros
instrumentos, além de tocar acordes cheios, compostos por seis notas,
realizando um ostinato que n&o permite pontos de alivio no volume de
som. A guitarra elétrica tem a melodia escrita em regido aguda ¢ com
notas de duracao media e longa (colcheias e minimas), o que dificul-
taria a sustentac@o desta melodia, caso ela tivesse sido escrita para
violgo. H& um diminuindo logo no segundo compasso desta frase, mas
esse ¢ indicado para todos os instrumentos, inclusive para os solistas:

R Vfuvu (er u*gu o o O
Tomberim 2 ”f;gu;ww T T e e
Tamborim 3 |HH—€—% g"w Lu — - LULQA

Guitarra | —f——
Elétrica % LS =

No decorrer da partitura, entende-se que neste movimento ha
combinacdo de funcoes atribuidas & guitarra elétrica. B perceptivel
que, em alguns momentos, © poder de volume sonoro deste instrumento
¢ requisitado, mas em outros, Gnattali escreve tomando certos cuidados
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que seriam inerentes ao violdo. Este parece ser o caso do exemplo
seguinte, no momento da mudanca de férmula de compasso, de quatro
por quatro para quatro por oito, momento este em que hd também uma
mudanca de andamento, de | 16 batidas por minuto para 88 batidas
por minuto, onde o compositor sugere ‘tempo de samba cancdo’.
Tal exemplo tem inicio no compasso 84, com uma ponte executada
por ambos os solistas, conduzindo a muisica do tempo primeiro para
a segunda parte deste movimento, em tempo de samba-cancao. Nao
se localizou uma parte escrita para bateria na partitura principadl,
nem tampouco na partitura para instrumentos de percusséo Gnattali
pede o uso de surdinas para toda a sesséo de cordas da orquestra,
o que resulta, além de uma mudanca tfimbristica, em uma diminuic&o
consideravel no volume de som desses instrumentos. Alem de essa atitude
denotar que o compositor nGo estd utilizando a guitarra elétrica se
aproveitando do seu potencial de amplificacdo do som natural e sim
em favor de seu timbre original, podemos deduzir também que se a
bateria foi utilizada nesse momento, ela deve ter sido explorada em suas
sutilezas sonoras ¢ n&o com todo o seu potencial de projecéo.
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Em seguido, no compasso
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I'1'l, observa-se uma peguena
intervencao melodica da guitarra elétrica ainda sendo tratada como
instrumento acustico. Ela interage com o piano, timpano e trompa, que
assume a melodia em seguida. Ha indicacdo de dinamica piano para
a trompa ¢ para o timpano, © que mantém terreno confortével para os
solistas que tem indicacdo de piano e em seguida um crescendo para
mezzoforte. Entre os solistas ¢ possivel averiguar a escrita leve para o
piano, que mantem dois acordes escritos em minimas, sustentados durante
todo o compasso em que aparecem ¢ uma voz de acompanhamento
com uma unica nota, sincopando no padrdo ritmico do samba, deixando
espaco livre, garantindo a transparéncia do solo da guitarra elétrica
nesse fragmento.
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No exemplo ilustrado a seguir hd um solo da guitarra elétrica
que faz uma ponte para a retomada do “tempo primeird”, que acontece
no compasso 132. Tal passagem ¢ escrita em um didlogo para duas
flautas ¢ guitarra elétrica. Novamente este solista recebe tratamento
orquestral de viol&o, se contrapondo a sonoridade de madeiras. Apds
a retomada do tempo primeiro, a guitarra elétrica passa a interagir
e dividir seu solo com o piano, instrumento esse que ¢ tratado com
cuidado, como se estivesse se confrapondo a um instrumento acustico
de pouca amplitude. Gnattali dedica ao piano acordes cheios, com oito
notas, ¢ de sonoridade densa nos compassos 141 e 142, mas esses sGo
stacattos ¢ intercalados com os acordes da guitarra elétrica — guitarra
no contratempo e piano no tempo — evitando que ambos soem juntos.
O mesmo tipo de procedimento ¢ possivel de ser reconhecido por todo
o fragmento, onde Cnattali faz a guitarra eletrica soar nos intervalos
e respiracdes de frases do piano. A entrada da sesséo de percusséo
que ocorre no compasso 138 vem com indicactio de dindmica piano.
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No exemplo seguinte, compasso |71 com anacruse, hd um
fragmento que conduz a uma melodia que serd executada pelos
saxofones. E notdvel que o compositor submete o guitarra elétrica,
como o fez raras vezes nesta obra, a uma instrumentacdio mais densa,
contrapondo-se aos tamborins com dinémica forte, embora percutidos
na madeira e n&o na pele, aos surdos, @ ao ostinato do piano, escrito com
acordes de seis notas que soam fortes. No entanto, a melodia executada
pela guitarra elétrica ¢, neste caso, um complemento dos acordes do
piano, soando acima da nota mais aguda destes, exceto pelas notas
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Mi ¢ F& sustenido, nGio sendo necessario que ela se sobressaia tocando
mais forte do que o piano. Ao contrario, tfransparece que o desejo do
compositor ¢ que essas notas destinadas & guitarra elétrica soem, neste
momento, amalgamadas as notas dos acordes do piano:
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A Ultima aparicdo da guitarra elétrica no concerto acontece
em um contraponto com o piano, que se inicia no compasso 208, com
uma pequena infervencao da trompa, com um Si longo (hota real) no
compasso 210 ¢ dos timpanos a partir do compasso 215. A trompa
n&o acarreta problemas de projecdo para o solista, j& que ela ataca
a nota de maneira forte, mas segue-se um decrescendo que aos Poucos
abre espaco para a frase em semicolcheias escrita para a guitarra
elétrica. Os timpanos atacam a nota Mi duas vezes, em semicolcheia
¢ dinémica forte, porém este procedimento vem para reforcar o baixo
nessa mesma nota que ¢ tocado pela guitarra eletrica. Em seguidg,
tres compassos depois, © compositor indica dinémica piano para os
timpanos. Quanto ao contraponto entre os solistas — piano e guitarra
cletrica — observa-se mais uma vez o cuidado de escrita tomado por
Gnattali, guando este trata a guitarra elétrica como um instrumento
acustico. Percebe-se que o compositor faz a guitarra elétrica soar
sempre entre as notas longas e as respiracdes do piano, quando
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este tem em sua escrita acordes cheios e fortes, como se observa nos
tres primeiros compassos da figura seguinte. A guitarra eléetrica toca
ritmicamente junto com o piano, atacando notas ao mesmo tempo,
somente quando este tem escrita melddica e mais delicadao, soando
mais agudo, facilitando a imposicéio da melodia da guitarra, que passa
de seu registro agudo descendo para os medios até que se torne
elemento de acompanhamento, executando um baixo pedal em Mi e
atacando acordes longos no segundo tempo, apoiando a melodia a
duas vozes do piano. Neste ultimo exemplo, observa-se mais uma vez,
que Radamés CGnattali néo pretendeu se valer do volume que a guitarra
eletrica ¢ capaz de atingir através de sistema de amplificacao.
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Consideracées finais

Na andlise realizada ficou demonstrado que Radamés Cnattali,
quando escolheu a guitarra elétrica como um dos solistas do Concer-
to Carioca, ndo estava preocupado em ufilizar seus recursos elétricos
para que os solos dedicados a esse instrumento pudessem se sobrepor
a orquestracoes mais densas. Nao hd nenhum solo de guitarra escrito
sobre um futti orquestral, © que obrigaria o instrumentista a aumentar o
volume de som no amplificador. Em raros momentos a guitarra toca com
os instrumentos de percussdo, © que obrigaria o guitarrista a utilizar os
recursos elétricos do instrumento para aumentar um pouco o seu volume
SONOro, MAs issO se configura em excecdes dentro da obra ¢ ndo em
procedimento padréo de instrumentacdo. Ja que o compositor ndo estd
utilizando a guitarra elétrica como um instrumento capaz de produzir
sons de maior volume que a orquestra que tem em mdaos, ¢ possivel se
deduzir que ele o fez porque se interessou por seu fimbre, importando
da musica popular, mais especificamente do jazz, uma nova sonoridade
advinda de um instrumento que tem grande fluencia melddica e boa
desenvoltura harménica.

Hoje se admite que, mesmo em escritas cuidadosas realizadas
por bons compositores, ¢ preferivel microfonar o violdo quando este ¢
solista de um concerto. Dificimente um concerto para violtio e orques-
tra ¢ realizado sem técnicas de microfonacéo para o violdo. Este fato
corrobora a tese de que Radamés Gnattali estava escrevendo para um
instrumento diferente do viol&io acustico, pois mesmo este poderia ser
amplificado para atender as necessidades de orquestracéo da peca.
A partitura da integra desse concerto pode ser encontrada no anexo
da dissertacdo de mestrado indicada nas referéncias.
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