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“Como a musica deste concerto (Concerto
Seresteiro n° 3) é muito brasileira, achei bom
botar um regional junto com o piano. Os puristas
ndo vdo gostar muito, por eu colocar um regional

junto com uma sinfonica.”

Radamés Gnattali
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RESUMO

Esta pesquisa, de cunho musicoldgico e analitico, apresenta uma versao impressa e
uma analise musical do Concerto Carioca n° 3, de Radamés Gnattali, composto no inicio
da década de 1970, até entdo encontrado manuscrito pelo proprio autor. O processo de
edi¢do foi financiado pelo grupo Quatro a Zero e teve uma revisao realizada por Roberto
Gnattali e outra realizada pelo autor desta dissertagdo. A fundamentagao teorica da andlise
foi baseada nos livros Harmony e Orchestration de Walter Piston, Twentieth-Century
Harmony de Vincent Persichetti, Materials and Techniques of Twentieth-Century Music de
Stefan Kostka, A guide to Schenkerian Analysis de David Neumeyer e Susan Tepping,
Analytic Approaches to Twentieth-Century Music, de Joel Lester e no artigo de Richard
Cohn “Introduction to Neo-Riemannian theory: A survey and a historical perspective”.
Utilizando uma abordagem Neo-Riemanniana aliada ao uso da Teoria dos Conjuntos, foi
possivel demonstrar como o compositor estrutura esta grande obra, aliando sonoridades
tonais diatdnicas e octatonicas, com trechos pos tonais, apontando Radamés como um
compositor criativo € ao mesmo tempo consciente da conducao dos planos formais em uma
obra de vulto. Demonstrar também como o compositor, grande conhecedor da musica
popular brasileira, utiliza os ritmos e os conceitos formais oriundos desta musica para

estruturar esta obra classica.
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ABSTRACT

This musicological and analytical research presents a printed version and a musical
analysis of the Concerto Carioca No. 3 by Radames Gnattali, composed out in early 1970s,
previously found in manuscript version by the author. The editing process was financed by
the musical group Quatro a Zero and was reviewed by Roberto Gnattali and the author of
this dissertation. The analysis theoretical foundation was based on the books Harmony and
Orchestration by Walter Piston, Twentieth-Century Harmony by Vincent Persichetti,
Materials and Techniques of Twentieth-Century Music by Stefan Kostka, A guide to
Schenkerian Analysis by David Neumeyer and Susan Tepping, Analytic Approaches to
Twentieth-Century Music by Joel Lester and Richard Cohn’s article Introduction to Neo-
Riemannian Theory: a survey and a historical perspective. Using a Neo-Riemannian
approach allied to Pitch set Theory, it could be shown how the composer created the
structure of this large work, combining tonal diatonic and octatonic sonorities with post-
tonal passages, showing Radames as a creative and at the same time conscious composer
when conducting formal plans of a large work. It also shows how the composer, an expert
in Brazilian popular music, uses the rhythms and the formal concepts from this music to

compose this classical work.
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Introducao

A ideia de analisar o Concerto Carioca n° 3, composto por Radamés Gnattali na
década de 1970, ocorreu devido a minha trajetoria musical. Meu primeiro contato com a
musica de Radamés Gnattali se deu na interpretagdo da Suite Retratos, para orquestra de
cordas e conjunto de choro, com o grupo Oficina de Cordas no ano de 2001, quando
participei como violonista. O aprofundamento deste primeiro contato ocorreu anos depois,
como integrante do Quatro a Zero, grupo que tem como grande inspira¢do o Sexteto
Radamés, pela similaridade de repertdrio e de instrumentacao. No ano de 2004, para a fase
final do 7° Prémio Visa de Musica Instrumental, o Quatro a Zero decidiu transcrever o
quarto movimento da mesma Suite Retratos, o corta jaca Chiquinha Gonzaga, e que
acabaria gravado no primeiro disco do grupo, Choro Elétrico (2005). Logo, deparei-me
com o primeiro problema acerca da musica de Radamés: o dificil acesso a edi¢gdes de suas
obras. Como ndo existem edi¢des desta suite, o grupo recorreu a Oficina de Cordas para
obter a partitura da pega, uma copia manuscrita feita a partir da partitura original.

Esta adaptacao fomentou nos integrantes do Quatro a Zero, a vontade de realizar a
adaptacdo completa desta suite. Além disto, desde a adaptagdo do quarto movimento, nos
era notério que esta peca ndo era simplesmente o arranjo de uma musica de Radamés feita
para grupo de choro e orquestra de cordas. Continha elementos formais e harmonicos que,
na época ndo eram compreendidos, mas que criaram a curiosidade para entender melhor a
musica de Gnattali. A adaptagdo dos outros trés movimentos confirmaram a impressao de
que se tratava de uma obra bem escrita e fundamentada nos moldes da musica classica e
com caracteristicas ritmico-melddicas vindas da musica popular.

A adaptacdo completa, que pode ser ouvida no disco Alegria (2010), seria
apresentada pela primeira vez pelo Quatro a Zero no 2° Encontro de Choro da Unicamp, em
2006, ano do centenario de nascimento de Radamés Gnattali. Para compor o recital do
grupo, além dos quatro movimentos da Suite Retratos, encontravam-se as pecas Moto

Continuo e Uma Rosa para Pixinguinha, em versdes para quinteto, com a presenca do



acordeonista Toninho Ferragutti; e a peca Divertimento para Seis Instrumentos, com a
presenca do pianista Rafael dos Santos, orientador desta dissertagdo. As partituras das duas
primeiras pecas foram digitalizadas a partir da copia dos manuscritos de Gnattali. A Gltima
foi transcrita pelos musicos do Quatro a Zero, ja que aquela partitura ndo havia sido
localizada.

Neste mesmo ano foi ensaiado o Concerto Carioca n° 3, do mesmo compositor, que
chegou ao grupo por intermédio de Roberto Gnattali, sobrinho de Radamés, que conhecia o
trabalho do Quatro a Zero através do CD Choro Elétrico. Roberto estava, no final de 2005,
prestes a lancar o Catidlogo Digital Radamés Gnattali em CD-ROM. E em uma das
conversas da época, sugeriu ao grupo este concerto, para orquestra e quinteto Radamés —
com segundo piano opcional - para uma possivel execucdo ou gravacdo. Esta obra
orquestral tem uma caracteristica impar e recorrente na musica de Gnattali: ter como
solistas instrumentos nada usuais na musica classica. Este concerto nos foi entregue via
fotografias do manuscrito original. Deparei-me com o outro problema acerca da musica de
Radamés: a partitura desta obra ndo foi editada ou digitalizada. A digitalizagdo acabou
sendo realizada com recursos financeiros do proprio grupo. O concerto foi ensaiado pelo
quarteto no segundo semestre de 2006, porém ndo chegou a ser executado por falta de
possibilidade ou de interesse das orquestras contatadas. Enfim, uma das motivagdes deste
trabalho foi de contribuir com um material analitico voltado, principalmente, para as
questdes musicais relativas a composicao, harmonia e estrutura, afim de, assim, gerar maior
interesse pela obra de Gnattali.

Desde o inicio do trabalho, sentimos necessidade de encontrar um referencial
teorico que nos ajudasse a compreender caracteristicas harmonicas, tematicas e estruturais
desta obra de Radamés. Embora este compositor esteja sendo bastante pesquisado na tltima
década, ainda sentimos falta de material analitico que tratasse destas caracteristicas
profundamente. Buscando contribuir com este tipo de andlise, a abordagem inicial ocorreu
com os livros de Walter Piston e Stefan Kostka, e a técnica de sintese do material

harmdnico e contrapontistico baseado na analise Schenkeriana.



Para o primeiro movimento, de caracteristica tonal diatonica, esta bibliografia se
mostrou bastante eficiente. Porém, por se tratar de uma composi¢do da segunda metade do
século XX, a partir do segundo movimento, surgiram problemas harmodnicos dificeis de
explicar com a abordagem tonal diatonica e suas extensdes, caracteristica dos livros
empregados.

Surgiu entdo a necessidade de ampliar a fundamentagdo tedrica, o que ocorreu
principalmente devido a um curso voltado exclusivamente para analise musical, realizado
na Inglaterra no ano de 2010. La tivemos contato com a Teoria Neo-Riemanniana, que se
mostrou muito eficiente para analisar este concerto de Radamés, que trouxe os sistemas
octatonico e hexatonico em auxilio do sistema diatdnico, que, solitdrio, se mostrou
ineficiente durante as analises. Esta teoria foi extendida com um uso diferenciado dos
graficos Schenkerianos, linguagem corrente neste curso.

Mesmo ap0s esta expansdo da fundamentacdo teorica, havia trechos que estes tipos
de analises harmonicas e formais ndo deram conta. Portanto, foi também utilizada a Teoria
dos Conjuntos, que auxiliou na demonstracdo daquelas passagens, classificadas nesta
dissertacdo como pos tonais.

As andlises musicais realizadas neste trabalho revelam uma obra ritmica e
tematicamente relacionada com a musica popular brasileira aliada a estruturas pertencentes

a musica tradicional de concerto.



1. Capitulo 1 - Radamés Gnattali, seu Sexteto e o0 Concerto Carioca n° 3

Radamés Gnattali foi um prolifico compositor que viveu imerso no mundo da
musica comercial, devido ao seu trabalho como arranjador nas radios e gravadoras no Rio
de Janeiro, sem parar de produzir musica de camara e de concerto. Iniciou seus estudos de
piano em Porto Alegre, cidade onde nasceu em 1906, com o objetivo de se tornar um
pianista de concerto. No inicio de sua carreira como pianista, realizou importantes recitais
no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, chegando a interpretar o Concerto para Piano n° 1, de
Tchaikovsky, com a Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Porém,
dificuldades financeiras e de inser¢do na carreira de concertista fizeram com que optasse a
trabalhar como pianista e violinista em cinemas e casas noturnas, participando também de
pequenos grupos instrumentais, estreitando seu contato com a musica popular.

A partir da década de 1930 Radamés iniciou seu trabalho nas radios Mayrink Veiga
e Cajuti, como pianista, ¢ na rddio Transmissora, como arranjador. Na gravadora RCA
Victor, iniciou como pianista na Orquestra Tipica da Victor, onde, posteriormente, veio a
tornar-se regente e arranjador, juntamente com Pixinguinha. A partir de 1936 tornou-se
maestro da Radio Nacional, onde veio se aposentar na década de 1960. Durante toda sua
vida profissional, Radamés esteve intimamente ligado com a musica comercial, seja
arranjando, regendo ou tocando para programas de radio, gravacdes de disco, e,
posteriormente, de programas de televisao.

Ao mesmo tempo em que trabalhava com musica popular, Radamés também
escrevia pecas eruditas utilizando algumas formas composicionais do século XIX. Durante
sua vida, escreveu cerca de 275 obras, dentre elas sinfonias, concertos, concertinos, sonatas,
sonatinas, dentre outras formas, para as mais variadas formagdes instrumentais, desde
solistas, duos, trios, orquestras de camara e orquestras sinfonicas, tendo registrado muitas
delas em discos. E comum encontrarmos ligagdes de sua muisica de concerto com a musica
popular. Marchas, sambas, choros sao nomes recorrentes de movimentos, € suas células

ritmicas sdo encontradas em suas sonatas, concertos ou suites.



Em sua trajetéria composicional, ¢ possivel notar o aparecimento de novas
tematicas ou instrumentos de acordo com mudancas ocorridas no cenario da musica
comercial. At¢ a década de 1940, Radamés compds obras para instrumentos de tradigao
classica europeia em pecas de tematica nacionalista ou urbana carioca. Na sua obra
Brasiliana 3, composta no ano de 1948, trés anos depois de Luis Gonzaga fazer sua
primeira gravacdo no Rio de Janeiro, ocorre a mistura de tematicas folcloricas e urbanas em
uma mesma obra, ¢ ainda, o uso da tematica nordestina com o ritmo do baido. Nesta mesma
década Radamés escreve para bandolim, instrumento presente nas rodas de choro. Ocorre
ainda o uso do violdo elétrico e da percussao popular em seu Concerto Carioca n° 1. Outra
obra que tem instrumentacdo e dedicatdria intimamente ligada com a musica popular da
época, no caso a bossa nova da década de 1960, ¢ o Concerto Carioca n° 2 (1964), para
piano, contrabaixo e bateria, dedicado ao Tamba Trio. O fato ¢ que a partir da década de
1940, torna-se frequente o uso de instrumentos ndo tradicionais nas suas composigdes de
musica de concerto.

A obra de Gnattali costumou ser bem recepcionada pela critica. Logo no inicio da
carreira do compositor, no ano de 1931, quando ele participou da programacdo do 4°
Concerto da Série Oficial do Instituto Nacional de Musica, ao lado de Luciano Gallet,
Heitor Villa-Lobos e Lorenzo Fernandez, no Correio Musical, um comentario foi
publicado: “(...) o pianista Radamés Gnattali revelou, como compositor, qualidades
magnificas na Suite para piano, Rapsodia Brasileira e na Pequena Suite para quarteto de
arcos e piano” (BARBOSA & DEVOS, 1984, p.30).

Quando da estréia de seu Concerto N° I para piano e orquestra, no ano de 1935, o

pesquisador Brasilio Itiberé também se manifestou sobre sua obra:

“Radamés Gnattali ¢ talvez o mais inédito e o mais novo entre os
compositores brasileiros. A apresentacdo de seu primeiro concerto
para piano e orquestra veio nos revelar um talento legitimo, senhor de
uma técnica avangada. O que conheco de Radamés faz-me pensar que
ele € uma consciéncia musical. O Concerto para piano, executado em
primeira audi¢do pelo autor com a Orquestra Sinfonica Municipal, ¢ a



primeira obra de vulto e a sua estréia como orquestrador. E uma peca
forte, coesa e bem construida. Gnattali revela conhecimentos seguros
de orquestra, utilizando os timbres com propriedade. (...)” (ITIBERE,
Brasilio, apud BARBOSA & DEVOS, 1984, p. 37)

E, ja nos ultimos anos de sua vida, no ano de 1983, como reconhecimento a sua
obra, Gnattali ganhou o prémio Shell, que foi concedido nos dois anos anteriores a Villa-
Lobos e a Francisco Mignone. O jari foi composto por Francisco Mignone, Alceo
Bocchino, Nelson de Macedo, Aloysio de Alencar Pinto e Luiz Paulo Horta. Na ocasiao,

este ultimo escreveu ao Jornal do Brasil:

“ O prémio, conferido em 1981 a Villa-Lobos, e em 1982 a Mignone,
¢ um reconhecimento mais do que justo a obra de um compositor que
completa 77 anos neste dia 27 de janeiro (aniversario de Mozart); e
que, além de uma producdo importante (bastante negligenciada,
como nao raro acontece por aqui) (...)” (HORTA, Luiz Paulo apud
BARBOSA & DEVOS, 1984. p. 71)

Logo no inicio da pesquisa, constatamos que algumas obras de Radamés, devido ao
seu contato com a musica comercial e talvez por ndo dar tanta importancia na separagao da
sonoridade harmonica de sua musica de concerto da praticada em seus arranjos para o radio
e discos, tem sonoridade muito proxima a musica popular, fato que parece nao ser bem
aceito no meio erudito. Em virtude de tais caracteristicas alguns pesquisadores respeitados,

como José Maria Neves, enxergam em sua obra, “vicios de linguagem™:

“(...) Gnattali, compositor de excelente técnica, sobretudo no dominio
da orquestracdao, perdeu-se justamente por seu excessivo apego a
estruturacdo e as sonoridades jazzisticas. Ainda que ele afirme fazer
absoluta distingao entre sua producao destinada ao consumo imediato
no radio e no disco, e sua obra propriamente artistica, os vicios de
linguagem estdo sempre presentes, inclusive em obras mais recentes,
criando uma barreira para sua aceitagdo por parte do publico mais
exigente.” (NEVES, 2008, p. 111)



Julgar a obra de Radamés pela sonoridade jazzistica devido ao emprego harmonico
de acordes com sétima, dominantes e suas tensdes acaba nao permitindo o distanciamento
necessario que permita um aprofundamento apropriado em questdes relativas as estruturas
internas de suas obras. Segundo as analises aqui realizadas, ficou claro que a estruturagdo
utilizada por Gnattali estd muito mais proxima as praticadas na musica classica do século
XIX do que no jazz.

Ainda sobre a distingdo entre a musica artistica e a comercial, Neves afirma que

“faltou a Gnattali uma orientagdo no plano da composi¢do, um
melhor discernimento de géneros, como aconteceu com Guerra-Peixe
e Claudio Santoro, que souberam manter distingdo precisa entre sua
producdo puramente comercial (sempre de bom nivel) e a criacdo de
obras eruditas.” (NEVES, 2008, p. 111)

Radamés, como outros compositores de sua época que atuaram também na musica
comercial, tinha a preocupacdo em resguardar seu nome. No inicio de sua carreira, fez
algumas gravagdes de musica popular sob o pseudonimo de “Vero”, alusdo ao nome de sua
mulher, Vera. Segundo ele proprio, “ndo ficava bem o compositor de musica sinfonica,
erudita, fazer musica popular (...)” (GNATTALI, R. Depoimento. Disponivel em: http://
radamesgnattali.com.br. Acesso em: 3/06/2011). Mas esta atitude defensiva ndo durou
muito e logo acabou tendo seu nome vinculado aos arranjos de musica popular. Além disto,
nos fica claro que Radamés reconhecia o valor desta musica e tinha especial apreco por

quem sabia realizé-la bem. Segundo ele proprio:

“Nunca me frustrei em fazer musica popular, fago isso com todo o
prazer e gosto muito. S6 de conviver com Pixinguinha [Alfredo da
Rocha Viana Filho], um sujeito fabuloso, com Garoto [Anibal
Augusto Sardinha], Dino [Dino 7 cordas - Horondino Silva], Joao
[Jodo da Baiana], Jacob [Jacob do Bandolim], excelentes musicos. Se
eu tivesse ido a Europa, poderia ter sido um grande pianista, mas
nunca seria um compositor brasileiro.” (Ibid.)



Diferentemente de Guerra-Peixe, Gnattali parecia ndo ter maiores preocupacdes
sobre fazer musica popular e o que isto poderia acarretar em suas obras de musica classica.
Na dissertacdo Arranjos de Guerra-Peixe para a Orquestra da Radio Nacional do Rio de
Janeiro, de Bruno Lacerda, fica claro que, embora Guerra-Peixe trabalhasse com miusica
comercial como “ganha pao”, assim como Gnattali, aquele via o trabalho de arranjador de
musica popular como um laboratério para aprender técnicas de orquestracdo (LACERDA,
p.12). Além disto, Guerra-Peixe parecia crer que a musica popular era algo “menor” do que
a musica artistica. Segundo o proprio, “Nao hd como a escola da vida, onde a gente tem que
fazer com os elementos de uma arte viva, por inferior que seja, toda espécie de treino
preliminar a uma obra mais profunda. Salve o Radio!!!” (GUERRA-PEIXE, 1974 apud
LACERDA, p.12) Ainda segundo o proprio, “o batuque mais elementar rebarbativo, ou
mesmo mediocre, pode ser transformado em uma pega artistica” (Ibid., p. 12). Ao contrario
de Guerra-Peixe, talvez Gnattali ndo se preocupasse tanto em distinguir a sonoridade de
suas obras classicas pelo motivo de achar a musica popular, realizada por determinados
grupo de artistas, de bom nivel. Portanto, uma comparagdo direta entre a maneira com que
estes dois autores lidaram com as duas areas em que atuavam deveria ter outros pontos
levados em consideracgao.

Esta ligacdo de sua musica classica com a musica popular em voga em cada época
estd também vinculada a uma pratica exercida pelo compositor. Desde o inicio de sua
carreira como musico, e, mais tarde, como maestro de radios e gravadoras, Gnattali
conviveu e conheceu os principais musicos de varias geracdes. Como exemplo, na primeira
metade do século XX, conheceu os pianistas Ernesto Nazareth, Nond e Bequinho, os
chordes Jacob do Bandolim e Pixinguinha, os violonistas Garoto e Laurindo Almeida. E na
segunda metade, musicos como os chordes Joel Nascimento e Mauricio Carrilho, os
violonistas Odair e Sérgio Assad e Rafael Rabelo, dentre outros. Era uma pratica
corriqueira a0 compositor presentear seus amigos musicos com composigdes proprias, que
muitas vezes eram estreadas por eles proprios. Segundo o proprio, “Eu sempre escrevi

musica para meus amigos. Quando eu compunha uma peca para violoncelo, era para Iberé



tocar. (...)” (GNATTALI, Radamés apud BARBOSA e DEVOS, p. 65). Desta maneira
escreveu o Divertimento para Marimba e Orquestra de Cordas (1973) dedicada ao
percussionista Luiz D’ Anunciacdo, a Suite Brasileira para violdo elétrico e piano (1953)
ao violonista Laurindo Almeida, a Suite Retratos (1957) ao bandolinista Jacob Bittencourt,
dentre inimeras outras pecas dedicadas a importantes musicos de variadas épocas.

Cinco destas personalidades com quem Radamés conviveu e tocou durante décadas
foram os integrantes de seu quinteto/sexteto. Os musicos Luciano Perrone (bateria), José
Menezes (violdo/guitarra), Pedro Vidal (contrabaixo), Romeu Seibel, conhecido como
Chiquinho do Acordedo, formavam o Quinteto Radamés, grupo de instrumentagdo popular
que executava arranjos como um grupo de camara. Juntamente com a irma de Radamés,
Aida Gnattali (piano), se apresentavam como sexteto. Este grupo iniciou seus trabalhos na
década de 1940 como o Quarteto Continental, referéncia ao nome da gravadora, e era
formado por Radamés Gnattali, Pedro Vidal, Luciano Perrone e José Menezes. Em 1960 o
Sexteto, juntamente com Edu da gaita, excursionou pela Europa na 3* Caravana Oficial da
Musica Brasileira, promovida pela Lei Humberto Teixeira. O grupo se apresentou na
Franca, em Portugal, na Itilia e na Inglaterra, e esta turné internacional resultou na
gravacdo de dois LPs intitulados Radamés na Europa com seu Sexteto e Edu. Em 1975 o
sexteto gravou um LP para a Série Depoimentos da Odeon, com Laércio de Freitas ao
segundo piano. Para este quinteto/sexteto, Radamés escreveu o Divertimento para Seis
Instrumentos, a Brasiliana N° 9, incluindo violoncelo, a Fantasia Brasileira N° 1, e para o
quinteto a Brasiliana N° 7, incluindo saxofone tenor, a Sonatina Coreogrdfica, e versdes do
Moto Continuo N° I e da valsa Uma Rosa para Pixinguinha.

E foi também para esta formacao que Radamés compos o Concerto Carioca n° 3, no
ano de 1970, segundo o Catalogo Digital, e 11 de marco de 1971, segundo a tltima pagina
da copia do manuscrito do autor. Trata-se do Gltimo de uma pequena série de 3 concertos: o
Concerto Carioca n° 1, escrito em 1951, que possui como solistas o violao elétrico e o

piano, sendo dedicado ao violonista Laurindo de Almeida; e o Concerto Carioca n° 2,



escrito em 1964, tem como solistas o trio de piano, contrabaixo e bateria, sendo dedicado
ao Tamba Trio de Luiz Eca, Bebeto e Helcio Milito.

O Concerto Carioca n° 3 foi composto para dois pianos (o segundo piano ¢
opcional), acordedo, guitarra elétrica, contrabaixo elétrico e bateria. Formalmente,
estrutura-se de maneira cldssica, em trés movimentos, € um intermezzo, cada qual
construido sob o arrimo de um ritmo urbano carioca: 1. Marcha, 2. Samba Cangao,
Intermezzo em tempo de Samba, 3. Batucada. Na orquestra figuram duas flautas, dois
oboés, dois clarinetes em si bemol, dois fagotes, quatro trompas em fa, quatro trompetes em
si bemol, quatro trombones, uma tuba, timpanos, pratos, caixa, bumbo, violinos um e dois,
viola, violoncelo e contrabaixo.

Este concerto foi digitalizado pela empresa Presto, e revisado ipsis literis por
Roberto Gnattali, ambos com financiamento do grupo Quatro a Zero. Durante as andlises,
foram revisados outros trechos que achamos pertinentes e que evidentemente continham

algum tipo de erro.
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2. Capitulo 2: Analise do Concerto Carioca n° 3

2.1. Breve discussiao metodologica

Embora, em muitas obras de Radamés, a presengca da musica popular se faca de
maneira clara e objetiva, vide a Suite Retratos ou o Concerto Seresteiro N° 3 para piano e
orquestra, pudemos notar nesta pesquisa que algumas de suas obras nao podem ser
analisadas com metodologia voltada para esta musica.

No inicio da pesquisa foram eleitos algumas técnicas para analisar a harmonia, a
estrutura e a linguagem do compositor, e também elementos de orquestragdo, a maioria
destes voltados para a andlise de musica classica. Durante os trés primeiros semestres de
trabalho, a fundamentacdo teorica foi feita com os livros Harmony e Orchestration de
Walter Piston, Twentieth-Century Harmony de Vincent Persichetti, Materials and
Techniques of Twentieth-Century Music de Stefan Kostka e A guide to Schenkerian Analysis
de David Neumeyer e Susan Tepping. Este embasamento serviu muito bem para a andlise
do primeiro movimento da obra, o mais diatonico de todos os movimentos.

No quarto semestre de trabalho, pude realizar um curso de verdo na Universidade de
Durham, com os professores William Drabkin, Julian Horton, Adam Krims, Michael
Spitzer e Richard Widdess, onde foram ministradas disciplinas de harmonia, forma, analise
schenkeriana, voltadas para a producdo do século XIX, além de musica popular, voltada
para a musica pop e etnomusicologia, voltada para a musica indiana. Durante este curso
tive os primeiros contatos com a teoria Neo-Riemanniana, a qual se demonstrou muito
eficaz para analisar a obra de Gnattali. No final do trabalho, durante o retorno ao primeiro
movimento, esta nova metodologia auxiliou a demonstrar alguns aspectos que ndao foram
evidenciados pelo outros modelos analiticos.

Grosso modo, podemos dizer que este concerto se desenvolve principalmente dentro

dos sistemas diatonico e octatonico. Como o uso da escala octatonica pode gerar algum tipo
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de confusdo, pelo fato de ndo ser muito corrente a muitos musicos, sentimos a necessidade
de tracar um pequeno panorama sobre ela.

A escala octatonica é uma escala de oito sons que foi muito utilizada por Radamés,
tanto em sua obra classica quanto na popular. Diferentemente da escala diatonica, que tem
sua construgdo realizada de maneira assimétrica, a octatonica ¢ uma escala simétrica

construida por tom-semitom:

Exemplo 1 - Construcio da escala octatonica

T=tom
ST=semi-tom

Também ¢ conhecida por escala diminuta, por conter dois acordes de 7* diminuta

separados por um tom:

Exemplo 2 - Os dois acordes com 7" diminuta que formam a escala octatonica

CO7 DO7

. —

|
(e H——Dpz2 7
SDHS )

DE=3 @ -

E o segundo modo de transposi¢do limitada, segundo o compositor Olivier Messian.
Transposi¢do limitada pelo fato de existirem somente trés transposi¢cdes possiveis desta
escala, contra doze transposi¢cdes possiveis da escala maior, por exemplo. Isto ocorre

devido a sua construgdo simétrica. As trés possiveis transposi¢des sdo as seguintes:
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Exemplo 3 - As trés possiveis transposicoes da escala octatonica

o)
A" b 4
C octatonica [z ; ] ] . -
-
0N
.. > 4 1 L
C# octatonica Hes I
-
o)
A . b 4 1 iy o
D octaténica Hfes < T — T — ————
SV - & b -
D) L4 bl

Se continuarmos transpondo, por exemplo, para Eb, E ou F, estas escalas utilizardo
as mesmas notas das escalas de C, C# e D, respectivamente.

Uma outra leitura possivel desta mesma escala, € iniciando pela segunda nota, ou,
pelo seu segundo modo. Esta nova escala, construida por semitom-tom, ¢ largamente
utilizada no jazz, conhecida por dominante diminuta (DomDim). A sua principal utilizacio
¢ feita nos acordes de 7° dominante, ja que ela propicia acordes de 7* com as tensdes #9, b9,
#11 e 13. Devido também a sua simetria, estes acordes de 7* dominante ocorrem em tercas

menores.

Exemplo 4 - A escala dominante diminuta e seus possiveis acordes dominantes

C? BV T A7

0
b’ 4 I
C Dominante Diminuta %“—wwﬂ
- Z < T

O b b

: NI " g2 5%

C# Dominante Diminuta [{&y m sAS L5 e —
- BRI '

| | iy 4
. . . 7\ | |
D Dominante Diminuta [{e&y -_,_p_r""w glﬁ—lh % § % r;o52 i
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Ainda é possivel retirar desta escala triades maiores e menores:

Exemplo 5 - As triades maiores e menores presentes na escala octatonica

Dm D Fm F Abm Ab Bm B
Q ) 1) [ BT 1 #2

Segundo Joel Lester, a escala octatonica

“(...) tem sido particularmente popular entre muitos compositores(...).
A popularidade da escala octatonica pode ter sua origem no grande
nimero de elementos tonais e ndo-tonais que esta contém. Assim
como as escalas diatOnicas tradicionais, ela combina tons e semitons
entre os graus consecutivos da escala, permitindo a criacdo de
melodias e arpejos de sonoridade tradicional. Devido ao nimero
grande de tercas e quintas justas, ela contém oito triades maiores ou
menores (ainda mais que em uma escala maior ou
menor).” (LESTER, 1989, p. 162)

7

Kostka (2006, p.32), afirma ainda que a escala octatonica é uma rica fonte de
materiais melddicos e harmonicos, por conter todos os intervalos, da segunda menor a
sétima maior. Coloca ainda que, exceto a triade aumentada, todas as outras triades, maior,
menor e diminuta, podem ser extraidas.

Além das caracteristicas melddicas e harmonicas presentes na escala octatonica, ela
ainda pode ter implicacdes harmonicas de larga escala. Para isto, foi utilizada uma
abordagem Neo-Riemanniana, j& que comeg¢amos a alcar voos para além do sistema
diatonico.

Richard Cohn, em seu artigo “Introduction to Neo-Riemannian theory: A survey and
a historical perspective”, demonstra que a teoria Neo-Riemanniana surgiu devido aos

problemas levantados pela musica cromética que, embora triddica, ndo se faz totalmente

14



unificada pelo sistema tonal, optando pelo termo triadic post-tonality (pos tonalidade
triadica) para a musica cromatica do final do século XIX. Cohn discute que para
conseguirmos analisar algumas musicas triddicas do final do século XIX assim como
algumas sem unidade tonal, ou pos-tonal, precisamos melhorar a nossa compreensao de que
uma composi¢cdo pode ser vista como uma combinagdo de trechos que sdo tonais e outros
que ndo sdo, € que uma obra pode nao ter sua unidade assegurada por um unico sistema ou
principio. Uma obra sem unidade tonal pode ser regida também, além do proprio sistema
tonal, por transformagdes triadicas, a “Tabela de Relagdes Tonais”, economia de sensivel,
inversdo dupla, equivaléncia enarmOnica e a maximiza¢do de nota comum. Estes seis
principios foram recuperados de teoristas do século XIX, e o que antes eram cultivados
isoladamente um do outro, vém formar a base da teoria Neo-Riemanniana. Nesta
dissertacdo, trabalhamos com os trés primeiros principios demonstrados.

Esta teoria teve seu caminho aberto por David Lewis e sua visdo transformacional
das relagoes triddicas, em seu trabalho “A Formal Theory of Generalized Tonal Functions”,
de 1982. Em seu outro trabalho “Generalized Musical Intervals and Transformations”, de
1987, ele redefine as transformacdes triddicas, definidas em seu trabalho anterior, e que
agem diretamente nas triades consonantes. Uma transformagdo ¢ uma a¢ao que se realiza
em uma triade para obter outra triade, € podem ser dos seguintes tipos:

- REL: transformag¢do em uma triade para obter seu relativo maior ou menor;

- PAR: transformacao em uma triade para obter seu paralelo maior ou menor;

- DOM: transformagdo que transpdem uma triade cinco semitons (T5);

- LT: transformacao utilizando troca de nota sensivel.

Brian Hyer desenvolve em sua dissertacao de 1989 estas mesmas transformacgdes de
Lewis, porém colocando-as em um grafico. Ele reaviva o grafico geométrico dos teoristas
do século XIX, chamado “Tébua das relagdes tonais”, ou Tonnetz. Em seu grafico, as
quintas justas geram o eixo horizontal, as tercas maiores o eixo diagonal sudoeste nordeste,

e as tergas menores o eixo sudeste noroeste.
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Figura 1 - Tébua das relacdes tonais

Fonte: COHN, 1998

Cada triade ¢ representada por um triangulo e seus trés vértices. P ¢ a transformacao
da triade menor/maior/menor; R a transformacdo em seu relativo maior/menor; D a
transposi¢cdo em cinco semitons; € L a mudanca de sensivel. Estes trabalhos foram a base
do trabalho de Richard Cohn (1996), que notou que as transformagdes de Lewis e Hyer
apresentam economia de conducdo de vozes: se mantém duas notas e se move a terceira,
um semitom para as transformagdes (L) e (P) ou um tom para a transformagao (R). Esta
conclusdo permite extender as progressdes triadicas de duas maneiras: movendo-se apenas
um semitom via transformacdo (L), e criando um sistema hexatonico, que ¢ regido pela
diagonal sudoeste-nordeste; ou com menos economia, alternando entre a transformagao de
um semitom (P) com uma transformag¢do de tom inteiro (R), para criar um sistema
octatonico, regido pela diagonal sudeste-noroeste. A seguir, um exemplo grafico do sistema

octatonico:
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Figura 2 - Representacdo grafica do sistema octatonico

As transformagdes que regem o sistema octatonico podem ser analisadas no
exemplo abaixo. Primeiramente temos uma transformacdo (P), e, em seguida, uma
transformagdo (R). As notas brancas indicam as notas mantidas do acorde anterior; as

pretas, as novas notas.

Exemplo 6 - As transformacdes que regem o sistema octatonico

D Dm F Fm Ab Abm  Gim B Bm D

0H
’{ ) T T
[ Fan Y [#] () [#) Inx i IV} 7 r.J iy iy 'y
> = = - —
D/F/Ab/B Z ¥ 7 he
c): Z fe be 12} # # o
G Gm Bb Bbm Db Dbm  CHm E Em G
0H
7 =
g oo o—b® E; E; ﬁ&
G/Bb/CH/E b= b= 4=
) = ~Z - :b" 77 77 2 o
) -
C Cm B> Em Dim F8 Fdm A Am C
0H
’{ [#] () Ibe iy iy "
%
C/Eb/F#/A
c}: (2] 77 7 lll L2 z z - - -
7
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Cohn (1999, p.219) apresenta ainda um outro modelo de exposi¢do, onde ele funde

o grafico do sistema hexatonico com as fungdes tonais de tOnica, subdominante e

dominante. Transpondo o sistema hexatdnico para octatonico, teriamos o seguinte modelo:

Exemplo 7 - Modelo do sistema octatonico aliado ao sistema tonal

Subdom.

Toénica

Dominante

G Gm Bb Bbm Db C#m E Em G

D Dm F Fm Ab Abm B Bm D

A Am C Cm Eb Ebm F# F#m A

Este modelo de exposi¢do sera util na analise dos trés tltimos movimentos, ja que

suas relagdes tonais sdo regidas ndo somente pelo sistema diatonico mas como pelo sistema

octatonico.

Como método inicial de analise, foi escolhido o método analitico de Heinrich

Schenker (1868-1935), porém ndo em seu total conteudo. Uma caracteristica importante

deste método ¢ conseguir interpretar ¢ demonstrar se¢des estruturais de uma obra grande

em poucos compassos, tornando possivel a visualizagdo das progressdes harmonicas de

larga escala. Como ferramentas deste método, foram utilizadas as redugdes acordais (de

acordes) e o diagrama de baixos, que, segundo o método de Neumayer e Tepping,

“para muitas aplicagdes praticas, a linha de baixo por si mesma,
interpretada na notag¢do grafica Schenkeriana, pode ser suficiente. Se
desejado, ou para auxiliar em uma clara apresentagdo possivel,
pode-se adicionar simbolos de baixo cifrado, numerais romanos, ou
outros simbolos, demonstrando a qualidade do acorde, posicdo ou
funcao harmoénica.” (NEUMAYER & TEPPING, 1992, p. 6)

18



Serdo utilizados os seguintes simbolos para demonstrar a diferenciagdo nos niveis

estruturais:
° - Demonstra a estrutura de maior profundidade, os acordes estruturais;
. - Para demonstrar notas de menor importancia para o contexto harmodnico de

larga escala.

Para as andlises optou-se pelo uso da cifragem de acordes nas exposicoes graficas
schenkerianas, técnica que vem se demonstrando comum em outros trabalhos de cunho
académico. Em alguns casos serdo também utilizados algarismos romanos para determinar
os graus de acordes importantes dentro de cada tonalidade.

Outro anexo a pratica Schenkeriana ¢ a contemplagdo ndo somente do sistema
diatdnico, mas do sistema octatonico, em um mesmo grafico. Durante o curso de verdo
realizado em 2010, pude verificar, principalmente nas analises do Dr. Julian Horton, como
estas relacdes podem cooperar em uma visdo harmonica de larga escala, desde que este
Concerto se mostra como musica pos tonal e ndo ¢ regido apenas pelo sistema tonal
diatonico. No exemplo 8 podemos verificar a andlise do 2° tema do ultimo movimento do

concerto, onde os sistemas octatonicos de A, G e D dialogam entre si, criando a unidade

tonal deste trecho.
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Exemplo 8 - Diagrama dos baixos da subse¢éo (aa) do 3° movimento
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Durante as analises, nos deparamos ainda com um material musical, que, para ser
melhor explicado, necessitou de uma outra técnica de analise. Por sugestdao do Prof. Dr.
Rafael dos Santos, e com a ajuda da Dra. Cintia Albretch, foi também utilizada a Teoria dos
Conjuntos. Os resultados aqui obtidos explicitam ideias musicais em que as analises
melodicas tradicionais nao deixariam tdo claro, além de ter auxiliado na compreensao da
forma da secao B do segundo movimento.

Esta técnica, que surgiu da andlise da musica pés tonal, analisa as estruturas
motivicas da peca, que podem ser alturas, classes de alturas ou classes de conjuntos que
criam uma unidade através de centros referenciais. Adriana Lopes Moreira, em sua
dissertagdo de mestrado (MOREIRA, 2002, p.27), realiza uma explicacdo aprofundada
sobre estes termos. Ainda segundo Moreira, o termo conjunto “significa grupamento de
classes de alturas e refere-se aos tipos de motivos estruturais que sustentam as composicoes
pOs tonais.”

Segundo Lester, durante a audicdo de uma pega musical, ficamos atentos a padrdes
recorrentes de dinamicas, melodia, harmonia, dentre outros. Em uma obra tonal, os motivos
sdo ligados a estruturas harmoénicas e melddicas, e sdo facilmente relacionados a elas. Na
musica ndo tonal, cada musica cria sua propria interagdo entre harmonia e melodia, e os
conjuntos podem prover os materiais para a andlise. Além disto, a analise dos conjuntos
auxilia na percep¢do de uma passagem musical, ajudando a compreender de que maneira
certas estruturas motivicas estdo organizadas (LESTER, 1989, p. 88 e 89).

Na analise deste concerto, esta técnica veio para auxiliar a compreensao de trechos
que os métodos de analise formal, melddica, harmonica funcional ou tradicional se
mostraram ineficientes. Um exemplo ¢ a exposicdo final do refrdio A do terceiro
movimento. O que funcionalmente estava praticamente impossivel de clarificar, a teoria dos

conjuntos demonstrou com facilidade e clareza, como podemos ver no exemplo abaixo.
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Exemplo 9 - Exemplo de uso da Teoria dos Conjuntos

Refrdo (c. 289)
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Segundo Straus (2005, p. 57), existem duas formas de nomear os conjuntos. A
primeira foi desenvolvida por Allen Forte, e apresenta dois numeros separados por um
traco. O primeiro niimero informa o numero de classes de intervalos no conjunto, enquanto
o segundo niimero determina a posi¢do na lista de Forte. Esta lista é encontrada em Straus
(2005, p. 261-264) e em Forte (1973, p. 179-181). Por exemplo, o conjunto (027) é
nomeado 3-9, segundo Forte. A segunda, nos mostra o conjunto em sua forma primaria
(MOREIRA, 2002, p. 42), entre parénteses e sem virgulas. Por exemplo o conjunto (027).
Nesta dissertag¢do utilizaremos ambas as nomenclaturas.

No presente trabalho, esta técnica sera utilizada para demonstrar como o compositor
utiliza algumas estruturas motivicas para tecer trechos de sonoridade pos tonal que
contrastam com os trechos tonais. E ainda, demonstrar como determinados conjuntos,
aparecem e reaparecem durante todo o desenrolar do concerto, criando assim, pequenas

unidades temadticas que ajudam a construir a unidade desta peca.
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2.2. 1° Movimento: Marcha

Musica de ritmo repetitivo e forte, a marcha ¢ conhecida mundialmente como
acompanhamento e fator ordenador de movimentos militares e procissdes. Desde o século
XVI a marcha funcional convive lado a lado com representagdes estilizadas, dentre elas as
que foram utilizadas pela musica erudita e pela popular. Inimeros compositores, dentre eles
Fux, Haydn, Haendel, Mozart e Berlioz, incluiram movimentos de marcha em algumas de
suas obras. No século XIX, devido ao grande aumento da atividade da musica popular,
houve uma grande contribui¢do para a preservacao deste ritmo entre o povo.

No Brasil, a marcha, como género popular, faz parte do universo musical carioca
desde o final do século XIX. Segundo Tinhordao (1974, p. 115), surgiu nos ranchos
carnavalescos com uma func¢ao analoga a da marcha militar: organizar o desfile, neste caso,
o de carnaval, pelo uso de um ritmo de marcacdo forte. Inicialmente a marcha era de
andamento mais lento, ficando conhecida como marcha-rancho, e posteriormente, com a
influéncia das “jazz-bands” que viraram moda no Rio de Janeiro na década de 1910,
tiveram seu andamento acelerado e a partir de entdo comegaram a ser reconhecidas como
“marchinhas”. O andamento, de seminimas a 100 b.p.m., proposto por Radamés neste
movimento de abertura, estreita sua relacdo com as marchas-rancho.

Bolao (2003) explica que uma condugdo simples de marcha pode ser executada por
caixa, bumbo e pratos de choque, portanto, a trés vozes. Basicamente, o bumbo marca os
tempos enquanto os pratos de choque marcam os contratempos. As variagoes ritmicas ficam

sob responsabilidade da caixa, como exemplos abaixo.
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Figura 3 - Variagdes ritmicas da caixa no ritmo de marcha

Fonte: BOLAO, 2003

Estas varia¢des vindas da caixa sdo utilizadas de trés diferentes maneiras por
Radamés. Do compasso 9 ao compasso 23, ouvimos o ritmo de marcha conduzido pela mao
esquerda do piano 1. Aqui, o compositor utiliza a célula da caixa para compor o ostinato

grave, a partir de uma migracdo de vozes: a voz média, da caixa, ruma para o grave.

Exemplo 10 - Variacio da caixa utilizada como ostinato grave do piano

c.9 A
B — |
Piano 1
—q:—a——;:r e
" B Y B
e 3 -
Redug&o do ritmo —IW

Do compasso 29 ao compasso 40, aqui executada pelas cordas, esta célula de
acompanhamento da caixa retorna a regido média, no dobramento das violas e trompas com

a caixa clara, da orquestra.
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Exemplo 11 - Variacdes ritmicas da caixa utilizadas na viola

c.29

Caixa Clara _||_Z_.j—£4—j\—3—f

Viola

A ultima varia¢do ocorre do compasso 69 ao compasso 102. O compositor, com
habilidade, dilui a condugdo ritmica da marcha sem diminuir o andamento, retirando o

namero de eventos ritmicos.

Exemplo 12 - Variac¢io ritmica da marcha

c. 67
Timpanos ‘): 44 — ’2
L L A e
Pratos —%
| —1
A Prato

ﬁivvll m
JLa—r. —

Bateria
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A marcha ¢ frequente em obras de Radamés. Além de ser o ritmo do primeiro
movimento do Concerto Carioca n° 1, foi encontrada também na Sonatina em Ré maior
para flauta e piano e na Suite popular brasileira para violdo elétrico e piano.

Foi possivel notar, nesta obra de Radamés, elementos como balancgo, equilibrio,
textura, transi¢do, contraste e caracteristicas tematicas distintas. Este movimento se
organiza, em larga escala, em uma forma ternaria ABA, sendo o tema da se¢do B diferente
em carater do da se¢do A. Em pequena escala, cada se¢do ¢ construida em subsegdes, que
sdao basicamente, modulacdes de seus respectivos temas. As tabelas abaixo demonstram as

estruturas de larga e pequena escala.

Tabela 1 - Estrutura de larga escala do 1° movimento

Compassos: 1ao08 9ao56 | 61a068 69 ao 100 105 a0 132 133 ao

99 147
Funcéo de Introducéo | A Transicédo | B Transicédo | A Coda
larga escala:
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Tabela 2 - Estrutura de pequena escala do 1° movimento

Funciao Compasso
Introducio lao 8
Secao A
(al) 9 a0 23
(a2) 29 a0 41
(a3) 46 ao 56
Transicao 61 ao 68
Secao B
(b1) 69 ao 76
(b2) 77 ao 84
(b3) 85 a0 92
(b4) 93 a0 99
Secao A
(al) 105 a0 116
(a2) 121 a0 132
Coda 133 ao 147

Note-se que (al), (a2) e (a3) possuem o mesmo material tematico em regides tonais
diferentes, assim como (b1), (b2), (b3) ¢ (b4).

Na introducdo sdao apresentados um fragmento do tema principal e o material de
escalas e arpejos de notas repetidas que serdo reutilizados nas transi¢cdes. O tema da secao
A ¢ modulado literalmente, sem quaisquer alteracdes, buscando o afastamento da
tonalidade principal em direcao a regido da dominante. Estas modulagcdes ocorrem nas

subse¢des (a2), quando o tema é modulado para a regido da subdominante F, e na (a3),
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quando o tema ¢ modulado para a dominante da dominante D. Entre estas, ocorrem
transi¢des que reapresentam parte do material da introducao e corroboram com a descri¢ao
de Kohs: sdo compostas sobre materiais neutros, de escalas e arpejos e finalizam na
dominante da proxima secdo (hd ainda o uso do substituto da dominante principal),
possuindo a fun¢do de preparar o ouvinte para a proxima tonalidade. Uma anélise mais
detalhada das transi¢Oes sera realizada adiante.

No diagrama dos baixos da secdo A, na pagina seguinte, ¢ possivel notar a presenga
do acorde de E/G# nos compassos 20, 36 e 53. Estes acordes ocorrem no oitavo compasso
de cada subsecao (al) (a2) e (a3), portanto, no mesmo ponto da melodia. Embora cada uma
das subsecdes esteja centrada em uma tonalidade diferente, ¢ curioso reparar que o
compositor, harmonizando de maneira semelhante 0 mesmo ponto da melodia, busca trazer

a sensac¢ao do acorde de E maior.
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Exemplo 13 - Diagrama dos baixos da secio A

finalizagdo Transigdo
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Observando a poiesis de formas musicais de musica cldssica, como a sonata, ocorre
uma quebra de textura quando ocorre a transi¢ao da se¢ao A para a B. O acompanhamento
que antes vinha sendo feito em semicolcheias da lugar a uma sucessao de colcheias, que
abriga o lirismo do tema da nova secdo. Este novo tema contrasta em personalidade com o
principal pela auséncia de saltos melodicos maiores do que uma quarta justa, pelo seu
desenvolvimento em figuras ritmicas longas, como a minima pontuada, e pela presenca de
uma contra-melodia. Outra caracteristica contrastante ¢ a instabilidade harmonica, nao
existindo repouso ou transigdes entre as subse¢des B, embora cada uma se desenvolva
harmonicamente com clareza dentro de sua tonalidade.

Nesta se¢@o ocorre uma tonicizacdo em G, onde compositor modula este novo tema
para sua dominante D, sua mediante B e sua relativa E, em um ponto de vista diatonico.
Analisando segundo o sistema octatdnico, o compositor modula para a sua dominante D e
entdo para B, tonalidade que divide a mesma octatonica de D. Apds, haveria o regresso para
a tonalidade de G via acorde de E, pelo mesmo sistema octatonico. Estas modulagdes vém
acompanhadas de pequenas modificacdes melodicas, geralmente do quarto para o quinto
compasso. Embora as transposi¢cdes da melodia ocorram fielmente para aqueles centros

tonais, a harmonizag¢ao das duas ultimas sao centradas em E.
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Exemplo 14 - Diagrama dos baixos da secio B

Secao B
bl b2 b3 b4 finalizagdo
69 76 77 82 83 85 88 89 90 91 97 98 102
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'I'. T 7 * =9y
L @
s

Octatonica C/A

Octatonica G/E: 1 vi VI VI

VI
Tonalidades do tema G D

octatonica de D/B

octatonica de G/E




O retorno a secdo A se da por uma quebra de continuidade € mudanga de textura. A
recapitulacdo afirma a tonalidade, apresentando o primeiro tema duas vezes, na tonalidade
principal (C) e na sua subdominante (F). Entre estas modula¢des ocorre uma transi¢do, com
a mesma caracteristica das transicdes da exposicdo. Apods a ultima exposi¢do, na
subdominante, segue-se uma coda, que confirma o C maior como tonalidade do

movimento.
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Exemplo 15 - Diagrama dos baixos da reexposi¢cio da secio A

A(aa) TR  (aa') Coda
105 112 114 115 119 121 127 128 130 131 140 140

E EmG C DV C F BY#IDE C7 Fmaj7  Db/G E@dd9) G|Eb Eb|Db Cmaj7(add9)

Quebra de textura
L

142

143

ya b= =
el ZAd - = r J

I
10X ]

y A ')

AN
(W)
)

a
4

_XIX]

subV



Walter Piston divide seu livro de harmonia em dois grandes blocos: pratica comum
da harmonia tonal e extensdes desta pratica comum. (PISTON, 1987. p. 457). Segundo o
autor, de 1880 a 1920, a pratica comum comeca a dar lugar a pratica individual, onde
mesmo em compositores que sdo contemporaneos entre si ¢ possivel encontrar estilos
bastante diferentes caracterizados em boa parte por individualidades harmonicas (Ibid., p.
464). Segundo as analises realizadas nesta dissertagdo, pode-se pensar Radamés Gnattali
como sendo um destes casos.

O presente movimento demonstra bem o uso da pratica comum aliada a suas
extensdes e individualidades do compositor. E possivel notar que quase toda a base da
harmonia em que Radamés compde este movimento pode ser compreendida pela harmonia
funcional.

Na primeira exposi¢do do tema, o ostinato grave demonstra uma progressao de
acordes inicial colorida ora por relagdes de mediante cromatica', ora por dominantes
secundarias?> ou substitutos de dominantes e ora por escalas modais. Esta harmonia é
facilmente compreendida em C maior pela harmonia tradicional. Nota-se que existe
também uma relacdo de mediante cromatica, quando o compositor faz uma modulagdo, via
sistema hexatonico, de Cmaj7 para E/G#, no compasso 19, realizada por nota comum, que ¢é
o Si. Esta relacao ¢ explorada novamente quando analisamos dois acordes por compasso (0
sinal <m> demonstra esta relacdo). A presenca do sistema hexatonico se mostra nos acordes
de C, Ab e E. Embora este sistema nao seja utilizado com profundidade neste concerto, ele

sera relembrado em cada movimento.

I Segundo KOSTKA (2006, p. 3) relagdes de mediante cromatica ocorrem quando duas tonalidades ou triades
sd0 de mesmo tipo, maior ou menor, ¢ suas fundamentais se encontram distantes uma terga maior ou menor.

2 Segundo PISTON (1987, p. 257) dominantes secundarias sdo os acordes dominantes temporarios
encontrados em graus da escala que ndo tem funcdo de dominante.
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Exemplo 16 - Harmonia da camada inferior da subsecio (al)

Vi

v

Sistema hexatonico - C E Ab

No exemplo abaixo, “Ap.” sdo as apojaturas, e “R” suas resolu¢des. Segundo Piston
(1987), a apojatura é uma nota ndo pertencente ao acorde que ocorre em tempo forte e que
aguarda resolucdo, que pode ou ndo ocorrer no mesmo compasso. Esta anédlise da melodia
nos mostra que a dramaticidade deste tema se encontra na presenga de saltos melddicos de
sétima, e de apojaturas melodicas, que sdo quase sempre resolvidas no compasso seguinte,
quando ha a mudanga do acorde. O atraso maximo de resolugdo se encontra na segunda
nota do tema (F#), que encontra sua resolugdo somente na primeira nota do compasso 15.
Quando encaramos os acordes da segunda metade de cada compasso como nédo funcionais,

excetuando-se os compassos 18 e 21, podemos realizar a seguinte analise da melodia.

Exemplo 17 - Analise melodica do tema da secio A
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Na subseg¢do (a2), ndo ocorrem mudangas harmonicas significativas, e o compositor
re-harmoniza o tema utilizando principalmente as substitui¢des relativas da tonica e da

subdominante.
Na subseg¢do (a3) ocorre uma re-harmonizagdo, porém preservando algumas bases

em comum com as anteriores, com a utilizacdo de um baixo pedal na tonica (D) nos trés

primeiros compassos do tema.

Exemplo 18 - Uso de poliacordes na se¢iao A
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Na musica do século XX, um procedimento muito utilizado na criagdo de uma
textura harmonica complexa é a utilizagdo de dois planos harmonicos. A esta soma,
Persichetti, (1961, p.135) d4 o nome de poli-acordes, que, segundo ele, resultam da
combina¢do de dois ou mais acordes vindos de diferentes areas harmonicas. Radamés

utiliza este procedimento, nas subsegdes (al) e (a3), e na secdo B. Os acordes pertencentes
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a camada superior possuem uma relacdo estreita com a melodia, possuindo notas em

comum com cada trecho harmonizado.

Na subseg¢do (al) nota-se a presencga quase constante de poli-acordes. O unico local

em que o compositor ndo utiliza esta soma ¢ a modulacdo para E no compasso 20, o que

torna marcante este repouso da melodia.

Exemplo 19 - Poliacordes presentes na subsecio (al)

c. 13
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H | |
SR R J ; —
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E F# Ab B E Fo45 E F G7%#9513)  D#m
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2SS o aa e e SSSESSsS ===
D G Cmaj7 E/G# F Em Dm G c

Na subsecdo (a3), o compositor expande o uso dos poli-acordes, utilizando-os para
criar uma contra-melodia figuracional’. A relagdo entre as camadas inferior e superior da

harmonia se faz pelo sistema octatonico da DomDim de D e B.

3 Segundo PISTON (1987, p. 96), melodias figuracionais sdo aquelas que projetam harmonia mais do que
uma melodia.
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Exemplo 20 - Poliacordes na subsecéio (a3)

Contra-melodia figuracional - |
Escala de D maior

B F# Bm7 B7/A (9.13)
c.47 Py
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CHIGH #9.#11)
D maj7 (13)

O compositor estrutura a secdo B utilizando as mesmas ferramentas harmonicas da
secdo A. Encontramos o uso de progressdes harmonicas tonais, de relagdes de mediante
cromatica, de apojaturas e de poli-acordes, além de um uso mais intenso de harmonia
quartal®.

No exemplo abaixo encontramos as duas primeiras exposi¢des do tema da secio B,
nas tonalidades de G e D. Chama-nos a aten¢do as notas de colorido modal (C.M.) dos
compassos 72 e 76, ambas caracterizando o acorde como lidio. A apojatura do compasso 75
cria uma relagdo direta com o tema da secdo A. As do compasso 79 e 80 tem a funcdo de
tirar a estabilidade do acorde maior com sétima maior. Este acorde ¢ facilmente
reconhecido, na musica do século XX, como um acorde de resolugdo, de tonica. Radamés
utiliza a apojatura na 4* justa deste acorde para subtrair do ouvinte esta sensacdo de
resolugdo, pois este se encontra na regido da subdominante (em sua relativa), em um
contexto harmonico que continua caminhando. Embora melodicamente o segundo tema

encontra-se na regido de D, a resolugdo deste acontece na subdominante da tonalidade de

G.

4 Da-se 0 nome de quartal 4 harmonia criada por acordes formados pela superposi¢do de intervalos de quartas,
procedimento muito utilizado por compositores como Bartdk, Debussy e Copland (KOSTKA, 2006, p. 58).
Neste concerto o uso da harmonia quartal ndo é um fato isolado, ja que esta formagdo serd responsavel por
uma das estruturas que dara unidade formal ao concerto. Quando um acorde de trés notas empilhadas em
quartas, suas alturas nos fornecem o conjunto 3-9 (027). Este conjunto sera utilizado durante todo o concerto,
tanto na estruturagdo de acordes, quanto na formagdo de melodias ou na estruturagdo da harmonia de larga
escala.
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Exemplo 21 - Apojaturas e notas de colorido modal na secio B
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O uso de harmonia quartal se intensifica na terceira exposi¢do do tema da se¢do B.
Embora a transposi¢do do tema se encontre em Si, o compositor opta por harmonizé-lo na

regido de E maior.

Exemplo 22 - Poliacordes presentes na subsecio (b3)

c.84 n_ﬂ
— t — =y uJ . o Ju sl bg 2 )
{52 e 1 oy — ” —H e o i e e e . e —— 1
G =S = = SEE=E== ——
. F# E B B A9 Cmaj7 ES
Ghe e % s 8 s & e
E45 D45 C45 B45 A45 E7 sus4 Es
D
> = = o s = 2 Fotr
- hod
E bvi v v bvie |

Esta construgdo harmonica € realizada com poli-acordes, misturando a abertura

quartal invertida I-IV-V na méo esquerda, cujas alturas formam conjunto 3-9 (027), com
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triades na mao direita do piano. O aparecimento da abertura quartal em posi¢do
fundamental ocorre no compasso 90. A progressdo harmodnica ocorre tonalmente em E
maior, confirmando esta tonalidade no final da frase.

Além da expansdo do sistema tonal, conseguidas aqui pelo uso dos sistemas
hexatonico e octatonico, Radamés extrapola estes limites nas transicdes entre as seg¢des e
nos primeiros compassos da coda. Esta nova textura serd reutilizada, com maior
complexidade, no terceiro movimento. Nas frases realizadas em tergas, foi considerada
somente a VOZ superior.

A primeira transicdo ocorre do compasso 24 ao 27, e, assim como as outras
transicdes, ¢ baseada nos compassos 5 e 6 da introdugdo. Este trecho € escrito em
contraponto, onde harmonicamente, ocorre o encaminhamento do acorde de G#m/C do
compasso 24 para o acorde de C/G do compasso 26 pelo uso da escala de E maior com a
nota G natural acrescentada. No exemplo abaixo, nota-se que, melodicamente, ocorrem

alturas que formam os conjuntos 4-11 (0135) e 3-9 (027), que, devido ao niimero de

ocorréncias, se tornam os mais relevantes para este trecho.

Exemplo 23 - Conjuntos relevantes na construc¢io da primeira transicio
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Notas da escala de E maior com a nota G acrescentada ‘q
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A segunda transi¢do ocorre do compasso 41 ao 44. No compasso inicial, temos um
acorde de Fmaj7(6/9), que sera conduzido ao acorde de Bb6/9. Diferentemente do trecho
anterior, este ¢ mais complexo uma analise harmoénica pelos moldes funcionais ndo daria
conta de diversos aspectos relevantes. Neste trecho de 4 compassos, as alturas dos motivos

melddicos principais formam os conjuntos 4-11 (0135), 3-5 (016) e 3-8 (026).

Exemplo 24 - Conjuntos relevantes na construc¢io da segunda transi¢io
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Este ultimo trecho pertence a coda e € o mais longo da série de transigdes. Assim
como o anterior, seria ineficiente uma analise pelos moldes formais. O que podemos
visualisar no exemplo abaixo, é a presenca dos conjuntos 4-11 (0135) e 3-9 (027), vistos

nas transi¢oes anteriores. Além disto, ocorre uma maior ocorréncia do conjunto 3-5 (016).
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Exemplo 25 - Conjuntos relevantes na construcao da coda
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A andlise destes trechos demonstra como o compositor cria texturas cada vez mais
complexas em trechos com a mesma func¢do formal, chegando a uma linguagem que
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extrapola os limites da tonalidade. Embora muito semelhantes nos contornos meléddicos, e

com identidades bastante proximas, estes trechos diferem entre si no grau de complexidade.

2.3. 2° Movimento: Samba Canc¢ao

O samba cancao iniciou seu aparecimento no cenario musical carioca em meados da
década de 1920, criado pelos “compositores semi eruditos ligados ao teatro de revista no
Rio de Janeiro” (TINHORAO, 1974, p.149) para substituir os niimeros de maxixe e buscar
o romantismo melddico do século XIX. Segundo Marisa Lira, era uma mistura da cangao
com a marcagdo do ritmo de samba. O primeiro samba cancdo a fazer sucesso e a
consolidar este estilo de musica, seria laid, composto pelo maestro Henrique Vogeler com
letra de Luis Peixoto, com gravacdo de Araci Cortes em 1929. Este sucesso do samba
cangdo culminou até meados da década de 1940, quando iniciou sua mistura com os boleros
e as baladas que chegavam do mercado internacional.

Radamés, que foi um importante e prolifico arranjador e compositor de musica
popular nos mercados do disco e do radio, realizou inimeras composi¢des e arranjos deste
estilo musical. Uma pesquisa pelos acervos fonograficos de Jos¢ Ramos Tinhordo e
Humberto Franceschi, disponiveis na pagina de internet do Instituto Moreira Sales
(Disponivel em: http://ims.uol.com.br. Acesso em 06/06/2011), nos mostra a presenca de
Radamés executando as fungdes de compositor, arranjador e musico acompanhador de
sambas cancao.

Usualmente, segundo Bolao (2003), os padrdes ritmicos sdo os mesmos do samba,
executados em um andamento lento e dolente. Porém, nao foram estes padroes de samba
que foram largamente encontrados neste movimento, intitulado Samba Cangdo. Uma curta
entrevista com o baterista Oscar Bolao nos trouxe a informagdo que uma das maneiras que
se tocava sambas can¢do na década de 1960 era com a célula ritmica de marcha rancho.
Uma pesquisa nos discos desta década nos demonstrou ser comum acompanhar o ritmo de

bossa nova, a qual, devido ao andamento, se aproxima bastante do samba cancdo, com
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ritmo proximo a marcha rancho. Um bom exemplo é o acompanhamento realizado pelo
baterista Edison Machado no disco The Composer of Desafinado Plays, de Tom Jobim,
langado em 1963. Na faixa Agua de Beber, de andamento 60 b.p.m., Edison realiza um

acompanhamento no aro da caixa que confirma esta ideia.

Exemplo 26 - Acompanhamento no aro realizado por Edison Machado

Curiosamente, o ritmo de marcha ¢ quem inicia e se faz presente durante todo o
movimento. Assim como nos outros movimentos, além de ser tocado pela bateria, aparece

também escrito para alguns naipes da orquestra.

Exemplo 27 - Célula de marcha rancho tocada pelas cordas (c. 1 e 2)
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Exemplo 28 - Bumbo de marcha rancho tocado pela bateria (c.9)

==
=
B

N
N
N
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Exemplo 29 - Figura idéntica ao bumbo, tocada pelos contrabaixos

c.25

T

I\LI

Em outros trechos, aparecem células ritmicas de samba. A célula abaixo ocorre no

mesmo acompanhamento em que os contrabaixos tocam a célula exemplificada acima.

Exemplo 30 - Célula ritmica de samba

c. 25 Trompetes + trombones
0 E N . —

E uma conducao de samba bastante caracteristica, escrita para o contrabaixo do

sexteto.

Exemplo 31 - Célula ritmica de samba

c.91
e o0 0o o > o
|- —

7/

Relembrando pecas como Pé de Moleque, a presenca de ritmos e melodias vindas
do choro, a maneira de Radamés, também se fazem presentes. Esta maneira se caracteriza
por uma conducdo melddica de acompanhamento na regido grave do instrumento realizado

por semicolcheias, como uma continuagdo da melodia principal. Nos exemplos abaixo

pode-se notar a similaridade de escrita.
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Exemplo 32 - Compassos 17 a 19 do piano 1 (2° movimento)

Exemplo 33 - Trecho extraido da segunda parte do choro Pé de Moleque
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De maneira semelhante ao primeiro movimento, este é esquematizado, em larga

escala, em uma forma ternaria ABA. O que o difere do anterior é a caracteristica
monotematica, onde encontramos na se¢do B uma fragmentagdo com desenvolvimento da
idéia basica do tema presente na se¢do A, que sera demonstrada adiante. Em pequena
escala, cada uma destas se¢des ¢ estruturada em uma forma ternaria pequena, caracteristica
encontrada nos samba can¢des de musica popular. Podemos analisar na tabela abaixo, uma

descrigdo formal deste movimento.

Tabela 3 - Estrutura formal de larga escala do segundo movimento

Compassos: 1ao8 9 ao 49 49 ao 53 54 ao 100 101 ao 121 122 ao

99 128
Funcéo de Introducéo | A Transicédo | B Transicdo | A Coda
larga escala:
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Tabela 4 - Estrutura formal de pequena escala do segundo movimento

Funciao Compassos
Introducao lao8
Secdao A
(aa) 9ao 16
(ab) 17 ao 24
(aa’) 25a032
Secdo de fechamento 33 a0 36
(aa) 37 ao 44
(ab) 45 ao 52
Transi¢ao 49 ao 53
Secdo B
(ba) 54 a0 75
(bb) 76 ao 81
(ba) 82 a0 99
Transi¢ao 100
Secao A
(aa) 101 ao 108
(ab) 109 a0 116
(aa) 117 ao 121
Coda c. 122 ao 128




Indo ao encontro da informag¢do que Radamés compds e arranjou inimeros sambas
cangdo, o tema da se¢do A poderia ser retirado do concerto e tocado por um grupo de

musica popular, sendo a imagem abaixo uma possivel reducdo deste tema.

Exemplo 34 - Reduc¢ao do tema da secio A
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A7(2193) D7(E§) F7(E9add13) Bpmaj7 Am’ B7(bvadd13) D7(§191) Gmaj7
ei e . | 7D - |
= 10 | | I T 0 T 0 10 J#X I il |
fen— —— .F H ——F— = i i —teo H
!))I T T | 1 1 T T T ; I T ! } T ! 1 1l |

E possivel compreendé-lo como sendo um derivado do que William Caplin descreve
como forma ternaria pequena (small ternary). Segundo seu livro Classical Form, existem
duas nogdes basicas que regem este projeto de trés partes: a justaposicdo de uma unidade
tematica relativamente fechada a uma unidade de material musical e formal contrastante;
apods, ocorre o retorno da primeira, mas de uma maneira que ocorra a completa finalizagao
do tema, que seria uma cadéncia auténtica perfeita. Neste segundo movimento, a se¢do de
encerramento, onde ocorre a finalizagdo do tema, é encerrada em uma semi cadéncia,

indicando a sua continuidade.
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Exemplo 35 - Analise melddica do tema da seciio A

(aa) exposicdo
idéia bésica (i.b.) repeti¢do da i.b.
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Esta continuidade ocorre em uma volta ao (aa) no compasso 37, onde a idéia basica
aparece transposta uma quinta justa acima. Ja a repeti¢ao desta i.b., no compasso 41, ¢ feita
sobre a tonica e a ela faz-se seguir a se¢do (ab) fragmentada em sua metade, afastando da
regido da tonica e encerrando a se¢do A sobre o acorde da subdominante. Apos a se¢do B, a
A retorna em sua forma completa no compasso 101, seguido de uma coda, onde ha o
encerramento do movimento.

Durante a transi¢do para a secdo B, € re-apresentado o material que sera
desenvolvido juntamente com a idéia basica da subsecdo (aa). Através do acorde de Eb7, do
mesmo sistema octatonico de C6/9, este acode de subdominante do final da se¢do A para o
acorde de dominante (D7#9) da anacruse da se¢do B.

A secdo B, construida de maneira mais aberta que a anterior, também est4 construida
sobre uma forma ternaria (ba) (bb) (ba’). Como veremos adiante, as alturas que formam o

conjunto do tema desta se¢do sdo as mesmas do tema da subseg¢do (aa), e a (bb) € construida
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sobre 0 mesmo motivo da (ab). Podemos entdo, interpretar a secdo B como uma variagdo da
secdo A. A figura abaixo nos mostra que a idéia bésica da subse¢do (aa) e a apresentagdo do

tema da subsecao (ba) sdo construidas com o mesmo conjunto.

Exemplo 36 - Comparacao entre motivos melddicos das subsecoes (aa) e (ba)

c. 9-12 (aa) c. 56 - 59 (ba)
Fte—e et =
D : ;
o)
4-3(0134) 4-3

A subsecdo (ba) tem duracao de 20 compassos (c. 56 ao 75) e ¢ dividida em trés
partes:

- apresentacao do tema, com duragao de 5 compassos;
- transi¢do de 4 compassos;
- desenvolvimento de 11 compassos.

Ja a subsecdo (ba’) apresenta forma semelhante, porém construida sobre 18
compassos (c. 83 ao 100):

- apresentacdo do tema, em 5 compassos;
- transi¢ao de 3 compassos;
- desenvolvimento de 10 compassos.

Uma caracteristica marcante da subsecdo (aa) € seu tema ciclico, que nao finaliza,
nem melodicamente nem harmonicamente. Esta sensacdo se da devido a simetria da escala
octatonica aliado ao padrao melddico, que nao oferecem ao ouvinte, em nenhum momento,
uma sensagdo de conclusdo da frase. Pela harmonia utilizada por Radamés, pela primeira
vez no concerto, ¢ possivel notar a presenca do sistema octatdnico na relacao dos acordes

de Bbmaj7 e Gmaj7.
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Exemplo 37 - Presenca do sistema octatonico de G DomDim

c.9 F7 Bbmaj7 D’ Gmaj7
) o | T~ lr). |bp ® T T |
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TTN

A falta de encerramento da frase nos da a idéia de que este tema poderia continuar

ad infinitum. A figura abaixo ilustra uma possivel continuacio deste tema.

Exemplo 38 - Possivel continua¢cio do mesmo tema
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No diagrama abaixo podemos verificar como o sistema octatonico co-existe com o
diatonico. Neste movimento o compositor inicia sua exploragdo, que sera intensificada no
terceiro movimento. Na primeira metade desta secao, temos a presenga da octatonica de G
DomDim, seguindo do uso de acordes da regido da DomDim da sua dominante. Neste
primeiro momento, ocorre o afastamento da tonica G em dire¢do a sua subdominante C. A
octatonica da subdominante aparece no final da se¢do, quando temos a progressdo de

acordes de Eb7 para C6/9.
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Exemplo 39 - Diagrama dos baixos da se¢do A
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No quadro abaixo, podemos verificar as transformacgdes ocorridas, no sistema
octatonico da DomDim da tonica G, na subsec¢do (aa). Os numeros indicam a ordem das

transformagdes, que podem ser verificadas no exemplo 40.

Exemplo 40 - Transformacdes ocorridas no sistema octatonico

Subdominante C Cm Eb Ebm F# F#m A Am C Cm

Tonica G Gm Bb Bbm Db C#Sfm Em Gm
6

Dominante D Dm F Fm Ab Abm B Bm D Dm

A ultima transformagdo, de nimero 7, ocorre no compasso 32, levando o acorde de
Gm para Em. Neste ponto ocorre a mudancga para a regido da DomDim da dominante, via
acorde de Bm. Podemos analisar no exemplo abaixo, as transformagdes ocorridas na

octatonica da DomDim de D, do compasso 33 ao 43.

Exemplo 41 - Transformacdes ocorridas no sistema octatonico

Subdominante C Cm Eb Ebm F# F#m A Am C

Tonica G Gm Bb Bbm Db C#m E Em G
I ,/T\l
Dominante D D3m F Fm Ab Abm B Bm D
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Depois da quarta transformagdo, ocorre o retorno a regido da tonica, no compasso

44, seguindo depois para a subdominante, no compasso 48, onde ocorre a transformacgdo Eb

--> (C6/9, finalizando a se¢do A.

Exemplo 42 - Transformacdes ocorridas no sistema octatéonico

3
Subdominante Cm Eb Ebm F# F#m A Am C
2
\/1\
Tonica G Gm Bb Bbm Db C#m E Em G
Dominante D Dm F Fm Ab Abm B Bm D

Na transi¢do para a se¢do B a transformagdo do acorde de Eb para C sera realizada
novamente, porém no sentido contrario C -> Eb, buscando o encaminhamento via acorde
substituto da dominante. Em larga escala, esta se¢do se desenvolve das regides da
dominante e da subdominante da tonalidade principal de sol maior. O retorno a regido da
tonica ocorre durante o ultimo desenvolvimento, conduzindo assim a reexposi¢do da se¢do
A. Além das relagdes dos sistemas diatonico e octatonico, notamos a presenga de relagdes

do sistema hexatonico, demonstrado pela linha pontilhada da figura abaixo (acordes de

Emaj7, Abmaj7 e C).
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Exemplo 43 - Diagrama de baixos da se¢io B

Transigdo  ba - apresentagdo TR Desenvolvimento bb

ba' - apresentagdo TR Desenvolvimento A
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Na transi¢do para a se¢cdo B, podemos notar a transformac¢io do acorde de C6/9 no
acorde de Eb7, que resolve no acorde D7 no inicio do (ba), no compasso 56. Via
transformagdes do sistema octatonico, o compositor transita entre as regides da

subdominante (C) e da dominante (D) pelo uso do acorde substituto da dominante (Eb7).

Exemplo 44 - Transformacdes ocorridas no sistema octatonico

Subdominante C Clm Eb Ebm F# F#m A Am C

Ténica G Bb Bbm Db C#m E Em G
2

Dominante D Dm F Fm Ab Abm B Bm D

Este tipo de movimento se torna entdo frequente. No exemplo abaixo podemos
verificar a transformagdo do acorde de D6 no acorde de F6/9 no compasso 73. Este acorde
resolve no Emaj7 do compasso 75, realizando a transicdo da regido da dominante para a

tOnica.

Exemplo 45 - Transformacdes ocorridas no sistema octatonico

Subdominante C Cm Eb Ebm F# F#m A Am C

Toénica G Gm Bb Bbm Db C#m E Em G
2

Dominante D Dm F Fm Ab Abm B Bm D
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No exemplo abaixo, podemos verificar uma transformacido semelhante na se¢do
(ba’). O acorde de F/A ¢ transformado no D7 no compasso 84, que resolve no Gmaj7 do

compasso 85, transitando novamente da regido da dominante para a da tonica.

Exemplo 46 - Transformacdes ocorridas no sistema octatonico

Subdominante C Cm Eb Ebm F# F#m A Am C

Tbdnica G Gm Bb Bbm Db C#Hm E Em G

Dominante D Dm F Fm Ab Abm B Bm D

Segundo o diagrama de baixos do exemplo 44, pode-se notar um uso mais
acentuado dos sistemas octatonicos de C e de D, durante a primeira metade da se¢do B,
devido aos movimentos de dominante --> tonica. Como a tonica se encontra em D neste
trecho, sua dominante A divide o mesmo sistema octatonico de C. Isto explica um maior
uso da octatonica de C. O mesmo ocorre na segunda parte da secdo B, quando temos um
maior uso dos sistemas de C e de G, devido a0 mesmo movimento dominante --> tonica.

As relagdes presentes no sistema hexatonico, embora ndo muito utilizadas, estdo
presentes em todos os movimentos do concerto. Na primeira exposicdo da se¢do A do
primeiro movimento, temos a relagdo C -> Ab no compasso 13, e a chegada ao acorde de E/
G# no compasso 20, como no exemplo abaixo. Vide a linha pontilhada do exemplo 44, a
mesma relagdo, com os mesmos acordes, ¢ citada neste movimento, no ultimo acorde do

desenvolvimento que conduz a subsecdo (bb).
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Exemplo 47 - Sistema hexatonico, presente no 1° movimento
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A reexposicdo da secdo A ocorre de maneira muito proxima a exposi¢do,

restabelecendo a tonalidade principal, e encerrando o movimento na tonica G.
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Exemplo 48 - Diagrama dos baixos da reexposi¢io da secio A
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Neste movimento a andlise utilizando a Teoria dos Conjuntos nos demonstrou que o
tetracorde 4-3 (0134) aparece na secdo A e na se¢do B, sendo portanto, o0 motivo que cria a
unidade deste movimento. No compasso 56 do exemplo 49 foi tido como relevante somente
a linha melddica superior, considerando a figura de tercina como uma ornamentacio

melodica.

Exemplo 49 - Conjuntos presentes nas secdes A (c.9) e B (c. 56)

c.9 4-3(0134)
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O aparecimento do tricorde 3-9 (027) durante a transi¢do para a se¢do B € um
evento importante, ja que este sera o conjunto mais relevante na analise do terceiro

movimento. Notamos novamente a preseng¢a do tetracorde 4-3.

Exemplo 50 - Conjuntos presentes na transicio para a secio B
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2.4. Intermezzo

Intermezzo ¢ o termo utilizado desde o inicio do século XIX para designar
movimentos ou se¢des inseridas em obras grandes. Este pode ser uma pequena peca
independente, ou ainda formar uma parte integral em uma obra. Na dpera e no teatro
musical dos séculos XIX e XX era comum o infermezzo aparecer como um interladio
instrumental entre atos, que podem funcionar como descanso para o ouvinte por ndo ter
conexao dramatica ou musical. Na musica instrumental ele aparece com menos frequéncia,
as vezes isoladamente ou dentro de obras como quartetos, quintetos. (GROVE, 2001, Vol.
12, p.490)

O intermezzo do Concerto Carioca n° 3 ¢ uma peca curta, executada pelo sexteto
solista, sem o acompanhamento da orquestra. Parece se tratar de um movimento curto e
informal, para que os ouvintes descansem os ouvidos para a densidade e a complexidade
que vira no ultimo movimento. O ritmo que erige esta pequena pega € o samba, e pode-se
concluir que, devido ao uso constante de cifras, 0 movimento mescla trechos abertos que
possibilitam a criacdo dos acompanhamentos pelos musicos com trechos fechados, com
muitas convengdes ritmicas. Em todo o concerto, ¢ 0 momento que ocorre o maior contato
com a maneira de tocar do musico popular, exaltando a improvisacdo € a criagdao
expontanea da se¢do ritmica. Segundo indicagdes feitas pelo compositor na partitura, ele
ndo considera este infermezzo como mais um movimento dentro deste concerto.

Formalmente, flui sem estar baseado em algum esquema formal. E possivel notar
seis secdes curtas, onde ndo ocorre nenhum tipo de desenvolvimento ou recapitulacao.
Tematicamente, as trés primerias secdes, com melodias rapidas e muitas convengoes
ritmicas, contrastam com as duas penultimas, cujas melodias se desenvolvem de maneira
mais lirica e cantabile. A Gltima se¢do, de 2 compassos, possui ritornelo e a indicagdo do
compositor repetir ad lib. Ela realiza a transi¢ao para o ultimo movimento. Segundo
indicacdo na partitura, “Vai diminuindo pouco a pouco, e ao chegar ao pp, a orquestra

ataca o 3° movimento. O quinteto continua até sumir”.
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Tabela 5 - Estrutura formal do Intermezzo

Funciao Compassos

Secao A lao 16

Se¢ao B 17 ao 23
Transi¢ao 24 ao 33
Secao C 34 ao 37
Transicao 38 a0 41
Secao D 42 ao 57
Secao E 64 ao 72
Transi¢ao 72 a0 75
Se¢ao F 76 ¢ 77

As trés primeiras se¢des, de caracteristicas virtuosisticas e ritmicamente marcadas e
muito presentes, tem como funcdo preparar a entrada do tema principal do movimento, a

melodia cantabile da se¢ao D, presente no exemplo abaixo.

Exemplo 51 - Melodia da secio D

c.42
Dmaj7 Gmb Ftm? F7(add9) Bbmaj7 Em’ A(sus4)  A7(add13)
T
‘) _'t » — | 3 ; 3 I |
y i mm| — T i s e o — i i — ] H— i —
A==t Dby fate e et =
D) 3 3 ' f

A esta melodia, segue-se uma transi¢do de 6 compassos, € entdo a outra melodia

cantabile, na se¢do E.
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Exemplo 52 - Melodia da secio E

c. 64
F E Bb Bb G7ddy  C7(ddy) F C7/Gb
9 i — =T T - — T Py *l |k\l T 1 |
G ey el I ) e e
SV T T#= |l | ! | | | I'/ 17 Al 1 |
>y — = Y

As se¢des B e D, tematicamente, possuem materiais vindos dos outros movimentos.
No exemplo abaixo, podemos notar a presenca de contornos melddicas semelhantes ao

trecho melodico extraido da se¢do B, no primeiro e segundo movimentos.

Exemplo 53 - Comparacio entre contornos melodicos

c¢. 17 do Intermezzo - Piano 1

N
3N
Nels
| N
N

CQ;’ND

c. 18 do 1° Movimento - Flautas ¢. 51 do 2° movimento - Violino 1

o T
pbe  be £ o o be £ L £rbe o
— e 3 o
o)

Assim como em toda a obra, a harmonia deste intermezzo nos demonstra o uso dos
sistemas diatdnico e octatonico. A presenca das transformagdes no sistema octatdnico €
notada durante todo o intermezzo. Logo no compasso 9, podemos notar a presenca de trés

acordes do sistema octatonico de G DomDim: os acordes de G, Bb7 e Db7(9).
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Exemplo 54 - Acordes do sistema octatonico de G DomDim

G BY An’ D’ G°
g L = . \
Acordedo |Hfes—F—+ b =
s —= *
sempre com acordes
° G B> Anm’ BY’
Contrabaixo _‘,} l/' l/ l/ l’ A~ l/ 7’ I/ l’
| s 2 =
Exemplo 55 - Transformacdes ocorridas no sistema octatonico
Subdominante C Cm Eb Ebm F# F#m A Am C
T
Tonica G Gm Bb Bbm Db C#m E Em G
\l/\2/
Dominante D Dm F Fm Ab Abm B Bm D

No compasso 24, notamos o acorde de Dsus4 sendo conduzido ao acorde de Fsus4,

pelo uso do sistema octatonico de D DomDim.

Exemplo 56 - Acordes do sistema octatonico de D DomDim

c.24
I N 2 . Y
N ——x fr— e — >4 Fom— 1 = e —T—" R
oy = ¥ o ¥ a - a 2 = " ——r— 1
1 S R —r I3 = o s i o F B T+ 3 —&
— 7 5 5 5
S A R I . &  $(rs # & 7°
no- Dsus D Ep/Ab 2 Fsus F Gb/Bb
A e I I
oy —<—h ] ; Fo L m— va om— ] ] o, —
\=—= - - " = - s -l
v > 2 %
S A
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Exemplo 57 - Transformacdes ocorridas no sistema octatonico

Subdominante C Cm Eb Ebm F# F#m A Am C

Toénica G Gm Bb Bbm Db C#m E Em G

Dominante D Dm F Fm Ab Abm B Bm D

No compasso 64, temos novamente, em pequena escala, algumas transformagdes

realizadas pelo sistema octatonico, novamente em G DomDim.

Exemplo 58 - Acordes do sistema octatonico de G DomDim

: oy ” .

i) g: e Fl’§/\3 FEFes CPop » ot
1 y_ame n 2 —— ] e
@ . Ii = f } Ji T Ji L4 J PN [ &

PY) | 3
j E u—"*Bb Bb Bb. G°| G° C? F C7/Gb

- ,l: : ‘; j. ’l I,/ 'l I,l ‘If I,/ I,l I,/ 'l I,I ‘; '/ 'l '/ '/ '/ ‘I’ g '/ ‘11 3

i el o = kld ) ) Y

Exemplo 59 - Transformacdes ocorridas no sistema octatonico

Subdominante C Cm Eb Ebm F# F#m A Am C

Tonica G Gm Bb Bbm Db C#m E Em G

Dominante D Dm F Fm Ab Abm B Bm D
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Em pequena escala, a ultima transformagdo pelo sistema octatdonico ocorre no

compasso 73, na progressdo Eb --> A, na regido da subdominante.

Exemplo 60 - Acordes do sistema octatonico de C DomDim

c.73
Eb A7

ST

Exemplo 61 - Transformacdes ocorridas no sistema octatonico

Subdominante C Cm Eb Ebm F# F#m A Am C
1

Toénica G Gm Bb Bbm Db C#Hm E Em G

Dominante D Dm F Fm Ab Abm B Bm D

Estas transformagdes pelo sistema octatonico também ocorrem no plano geral do
movimento. Abaixo, no exemplo 61 podemos notar nos compassos 1 e 20, a modulagdo de
G maior para Db maior, pelo sistema de G DomDim. As se¢des D e E desenham em larga
escala o que ocorreu em pequena escala nos compassos 24 e 26. Transitam, via sistema

octatonico de D DomDim, entre as tonalidades de D maior e F maior.
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Exemplo 62 - Diagrama dos baixos do Intermezzo

A B Transi¢do (TR) C TR D TR E TR
1 17 20 24 28 34 42 58 59 60 64 65 66 68 73
Eb A
0 1
ADomDim —F i
or )
E|Db7 Dbmaj? G/Bb E Bb E Bb G7(add9)
o) I 1
G DomDim —F~ be be be e .
Ab7(b9) F(sus4) F F
) rax 7 >y - &
D DomDim —* ——e -
X ¥
G D®Gus4) D(sus4) D7(#9) Gmaj7 D Eb G/Bb DMaj7 A7add13) D Am’ D7 D/G (C(sus4) (C7(add9) D’
|
o A _® o) T 9}
Diatonica =)= - - & be — - = > > .
G: | Vsus4 | Vmaj7 |



2.5. 3° Movimento: Batucada

Antes de falarmos sobre a batucada, temos que falar um pouco do batuque, termo
que nos dias atuais, ndo pode definir um ritmo ou uma danga determinada, mas uma forma
primitiva de execucdo instrumental que se constitui em batidas vindas da cultura africana
com algumas caracteristicas das culturas lusitana e indigena. Sabe-se que o batuque era um
género de canto e danca que existia no norte de Portugal e chegou a ser banido por Dom
Manuel. Acredita-se que se espalhou pelo Brasil com a vinda dos negros escravos e sua
pluralidade ritmico-percussiva (D’Avilla, 2009). No final do século XIX no Rio de Janeiro,
o termo batuque ficou conhecido pela maioria com o nome de samba. (Carneiro, 1961,
apud D’Avilla, 2009). Naquela época, no ano de 1887, como uma homenagem a danca
praticada a0 som de tambores e batidas de mao, o compositor Alberto Nepomuceno
escreveu a obra Danca de Negros, mais tarde batizada de Batuque que integra sua Série
Brasileira.

Do batuque para a batucada, D’Avilla encara esta como uma derivada daquela,
tendo surgido de variadas espécies de batuques, como os lundus, as congadas e as chibas.
Atualmente, esta autora coloca a batucada como a “primeira formacao de samba de
acompanhamento ritmico-percussivo”, surgida no inicio do século XX. Coloca ainda que as
batucadas podem ser de pequeno porte, realizadas em bares e pequenos pagodes, e de
grande porte, como as Escolas de Samba.

Intimamente ligada ao samba e as baterias de escola de samba do Rio de Janeiro, a
batucada tem como caracteristicas a forte marcacdo ritmica e o andamento rapido, que
acabam servindo muito bem para um ultimo movimento de um concerto. Nos parece que o
samba batucada e as batucadas de escola de samba foram as grandes fontes de inspiracao
para Radamés durante a composi¢ao deste movimento.

Embora nao tenhamos encontrado em nenhum verbete de enciclopédia ou dicionario
musical, o termo samba batucada foi encontrado como género musical no acervo de dudio

do Instituto Moreira Sales (Disponivel em: http:/www.ims.uol.com.br. Acesso em:
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9/6/2011). Nas audi¢des das musicas A fogueira ta queimando (1941-104bpm), Adeus,
orgia, adeus (1939-116bpm) e A louca chegou (1952-53 - 112bmp) além do andamento
rapido e da forte marcacao dos instrumentos de percussdo, existe a caracteristica de samba
de partido alto, com refrdo cantado por um coro e estrofes cantadas por um solista.

Na obra de Radamés, a referéncia Batucada também é encontrado na “Brasiliana
n2 - samba em trés andamentos”, gravado por Gnattali em 1955. Esta peca foi composta
em 3 movimentos: samba de morro, samba can¢do e samba batucada, que aparece
novamente como ultimo movimento.

O uso do samba como ultimo movimento também € uma caracteristica recorrente na
obra deste compositor. Entre outras obras, se faz presente no Concerto Carioca n° 1, para
violao elétrico, piano, orquestra e percussao popular. Neste concerto, a percussao popular é

composta por 1°, 2° e 3° tamborins, reco-reco, chocalho, pandeiro e surdo.

Figura 4 - Excerto dos 3 tamborins do Concerto Carioca n° 1 de Radamés Gnattali

Fonte: Copia do manuscrito autégrafo do compositor

‘.q‘ {’on 44 _sothic ! ST || = S |1 : |
e e
e ST a1, & B |
{M ff’@iﬂiﬁ*ﬁf.?{ = et "ff_r_réi'flf_—:'?(::_—:_—’—i‘f_f' ——

. oot 308, 43 o0t |+08 tbegtieol 44 cptd e, i n!“é',;*ff'"* 200 4togj y9%m 44 o_o_i_i—_--:’“_
Pl SUs s s i A e weid g

Na imagem acima, o compositor demonstra claro conhecimento das condugdes
ritmicas para 3 tamborins, que na musica popular, ficaram eternizadas pelos musicos Luna,
Margal e Eliseu (BOLAO, 2003, p.36). E no exemplo abaixo, uma possivel analise de como
a célula ritmica do tema do refrdo A do 3° movimento pode ser compreendida como uma

derivacao das frases dos tamborins.
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Exemplo 63 - Derivacao das células ritmicas dos tamborins para formar o 1° tema

Concerto Carioca n° 1

i

.. ¢

e e TS

+o06 +iooti00]| i+ ontt e ki 004i0 tt oo}| $ 00 4hoo) ya%h +4 co 00, + 4

U L TUr L R T OOt (R L Ly LR TR

Concerto Carioca n° 3

Ritmica do 1° tema

A mesma célula ritmica do primeiro tema reaparece com pouca modificagdo,
iniciada pelo segundo compasso, no acompanhamento das cordas nos compasso 50 e 82.

Da segunda vez que este mesmo evento ocorre, ¢ enfatizado pelo bumbo da bateria.

Exemplo 64 - Célula ritmica realizada pelas cordas

c. 50
_ p taldao
Vin. 1 [H& e e e e
o b & ¥ & & 7 & & b & &
" rult?of
7 <
Vin 11 | _— F— ¢
B 23  se 2| 2% @ =
tal(?v'/.
k E B F P F T
Vla. pEE B SR == 3
S
talao
Ve, |B2 e e
== &= | ey m—
| S
taldol o o o & e @& be @ & o
v i f f oo @
Ch. [E£ = = =

! LR /] /

Ritmica do 1° tema
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Exemplo 65 - Mesma célula ritmica, enfatizada pelo bumbo da bateria

c. 82
L p taldo
b A
Vin 1 | ¢
Y ped 33 II| I3 I 9
p_ taldo
b A
Vin 11 | e e e
Ve i4 24| 43 ¢+
taldo
Ve  —  — o T T
a. ) T i —
»p
talao
\ (‘l: T 1 1 [ ﬁ 1 1
e |2 a2
Pp
taldo. .. .
» — 9 o | | A—
o BV e
Pp

Esta célula ritmica, além de ser derivada da frase do tema, refere-se também a
condugdo de marcha-rancho da abertura do segundo movimento. Embora cada movimento
seja erigido sobre um ritmo diferente, as células ritmicas de marcha-rancho, com as suas

variagdes, acabam criando uma unidade ritmica durante todo o concerto.

Exemplo 66 - Comparacio entre células ritmicas

A c.1 e 2 - 2° movimento - cordas A mesma célula transformada em semicolcheia

P A N - T — 1)
A n i & = i o 1
O4 f - —F - - t——f—+—ft—F+—F—F+—1
o 1 | I V1 | | — iy e S— —

A c. 50 - 3° movimento - cordas Redugio do ritmo: somente as notas acentuadas

)’ A | 11 — A
Y 4 | 11 . 1 . |
L5 — —F—f—F—+7/—1t—+F+—+F—+ it —f—F—F—F —f i
Py — — = — —— ey = —

Um evento musical comum em escolas de samba sdo as viradas, as convengdes € 0s
breques de bateria. Segundo Mestrinel (2006, p. 117) as viradas sdo convengdes de curta

duracdo utilizadas como transi¢cdo. Podem marcar a ida do refrdo para a segunda parte, por

71



exemplo. As convengdes, ou breques, sdo arranjos onde o ritmo é descontinuado para dar
lugar a variagdes, que podem ser realizadas em unissono ou em didlogos entre diferentes
instrumentos. Uma possivel interpretagdo para os compassos 72 a 79 é que o compositor
cita estes breques de bateria entre o sexteto e os metais, onde ocorrem perguntas/respostas
com durag¢do de dois compassos cada. Como este breque estd situado em uma secdo de
transicdo seguindo para outra parte do movimento, corrobora ainda mais com a descri¢do

de Mestrinel sobre a virada de bateria.

Exemplo 67 - Ideia de virada de bateria realizada pela orquestra e sexteto

72 Sexteto Metais+Timpanos Sexteto

N — m

0 e B S F— E—

p| ||

A forma deste movimento se assemelha com o canto das batucadas pesquisadas no
Instituto Moreira Sales, onde ha um refrdo cantado pelo coro (A) e iniimeras estrofes, ou
episodios, cantadas pelo solista (B). Escrevendo sobre os sambas enredos, Tinhordo
também descreve esta caracteristica, quando cita um artigo do jornalista Osvaldo Macedo

que lembra que até 1938,
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“os sambas, as melodias, eram de autoria de compositores das
Escolas, mas s6 tinham estribilho: os versos eram improvisados pelo
primeiro e segundo Mestre de Canto e eram livres, isto é, eram
usados por qualquer Escola” (MACEDO, Osvaldo apud
TINHORAO, J.R., 1974, p. 174)

Esta forma simples e muito corriqueira na musica popular e tradicional, pode ser
exemplificada por ABAB....A, e compreendida como forma rondd. Este tipo de rondd tem
algumas semelhangas com o terceiro movimento do Concerto n° 2 para violino e orquestra,
de Bach, onde uma se¢do (A) que serve de refrdo tocada pela orquestra (tutti) e quatro
episodios (B,C,D e E) tocados pelo instrumento solista, com o acompanhamento da
orquestra. (KOHS. 1976, p. 257)

Segundo o mesmo autor, o rondd se caracteriza por multiplas partidas ou episoédios
(B, C, D) e retornos ao refrdo (A). Além disto, o uso do rondé6 como forma de ultimo
movimento ¢ comum na musica classica, vide o Concerto para piano n° 1 em Ré menor, de
Brahms, o Concerto para piano n° 1 em Do maior, de Beethoven ou o Concerto em Ré
menor para piano e orquestra (K. 466), de Mozart, que finaliza em forma de sonatina-
rond6 (KOHS. 1976, p. 261 e 300).

Radamés se utiliza de caracteristicas da forma rondd aliadas a uma segdo de
desenvolvimento, normalmente encontrada na forma sonata. Poderiamos imaginar em uma
forma sonata-rondé, mas, como esta secdo de desenvolvimento tem funcdo de
embelezamento e ndo se faz necessdria para o balanco formal deste movimento,

encararemos como uma forma rondo6 alterada (KOHS. 1973, p. 249).
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Tabela 6 - Estrutura formal de larga escala do quarto movimento

Compassos: 1 a0 59 90 a0 168 | 169 a 187 ao 257 ao 290 ao 307 308 ao
186 224 289 320
Fungéo de A (refrao) | B desenvol- | A C A (refrdo) Coda
larga escala: (estrofe) vimento | (refrdo) (estrofe) (variagdo-
mini rondo)

Tabela 7 - Estrutura formal de pequena escala do quarto movimento

Funciao Compassos
Refrao A
al lao 10
Ponte 10 a0 21
al (bateria) 23 ao 31
al 32 a0 40
a2 41 ao 49
a3 50 ao 59
Transicao 60 ao 67
Breque de bateria 68 ao 81
Transicao 82 ao 89
Episddio B
bl 90 ao 121
Breque de bateria 122 ao 133
Transicao 134 ao 139
b2 140 ao 168
Desenvolvimento 169 ao 186
Refrao A
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Funciao Compassos

al’ (bateria) 187 ao 191
al’ 192 ao 205
a2’ 206 ao 214
a3’ 215 ao 224
Transicao 225 a0 232
Cadéncia de bateria 233 a0 253
Episodio C

ca 257 ao 266
cb 267 ao 276
ca 277 ao 288
Refrdo A (mini rondo)

X (refrdo) 289 ao 297
y (epis6dio) 298 ao 299
x’ 300 ao 305
y 306 ao 307
x seguido da Coda 308 ao 320

As secoes de “breque de bateria”, que em musica popular sdo conhecidas por
demarcar o inicio, o fim e eventuais mudangas de ritmo da batucada, e que na reexposicao
se transforma na cadéncia do instrumento bateria, sdo inseridas nas transi¢des que ocorrem
depois de cada refrao (A), e ndo possuem funcao analoga no rondo. Trata-se de um enxerto
vindo da musica popular. O retorno ao ultimo refrdo também ¢ feito com bastante
criatividade pelo compositor. Ao invés de retornar ao refrao (A) e fazé-lo seguir por uma

coda para finalizar o concerto, Radamés realiza um “mini-rond6”, composto com
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fragmentos melddicos da secdo (A), fazendo seguir uma coda que funciona como uma
sintese do concerto, reapresentando, de maneira quase explicativa, os materiais musicais
que serviram para sua composi¢ao.

O tema do refrdo A deste movimento tem fragmentos motivicos vindos dos outros
movimentos do concerto. O exemplo abaixo demonstra como um fragmento do tema
principal do primeiro movimento se transforma no segundo movimento € reutilizado no
terceiro. O contorno melodico dos dois primeiros € igual, mudando apenas os intervalos
neles contidos. As quatro ultimas notas do terceiro possui 0 mesmo contorno das notas dos
dois primeiros, porém, a primeira nota se inicia um tom acima, ao invés de a mesma nota da
finalizagdo. Pode-se notar como os tricordes 3-2 (013) dos dois exemplos da direita, se

transformam no tetracorde 4-10 (0235) do exemplo da direita.

Exemplo 68 - Comparacao entre contornos melodicos

c. 34 (I°mov.) c. 51 (2° mov.) c. 2 (3° mov)
' e\ o ew, - e i
! A 1T | | i 1 huf ¥ 1 |
3-2(013) 3-2 4-10 (0235)

O motivo que abre o terceiro movimento, cujas alturas formam o conjunto 3-9

(027), tem o seu primeiro aparecimento nas transi¢cdes do primeiro movimento.

Exemplo 69 - Conjunto de abertura do 3° movimento

c. 1 (3°mov.)

SrEETEe

3-9 (027)
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A regularidade impar de 5 compassos € mantida durante toda a se¢do A; delineia os
15 primeiros compassos da contra melodia da subsegdo (bl) (¢.90 a 104); e € a base dos 10
compassos das subsec¢des (ca) e (cb). A analise melddica acima nos demonstra a divisdo
impar das frases, onde o antecedente e o consequente sdo construidos cada um em 5
compassos. Embora em uma primeira audi¢do o tema da se¢do A tenha uma sonoridade
atonal, em um olhar detalhado é possivel notar que ele tem sua constru¢do bem definida e
dentro das técnicas utilizadas na musica classica. Importante notar que o inicio do
consequente (c.6) € centrado em Bb, tonalidade que integra o mesmo sistema octatonico de

G, e que se fara recorrente neste movimento.

Exemplo 70 - Analise da melodia do tema do refrao A

Antecedente
idéia basica (b.i.) idéia contrasntante (i.c.)
f | 1
l >
ﬁi = . = efeir. o o
e TE L e et Fe
1 1 1 I 1
ST = =S=Sg===
G: 1 [ Gdomdim------------------- | Vmaj7
H.C.(?)
Consequente
(i.b.) cadencial
[ ) [ 1
‘p = . fe s @ >
1 e - o 1 I i ' H
§ ZESSE 1] E===t== %WIFH
G: pII(?) | ----- E, dom dim---- | V7/i iim7 I V7 1

A exposicdo da se¢do A ¢ construida sobre 2 varia¢des do T.P., com diferentes
tonalidades e fungdes. As trés primeiras aparig¢des (al) sdo apresentadas como no diagrama
dos baixos do exemplo 68, e sua caracteristica principal é estabelecer a tonalidade de G.

Pela progressdo C-->F, a primeira variacdo (a2), que se inicia no compasso 41, tem funcéo
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de transi¢do entre as tonalidades octatonicas de G e Bb. Esta ultima ¢ a tonalidade onde

encontramos a segunda variagao (a3), no compasso 49.
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6.

Exemplo 71 - Diagrama dos baixos do refriao A

A
1 al a2 a3
a TR B
c./ 19 32 41 46 47 48 49 50 56 68 70 72 74 82 84 86 88 90
E7(b%add13)  gpmaj7
G Dom dim B2 : - .
D9 \ F6  RB7(b13add9) / F BM&7F
T~
D Dom dim [2° = “\‘ 7 e o e e
\ Bhomaj7 (Gomaj7 Fomaj7 C7(§191) A7(boadd13) Amaj7 Bm/A E/A Am
0 \ * r )
. o)
A Dom dim 7 '—i¢ r\f\_"a_,/rﬂ
Diatonico [ -
~ * i L [ 7 7]
G 1 Vi I v V7/ii IV7 A: 17 I iV i

pedal em A ..o



Observando o exemplo 68, ficam explicitas as relagdes octatonicas em G e em A, e
o uso intenso de acordes da colecdo da DomDim de A, durante a transi¢do para a se¢do B, a
partir do compasso 56. Podemos visualizar as transformagdes de G para Bb, nos compassos
1 e 49, e de C para A, nos compassos 72 e 74, no exemplo abaixo. Os nimeros indicam a

ordem dos acontecimentos.

Exemplo 72 - Transformacdes ocorridas no sistema octatonico

Subdom. G Gm Bb Bbm Db C#m E Em G
\]/
Tonica D Dm F Fm Ab Abm B Bm D

Dominante A Am C Cm Eb Ebm F# F#m A

Nota-se que Radamés transforma o G em Bb, via (P) e (R)’. Ja a transformagédo de C
para A, se realiza no sentido oposto. De maneira engenhosa, o compositor cria uma teia de
relagdes que se move da regido de G para a sua subdominante C; depois, a transformacao,
via sistema octatonico do C em A, onde este € a dominante da nova tonalidade D a partir da
reexposi¢cdo A (c.187). Assim como a Balada n° 4, de Chopin, que inicia na dominante da
peca, este movimento se caracteriza por nao ter seu inicio e seu final centrados na mesma
funcdo tonal. Durante a exposi¢@o desta andlise, veremos que a tonalidade deste movimento
¢ D maior, e que, em larga escala, ocorre a progressdo G -> A -> D.

Durante a transi¢do para o episddio B, do compasso 81 ao 89, sobre um pedal na
nota A, o compositor cria uma area indefinida que oscila entre os acordes de A maior,
possivel tonica da subsecdo (bl), e de G maior, dominante de C, que divide o mesmo
sistema octatonico de A. Durante este trecho, a melodia € construida com as notas D, E, F e

G, todas presentes na DomDim de E e G, que s@o as dominantes de A e C. Nos dois tltimos

5 Ver péagina 16.
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compassos deste trecho ocorre o acorde de E maior, dominante do A menor que iniciard o
episodio (b1).

E, de fato, o episodio (bl) deste movimento demonstra esta ambiguidade de
relagdes tonais regidas pelo sistema octatonico. Embora a melodia do (bl) na primeira
apari¢do ocorra na tonalidade de C menor, o acorde de abertura e fechamento desta secdo
ocorre em A menor. Para deixar este tema ainda mais ambiguo, ¢ realizada uma semi

cadéncia em C menor, sobre o acorde de G menor.

Exemplo 73 - Anilise da melodia do tema do episédio B
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No antecedente, no nimero 1 do exemplo acima, pode-se notar a aproximagdo para
a nota do pelas notas descendentes G, F, Eb e D, onde ocorre a semi cadéncia no acorde de
Gm. Ja no consequente, no 2, pode-se notar o movimento G#, F# e E, caracterizando o

dominante do acorde de Am, que encerrara este periodo em uma cadéncia auténtica perfeita
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atipica em Am. Atipica por ter seu acorde dominante um Bb, uma substituicdo do
dominante auténtico E.

No diagrama dos baixos do exemplo abaixo, os acordes da regido tonal de A estdao
anotadas pela linha superior enquanto que os da regido de C, pela linha inferior. A se¢do
(b2) € uma espécie de repeticao da secdo (bl), com algumas alteragcdes. As mais marcantes
sdo a quebra de textura no compasso 134, onde as semicolcheias comegam a ceder lugar a
conducdo de tercinas do piano do compasso 140; e a presenca de uma se¢do de fechamento
de cinco compassos presente no antecedente, € uma se¢do cadencial de oito compassos no
seu consequente. Quanto ao desfecho deste episdédio B, parece que Radamés optou por
realizar a mudanga dos centro tonal de C para A, somente no desenvolvimento, pois o
acorde que encerra esta se¢ao ¢ um C maior em primeira posi¢do, em uma outra espécie de

cadéncia perfeita.
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Exemplo 74 - Diagrama dos baixos do episodio B
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Durante a secdo de desenvolvimento tem-se entdo a completa migracdo da regido de
C para A, intermediada pelo sistema octatonico e pela relacio SubV7 -> 1, presente pelas
notas do acorde Bb(#11) que resolve no Amaj7. A este acorde de A, coexiste uma triade de
C, presente em A DomDim. No exemplo abaixo, no circulo 1, temos referéncia diretas a
harmonia das subseg¢des (a2) e (a3). No compasso 175 temos um pedal sobre a nota E que
se resolverd na nota A do compasso 179 em um movimento dominante->tonica, onde se
tem inicio uma frase de oito compassos em oitavas e em dinamica fortissimo tocada pelas
madeiras. Os quatro primeiros compassos desta frase sdo centrados em A maior ¢ A
DomDim, que serdo resolvidos no D do compasso 184, que assume o papel de tdnica nas
proximos episodios até o final do Concerto, que se encerra sobre este acorde. Existe ainda
uma relacdo hexatonica encontrada nos dois ultimos compassos deste desenvolvimento,
durante a escala cromatica descendente de F# a D. Em cada tempo forte, sdo encontradas as
notas D, F# e Bb. Este motivo hexatonico sera trabalhado também durante o retorno ao

refrao (A), mais especificamente na subsec¢ao (a2).
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Exemplo 75 - Secao de desenvolvimento

oct.

A maior

D.F#.Bb - hexatonica

Em uma primeira andlise, o retorno ao refrio A se mostraria praticamente
inalterado, pois as reexposi¢oes das subseg¢des (al), (a2) e (a3) ocorrem como no inicio do
movimento, com algumas alteragdes. Porém, o que o compositor realiza ¢ uma mudanca de
modo deste novo refrdo. A melodia que antes fora realizada na DomDim de G, tem agora
como centro tonal a nota D na (al) e a nota G no inicio da (a2), notas que, nos respectivos
trechos, ndo dividem o modo DomDim, mas o modo de escala diminuta.

Na subsecdo (al’), o que antes era ouvido como G e Bb DomDim, € agora ouvido
como D e F diminuto. Aqui, o compositor realiza algumas mudangas em relagdo a primeira

exposicdo: excluindo-se o ultimo compasso, o consequente € a transposicdo literal sobre o
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antecedente, e segue-se aquele uma se¢do de fechamento de quatro compassos. O que antes
ocorria como voz solo é acompanhada por um contraponto. Embora o inicio da préoxima
secdo seja centrada em G diminuta, Radamés realiza uma preparagdo de dominante->tonica
no ultimo compasso de (al’). Na segunda metade de (a2’) ocorre a volta a0 modo DomDim

do inicio do concerto.

Exemplo 76 - Diagrama dos baixos do retorno ao refrao A

Retorno ao refrdo A

c. 192
al' a2' a3'
GO
Dom Dim A :,}:
F Ch/F
Dom Dim D ‘,":
L4 &
D° \ Bpmaj7
Dom Dim G ‘,}: = wb‘:

Concomitantemente a utilizacdo da escala octatdnica, na subse¢do (a2’), ocorre o
reaparecimento da escala hexatdnica, no inicio do contraponto a melodia principal, nos
compassos 207 e 208. O uso simultaneo de tonalidades e sistemas distintos se mostra como

uma caracteristica marcante deste concerto.
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Exemplo 77 - Uso concomitante dos sistemas hexatonico e octatonico

c. 206
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A DomDim se faz presente novamente na se¢do de transicdo que é seguida a secdo
de breque de bateria, que, neste caso, se mistura a cadéncia do instrumento bateria. Esta
cadéncia (c. 235) ¢ descrita na partitura como um solo aberto, improvisado ou composto
pelo instrumentista, de resposta a pergunta realizada pelo sexteto, que ocorre quatro vezes,
com diferentes duragdes em nuimero de compassos. Harmonicamente, os primeiros oito
compassos sdo centrados em A DomDim, dominante que resolve no acorde tonica de D
DomDim do compasso 241. Os 12 altimos da cadéncia fazem parte de Bb DomDim, que

resolverd no acorde Ebmaj7 do episodio C.

Exemplo 78 - Diagrama dos baixos do retorno ao refrao A
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O ultimo episddio, C, ¢ na verdade um retorno ao tema principal do segundo
movimento, porém, agora em ritmo de valsa, em 3/4. Assim como no segundo movimento,
trata-se de uma forma ternaria pequena (ca) (cb) (ca’), adaptada ao ciclo de 5 compassos do
tema do refrdo. Diferentemente do tema do samba cangdo, a repeticdo da idéia basica ndo
ocorre sobre a escala octatonica, mas na escala diatonica de G maior. A escala diatonica
reaparece no retorno ao (ca’), porém na tonalidade de D maior. A se¢do contrastante (cb), é
construida de maneira andloga a do samba cang¢do, com uma idéia basica de 2 compassos
seguida de uma contrastante de 2 compassos, que se repete, seguindo, depois uma se¢ao

cadencial que conduz ao (ca’), totalizando 10 compassos.

Exemplo 79 - Analise da melodia do episédio C

c. 257 idéia basica a (i.b.a.) octatonica repeti¢do da i.b.a. diatonica
I 1 I 1
b . = & Y ce—
(ca)#r b PP e PP T e
G/ N A AL A O B = =i = E E !

i.b.b. idéia contrastante

' ‘ = N X P.AC7)

cadencial

A for¢a da chegada a ultima nota ré da (ca’), via uma espécie de cadéncia perfeita
realizada pelo substituto do dominante do acorde de D (A/Eb --> D) ¢ amenizada pelos
acordes de Bbmaj7 e E maior sobre o acorde de C maior tocados pelo sexteto. De fato,
como em uma forma rondo esta implicito o retorno ao refrdo A, o compositor ndo poderia
encerrar este movimento no episoédio C. Esta cadéncia gera instabilidade ao acorde e D e

cria 0 movimento que leva ao retorno do refrdo, no final deste episddio.
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Exemplo 80 - Jogo orquestra versus sexteto
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Este jogo orquestra versus sexteto € a base para a ultima apari¢ao do refrdo A. Ao
invés de retornar ao refrdo da maneira convencional, ou seja, expondo-o integralmente ou
de maneira reduzida e sem alteracOes drésticas em sua esséncia, 0 compositor cria uma
espécie de mini-rondd com fragmentos motivicos vindos do proprio tema do refrdo A. Em
uma frase de 10 compassos realizada pelo sexteto (refrdo), segue-se um episoddio de 1
compasso realizado pela orquestra. A seguir, uma frase de caixa de 2 compassos serve
como transi¢do a volta do refrdo realizado pelo sexteto, agora de 5 compassos, quando se
tem outro episddio da orquestra de 1 compassos. Uma transicdo de 4 compassos faz a
ligacdo do episodio da orquestra com a coda, os ultimos 9 compassos.

O tricorde 3-9 (027), proveniente das alturas do tema do refrdo A ¢ utilizado 19
vezes nestes 32 compassos, € se mostra como uma das pegas unificadoras deste movimento.
A escala de C menor do segundo refrao faz referéncia direta ao tema do episodio B, que
também ocorre em C menor. A partir da tltima transi¢do, o compositor faz uma sintese de
todo o material utilizado no concerto. A transi¢ao ocorre na escala diatdnica de D lidio, que
se faz seguir por um trecho de 3 notas da escala hexatonica; nos proximos dois compassos,
encontramos o mesmo tricorde 3-9 (027), que antes fora apresentado melodicamente,
apresentado harmonicamente, vide exemplo 79; seguem-se dois compassos onde sio
citadas as trés sonoridades octatonicas; e entdo finaliza-se sobre um cluster com as notas da
escala diatonica de D maior. O compositor ainda deixa a resolugdo dubia, quando
acrescenta ao D maior uma triade de Bb acorde da regido da subdominante G DomDim,

tonalidade do inicio deste movimento.
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Exemplo 82 - Acordes formados com conjuntos 3-9
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Db - Eb - Ab - Bb
3.9 3.9

E comum a alguns compositores utilizar pequenos materiais musicais para desenhar
grandes obras. A pequena escala servindo de base para a larga escala. Foi o que Radamés
realizou neste ultimo movimento, mostrando-se como um compositor consciente das micro
e macro estruturas. O esquema tonal geral deste movimento, presente na pagina seguinte,
nos demonstra como o conjunto 3-9 (027) formado pelas notas (G A D), presente como
motivo melodico no primeiro compasso deste movimento (exemplo abaixo), rege a
harmonia de larga escala, realizando a conducdo da subdominante, dominante e tonica da

tonalidade de D, que ocorre nos compassos 1, 174 e 320.

Exemplo 83 - Melodia de abertura do 3° movimento

c. 1 (3°mov.)

1

—

3.9 (027)
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Exemplo 84 - Diagrama dos baixos do 3° movimento
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2.6. Orquestracio

Uma analise precisa e profunda sobre a orquestracao do Concerto Carioca n° 3 seria
trabalho para um outro mestrado, e, aqui, serdo levantados aspectos relevantes sobre um
panorama geral da orquestragdo de Radamés neste concerto.

Um primeiro olhar se faz diante do carater da peca e como o compositor lida com
estes elementos. Segundo Tovey® “o concerto ¢ a aria colocam o individuo contra a massa,
o solo contra o tutti; esta € a esséncia destas duas formas.”

O presente trabalho trata de um concerto para Sexteto Radamés - com 2 pianos,
contrabaixo elétrico, guitarra elétrica, acordedo elétrico e bateria - e orquestra sinfonica.
Nota-se que todos os instrumentos, com exce¢do dos pianos e da bateria, sdo elétricos, ou
seja, 0 compositor concebeu que a guitarra, o acordedo e o contrabaixo serdao auxiliados por
algum tipo de amplificacdo, o que torna o sexteto um poderoso solista no quesito
intensidade sonora. A caracteristica de “solista contra a massa” parece um pouco sem
sentido, e, um concerto com estas caracteristicas remetem mais a um concerto grosso. Este
tipo de concerto ¢ uma forma de musica, originalmente barroca, onde o material musical ¢
passado entre um grupo pequeno de solistas e a orquestra completa. No século XX este tipo
de concerto foi muito utilizado por compositores como Igor Stravinsky, Heitor Villa-Lobos
e Philip Glass.

A orquestra utilizada por Radamés neste concerto pode ser conferida na tabela
abaixo. Usualmente, em uma orquestra deste porte, encontramos 3 trombones e 3
trompetes, e ndo 4 de cada, como especificado na partitura. O compositor possivelmente fez
esta op¢ao devido a caracteristica da harmonia empregada na obra, que se faz baseada em

tétrades e suas tensoes.

6 Tovey, D.F. in ROSEN, Charles. Sonata Forms, p. 71.
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Tabela 8 - Instrumentos da orquestra

Cordas Violino 1
Violino II
Viola
Violoncelo
Contrabaixo

Madeiras 2 Flautas

2 Oboés

2 Clarinetes em Bb
2 Fagotes

Metais 4 Trompas em F

4 Trompetes em Bb
4 Trombones em Bb
1 Tuba

Percussao Timpanos
Pratos
Caixa
Bumbo

O compositor utiliza a instrumentacdo para realcar as mudangas de forma. A
orquestracdo esta intimamente ligada com o pensamento formal de todos os movimentos, e
funciona como um guia para o ouvinte: quando tem mudanca de instrumentagdo ¢ porque
houve evolucdo na forma do movimento.

Na tabela abaixo, podemos verificar uma lista com as instrumentagdes em cada
movimento. Nota-se que o uso da orquestra completa ¢ realizada com economia, durante 5
vezes durante todo o concerto, e ndo aparece nenhuma vez durante o segundo movimento.

Os arranjos de Radamés, segundo ele proprio se declarava, vinham do quarteto de
cordas. E esta secdo, dentre todas, ¢ a mais presente em todo o concerto, em especial no
movimento “Samba Cangdo”, provavelmente devido a sua forte presenca em arranjos de
musica popular deste género. Os metais, como secdo, sdo utilizados em trechos de grande

intensidade sonora, geralmente fortes e fortissimos, aliados ao timpano.
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Tabela 9 - Instrumentagao

1° Movimento

metais + fag. + tpn

vin. va. flt. ob. clar.

sexteto + flt. clar.

cordas + tpa. cx.

sexteto

sexteto + cordas

sexteto + cordas + clar. + fgt.
- cordas + tpa. fgt. ob. clar.

- metais + timp.

madeiras + timp. tpa.

cordas + timp. tpa.

sexteto + vIn. tpa.

orquestra completa (s/ sexteto) - 12 c.
madeiras + tpa. cX.

sexteto + orquestra (coda 4 c.)

2° Movimento - madeiras + metais + tpa.
sexteto + tpa.

sexteto

sexteto + tpa. fgt.
sexteto + vin.

cordas + tpt. tbn. tuba
cordas + gtr. pno.
cordas + gtr. pno. ob. clar. fgt.
- cordas + gtr. tpa. pno.

- pno. gtr. ac.

sexteto + tpa.

cordas + clar.

- pno.

cordas + gtr.

cordas + ob.

metais + perc. + flt. ob

- cordas

- cordas + sexteto

ob. clar. vin. vla.

cordas + tpt.

orquestra (7 c.)

- ac. bt.

- ac. bt. pno.

- sexteto + cordas

- metais + tpn.

sexteto

sexteto + cordas

cordas + pn. ac.

cordas + pn. ac. cb. e.
sexteto + cordas + tpa.
sexteto + cordas + tpt.
sexteto

- metais

- pn.

- pn. tpa. ob.

- cbe. ac. gtr. bt.

- tpa.

- vin. tpa.

- cordas + tpa.

- madeiras

- bt

- gtr. bt.

- gtr. bt. ac.

quinteto

sexteto

sexteto + metais + cordas + fgt.
- flt. ob. clar. tpa.

cordas + tuba tbn. tpa. fgt.
metais + fgt.

orquestra (9c.)

- orquestra X sexteto (4c.)
- sexteto

orquestra + sexteto (5 c.)

3° Movimento
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As combinagdes de instrumentos entre a orquestra € o sexteto ocorrem com pouca
frequéncia durante todo o concerto, e o compositor quando o faz, prefere o uso da guitarra
elétrica e do acordedo, geralmente oitavando ou dobrando os violinos. A guitarra ainda
dobra em oitavas com as madeiras, e, no terceiro movimento o contrabaixo elétrico realiza
uma dobra em oitavas com a secao das cordas. Abaixo temos uma tabela que ilustra estas

combinacoes.

Tabela 10 - Dobras de instrumentos da orquestra com instrumentos do sexteto

1° Movimento - gtr e vIn - unissono
- gtr e madeiras - oitavas

2° Movimento - gtr e vin. - unissono
- gtr. arpeja o acorde das va. e vc.
- ac. e vln. em oitavas ou unissono*

3° Movimento - cbe. e cordas - oitavas
- ac. e vln. - unissono*
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3. Conclusao

O Concerto Carioca n° 3 se insere no rol de composigdes de Radamés baseadas em
formas de musica classica que tem como solistas, excetuando-se o piano, instrumentos
vindos da musica popular. Esta interagdo da musica classica e da popular ndo ocorre
unicamente no ambito da instrumentacdo ou no nome dos movimentos, mas também no
emprego da harmonia e dos ritmos durante o desenrolar da obra. Além disto, o compositor
ndo utiliza a musica popular somente como uma fonte de melodias e ritmos que podem ser
trabalhados utilizando-se as técnicas de composicdo comuns a musica cldssica. Ao
contrario, Radamés utiliza esta fonte com profundidade, fruto de décadas de trabalho como
arranjador e acompanhador neste meio. Por exemplo, a utilizagcdo e a re-significacdo da
célula ritmica proveniente da marcha, utilizada como ritmo criador de unidade, nos
movimentos samba cancdo e batucada sO6 poderiam ser feitas por quem conhece
meticulosamente o meio de musica popular, a ponto de averiguar ndo s6 a superficie, mas
detalhes profundos que, as vezes, apenas 0s musicos que convivem naquele meio tem
acesso.

Do ponto de vista estrutural, as analises aqui realizadas nos mostram o Concerto
Carioca n° 3 como uma criacdo consciente, onde o compositor demonstra clareza nas
conducdes formal e dos planos harmoénicos, de pequena e larga escala, além de uma
preocupacdo do compositor com a criacdo de unidade da obra. Esta unidade ¢ transmitida
melodicamente, quando o compositor utiliza motivos ou conjuntos similares de um
movimento para compor os temas e variagdes dos outros, tematicamente, quando o
compositor utiliza o tema do segundo movimento para integrar o rondé do terceiro, e ainda
ritmicamente, pela presenca do ritmo de marcha em todos os movimentos.

O compositor opta por trabalhar nos trés movimentos com dois temas que
contrastam em carater, € que nos dois primeiros movimentos, se inserem na forma ternaria
ABA. No ultimo movimento, esta op¢ao por temas contrastantes ¢ mantida entre as segoes

do rondo.
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O compositor busca uma certa coeréncia entre as formas de cada movimento com
sua forma correspondente na musica popular. O uso de uma forma terndria pequena no
samba cangdo corrobora com as formas praticadas por este género na musica popular, assim
como o rondd presente na batucada remete aos partidos altos com refrdo cantado por coro
versus a estrofe cantada pelo solista. Uma outra caracteristica semelhante foi encontrada
nas transi¢des da batucada, onde o compositor faz referéncia aos breques de bateria de
escolas de samba.

Além disto, Radamés, ao escrever este concerto, parece ir se amoldando conforme o
material musical que ele proprio ia criando. As diferencas de técnicas e sonoridades entre
os trés movimentos nos deixam claro que o compositor utiliza diferentes ferramentas
composicionais de acordo com os diferentes materiais motivicos, melodicos e ritmicos que
esta trabalhando em cada momento da obra. Neste concerto ¢ possivel notar uma
intensificagdo no uso e na complexidade do sistema octatonico, a partir do segundo
movimento, em contraste com a sonoridade diatonica do primeiro, deixando-nos claro a sua
ligacdo com o material melddico utilizado. O sistema hexatonico, também presente porém
menos utilizado, aparece nos trés movimentos, contribuindo também na unidade da obra.

Na harmonia de larga escala, o compositor prefere utilizar relagdes harmonicas
proximas, como tonica, subdominante, dominante ¢ dominante da dominante. Um fato
interessante ¢ que cada movimento ¢ composto em uma tonalidade distinta, e o compositor
ndo finaliza o concerto na mesma tonalidade que realiza sua abertura. Ocorre um
movimento harménico que se inicia no primeiro movimento na tonalidade de C maior,
segue para G maior no segundo, e finaliza a obra com a transicdo G maior --> D maior no
terceiro.

De acordo com as anélises aqui realizadas, fica-nos claro que o Concerto Carioca n°
3 ¢ uma obra bem estruturada e fundamentada do ponto de vista composicional, escrita por
um compositor consciente e criativo que utiliza formas classicas conhecidas sem se
engessar a padroes pré definidos. Ao contrario do que alguns historiadores costumam

afirmar, Radamés Gnattali se mostra dono de uma capacidade de compor e sustentar uma
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obra da envergadura de um concerto, fazendo uso de técnicas vindas da musica classica
aliadas ao seu profundo conhecimento de musica popular.

Espera-se que esta dissertacao contribua para que se enxergue a musica de Radamés
Gnattali sem preconceitos, confirmando-o como um dos importantes compositores de

musica brasileira do século XX.
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5. ANEXO 1 - Concerto Carioca n® 3
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Concerto Carioca No. 3
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