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APRESENTAÇÃO
 O IX SIMPÓSIO INTERNACIONAL DE MUSICOLOGIA, realizado pela Escola de Música 
e Artes Cênicas (EMAC) da Universidade Federal de Goiás (UFG) em parceria com o Núcleo 
CARAVELAS - Núcleo de Estudos da História da Música Luso-Brasileira CESEM/FHSC/UNL, é 
um fórum de estudos e discussões que tem como escopo: proporcionar reflexões sobre os caminhos 
plurais da musicologia na contemporaneidade; ampliar o intercâmbio entre núcleos e centros de 
estudos; incentivar a produção científica e artística no que diz respeito ao campo musicológico e 
diálogos intra, inter e transdisciplinar; oportunizar a divulgação de pesquisas realizadas na área da 
musicologia.

 A realização deste evento é sempre umdesafio que enfrentamos com a colaboração de 
muitos docentes, técnicos administrativos, monitores da Graduação e da Pós-Graduação e de 
nossos parceiros do Núcleo CARAVELAS/CESEM/Universidade Nova de Lisboa. Entendemos 
que eventos como o IX Simpósio Internacional de Musicologia atende à caracterização positiva 
e produtiva de profissionais ao gerar novos conhecimentos, promover a produção científica 
e a atualização bibliográfica no formato virtual, impresso, sonoro e visual. As ações propostas 
concorrem para a ampliação de possibilidades de ensino e de pesquisas, tanto em contexto nacional 
como internacional, visando interferir positivamente no campo através do investimento em novos 
objetos de estudo abrindo o diálogo com áreas afins. Constitui-se igualmente em sinalização de que 
objetivamos construir vínculos de trabalho pautados no respeito mútuo e em ações que possam 
gerar pesquisas desenvolvidas coletivamente que venham a fortalecer o campo musicológico.

 Receber convidados, pesquisadores, artistas, discentes e o público que nos prestigia é 
sempre um grande prazer. A Comissão Organizadora, Científica e Artística trabalhou intensamente 
para a concretização deste Simpósio e estamos orgulhosos por realizar um evento que é fruto 
do trabalho em equipe e de parceria entre diferentes instituições. A lista de agradecimentos é 
longa, mas queremos ressaltar o empenho da equipe envolvida na organização, docentes, técnico-
administrativos e monitores da EMAC/UFG.

 Agradecemos o apoio da CAPES, UFG e EMAC, sem o qual não seria possível a realização 
deste evento. Agradecemos também aos convidados que tão gentilmente atenderam ao nosso 
convite e ao CARAVELAS - Núcleo por sua parceria nessa empreitada.

 Desejamos a todos um encontro frutífero, pautado pelo respeito, qualidade das palestras, 
mesas, cursos, comunicações e apresentações artísticas.

BOM SIMPÓSIO A TODOS!!!

Ana Guiomar Rêgo Souza 
Magda de Miranda Clímaco 

David Cranmer
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   Confusión, eclecticismo y colonialidad en la teoría musical en Latinoamérica
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   (Escola Superior de Música de Catalunha)
   Debatedores / Discussants: Dr. Diósnio Machado Neto (USP) e 
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 09h:00  MESA REDONDA 1 / ROUNDTABLE 1: 
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   Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)
   Dr. Lutero Rodrigues da Silva (UNESP)
   Dr. Paulo Esteireiro (CESEM/DSEAM-SRE, Madeira)
   Mediador / Moderator – Dr. David Cranmer 
   (CESEM /FCSH/ Universidade Nova de Lisboa)
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 12h   ALMOÇO / LUNCH
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 13h30  SESSÕES TEMÁTICAS / THEMATIC SESSIONS
   COMUNICAÇÕES / PAPERS
   Musicologia histórica / Historical musicology
   Musicologia: novos objetos e trajetórias / Musicology: new objects and   
   trajectories
   Musicologia e teatro / Musicology and theatre
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   e possibilidades / Reconstruction procedures in early music performance:   
   challenges and possibilities (Sala 121)
   Dr. David Castelo (UFG)
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   Iluminação Cênica: da concepção estética à planta baixa / 
   Stage Lighting: from aesthetic design to low plant 
   (Laboratório de Iluminação Cênica - Artes da Cena - EMAC/UFG)
   Esp. Rodrigo Assis (UFG)
   Local: Escola de Música e Artes Cênicas da UFG

 21h   RECITAL / RECITAL - Heitor Villa-Lobos
   Duo Soprano e Violão – Ângela Barra (voz) e Eduardo Meirinhos (violão)
   Grupo de Violoncelos da UFG - Felipe Marciano, Isaque Ferreira, Jhonata   
   Silva, Lucas Morais, Raphael L. Soares, Valdemar Nogueira
   Quarteto Henrique Oswald – Alessandro Borgomanero (1o Violino), Renan  
   Vicente (2o Violino), Luciano Pontes (Viola), David Gardner (Violoncello)
   Direção: Dr. Eduardo Meirinhos (UFG)
   Local: Centro Cultural UFG

20 de junho (Quinta-feira) / June 20th (Thursday)

 09h   MESA REDONDA 5 / ROUNDTABLE 5: História da Educação Musical 
   no Brasil e Portugal / History of music education in Brazil and Portugal
   Dra. Flávia Maria Cruvinel (UFG)
   Dr. Eduardo Lopes (CESEM/Universidade de Évora/Portugal)
   Dra. Magali Kleber (UEL)
   Mediadora / Moderator: Dra. Fernanda Albernaz do Nascimento (UFG)
   Local: Miniauditório da EMAC

 11h   RECITAL-PALESTRA 2 / RECITAL-LECTURE 2: Cavaquinho: do Lundu ao  
   Samba Batucado
   Ms. Henrique Cazes (UFRJ)
   Local: Miniauditório da EMAC/UFG

 12h   ALMOÇO / LUNCH

 14h   CONVERSA DE MUSICÓLOGOS / MUSICOLOGISTS DIALOGUES
   Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)
   Dr. David Cranmer (CESEM /FCSH/ Universidade Nova de Lisboa) 
   Dr. Diósnio Machado Neto (USP)
   Dr. Luiz Guilherme Duro Goldberg (UFPel)
   Dr. Loque Arcanjo Júnior (UEMG)
   Dr. Márcio Leonel Farias Reis Páscoa (UEA)
   Dra. Martha Tupinambá de Ulhôa (UNIRIO)
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   Dr. Paulo Esteireiro (CESEM/Madeira)
   Dr. Paulo de Tarso Salles (USP)
   Dr. Lutero Rodrigues da Silva (UNESP)
   Debatedora / Discussant: Dra. Ana Guiomar Rêgo Souza (UFG)
   Local: LACENA – Laboratórios de Artes da Cena (EMAC/UFG)

 16h  MESA REDONDA 6 / ROUNDTABLE 6: Música popular urbana brasileira  
   em cenário contemporâneo / Brazilian popular music in a contemporary   
   scenario
   Dr. Adalberto Paranhos (UFU)
   Ms. Henrique Cazes (UFRJ)
   Dr. Herom Vargas (UMESP)
   Mediadora / Mediator: Dra. Magda de Miranda Clímaco (UFG)
   Local: Miniauditório da EMAC

 18h   CAFÉ / COFFEE BREAK

 18h15  MINICURSOS / SHORT COURSES
   GRUPOS DE TRABALHOS / WORK GROUPS
   GT Projeto Sanfona: terminologia dos instrumentos musicais /
   WG Sanfona Project: musical instruments terminology 
   (Sala 120 – LABMUS EMAC) 
   Dr. David Cranmer (CESEM /FCSH/ Universidade Nova de Lisboa)

   Processos de reconstrução na performance da música antiga: desafios   
   e possibilidades / Reconstruction procedures in early music performance:   
   challenges and possibilities (Sala 121)
   Dr. David Castelo (UFG)

   GT Música e Significação / WG Music and Signification (Sala 216) 
   Dr. Diósnio Machado Neto (USP)

   História, Teatro, Música e Política / 
   History, theatre, music and politics (Sala 124) 
   Dra. Kátia Rodrigues Paranhos (UFU)

   O Teatro Musical no Brasil nos séculos XVIII e XIX / 
   The Musical Theatre in Brazil in the eighteenth and nineteenth centuries   
   (Sala 215)
   Dr. Márcio Leonel Farias Reis Páscoa (UEA)
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   Iluminação Cênica: da concepção estética à planta baixa / 
   Stage Lighting: from aesthetic design to low plant 
   (Laboratório de Iluminação Cênica - Artes da Cena - EMAC/UFG)
   Esp. Rodrigo Assis (UFG)
   Local: Escola de Música e Artes Cênicas da UFG

 21h   RECITAL / RECITAL: “Alma Brasileira - Canções Eruditas Brasileiras Para  
   Canto e Piano”
   Duo Canto e Piano:
   Adriano Pinheiro – tenor (UFG) 
   Carlos Henrique Costa – piano (UFG)
   Local: Centro Cultural UFG

21 de junho (Sexta-feira) / June 21st (Friday)

 9h   MÚSICA POPULAR NA MESA / POPULAR MUSIC ON THE TABLE
   Dr. Adalberto Paranhos (UFU)
   Dr Christian Spencer Espinosa (Universidad Mayor del Chile)
   Dr. Eduardo Lopes (Universidade de Évora / Portugal)
   Ms. Henrique Cazes (UFRJ)
   Dr. Herom Vargas (UMESP)
   Dra. Magali Kleber (UEL)
   Dra. Mercedes Liska (Universidad de Buenos Aires y en el conservatorio   
   Manuel de Falla)
   Mestrando Rogério Caetano (UFRJ/Violonista 7 cordas)
   Dr. Rubén López-Cano (Escola Superior de Música de Catalunha)
   Debatedora / Discussant: Dra. Magda de Miranda Clímaco (UFG)
   Local: LACENA – Laboratórios de Artes da Cena (EMAC/UFG)

 11h   RECITAL-PALESTRA 3 / LECTURE-RECITAL 3: 
   Música Íntima: perspectivas de uma música contemporânea goiana /   
   Intimate Music: perspectives on a contemporary music from Goiânia
   Palestrantes / Compositores: Luiz Gonçalves
   Lucas Manassés
   Douglas Sá
   Rodrigo Oliveira Ubiratan Costa
   Local: Teatro Belkiss Spenzièri Carneiro de Mendonça (EMAC/UFG)
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 12h   ALMOÇO / LUNCH

 13h30  SESSÕES TEMÁTICAS / THEMATIC SESSIONS - COMUNICAÇÕES /   
   PAPERS 
   Musicologia histórica / Historical musicology
   Musicologia: novos objetos e trajetórias / Musicology: new objects and   
   trajectories
   Musicologia e teatro / Musicology and theatre
   Musicologia e criação musical (composição e performance) / Musicology and  
   music creation (composition and performance)
   Musicologia e interfaces com a Educação / Musicology and interfaces with  
   Education
   Musicologia: imprensa periódica e outras mídias / Musicology: periodical   
   press and other media
   Musicologia e estudos de gênero / Musicology and gender studies
   Musicologia nos espaços luso-brasileiro e ibero-americano / Musicology in  
   Luso- Brazilian and Ibero-American spaces
   Diálogos: artes, cultura, história, sociedade / Dialogue: arts, culture, history  
   and society

 15h30 – 17h15  MINICURSOS / SHORT COURSES
   GRUPOS DE TRABALHOS / WORK GROUPS
   GT Projeto Sanfona: terminologia dos instrumentos musicais /
   WG Sanfona Project: musical instruments terminology 
   (Sala 120 – LABMUS EMAC) 
   Dr. David Cranmer (CESEM /FCSH/ Universidade Nova de Lisboa)

   Processos de reconstrução na performance da música antiga: desafios   
   e possibilidades / Reconstruction procedures in early music performance:   
   challenges and possibilities (Sala 121)
   Dr. David Castelo (UFG)

   GT Música e Significação / WG Music and Signification (Sala 216) 
   Dr. Diósnio Machado Neto (USP)

   História, Teatro, Música e Política / 
   History, theatre, music and politics (Sala 124) 
   Dra. Kátia Rodrigues Paranhos (UFU)

   O Teatro Musical no Brasil nos séculos XVIII e XIX / 
   The Musical Theatre in Brazil in the eighteenth and nineteenth centuries   
   (Sala 215)
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   Dr. Márcio Leonel Farias Reis Páscoa (UEA)

   Iluminação Cênica: da concepção estética à planta baixa / 
   Stage Lighting: from aesthetic design to low plant 
   (Laboratório de Iluminação Cênica - Artes da Cena - EMAC/UFG)
   Esp. Rodrigo Assis (UFG)
   Local: Escola de Música e Artes Cênicas da UFG

 19h00  LANÇAMENTOS DE LIVROS E CD / BOOK AND CD RELEASES
   Rogério Caetano “Método 7 cordas: técnicas e estilo”
    Ms. Henrique Cazes: Coleção “Música Nova para Cavaquinho” (Livro/CD/ 
   Clipes)
    Dr. Paulo de Tarso Salles: “Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos: forma e  
   função” 
    Dr. Rubén Lopéz-Cano: “Música Dispersa”
    Dr. Christian Spencer: “Pego el grito em cualquier parte!”
     Local: Centro Cultural UFG

 19h45  CONFÊNCIA DE ENCERRAMENTO / CLOSING LECTURE: 
   O Conceito de Multi- Identidade (s) para a Música do Sec. XXI / The Multi- 
   identity (ies) Concept for the XXI Century Music
   Conferencista / Lecturer: Dr. Eduardo Lopes (Universidade de Évora)
   Debatedores / Discussants:
   Dra. Ana Guiomar Rêgo Souza (UFG) Dr. Anselmo Guerra (UFG)
   Local: Centro Cultural UFG

 21h:00  CONCERTO/ CONCERT: 
   Henrique Cazes e Rogério Caetano in Concert 
   Local: Centro Cultural UFG
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17 de junho (Segunda-feira) / June 17th (Monday)

 19h   CERIMÔNIA DE ABERTURA / OPENING CEREMONY
   Recital: Quinteto Metais do Cerrado (UFG)
   Antonio Marcos Cardoso (UFG) – trompete
   Alessandro da Costa (IFG) – trompete
   Marcos Botelho (UFG) – trombone
   Igor Yuri Vasconcelos (Orquestra Filarmônica de Goiás) – trompa 
   Ester Oliveira (Colégio Militar do Estado de Goiás) - tuba
   Local: Centro Cultural UFG

18 de junho (Terça-feira) / June 18th (Tuesday)

 20h30  RECITAL / RECITAL – Orquestra Barroca da UFG
   Fernando Almeida - violino barroco 
   Anderson Rocha - violino barroco 
   Pedro Paulo Araujo - viola barroca 
   Raphael Leal - cello barroco
   Beatriz Pavan - cravo
   Direção: Dr. David Castelo (UFG) 
   Local: Centro Cultural UFG

19 de junho (Quarta-feira) / June 19th (Wednesday)

 10h15  RECITAL-PALESTRA 1 / LECTURE-RECITAL 1: Cantos de Meia Ponte em  
   seus Palcos e Barracões
   Débora Di Sá - voz
   Geraldo Márcio - voz
   Isabel Roriz – voz
   Maria Lúcia Roriz - piano 
   Direção: Ms. Maria Lúcia Roriz
   Local: Teatro Belkiss Spenzièri Carneiro de Mendonça (EMAC/UFG)

 21h   RECITAL / RECITAL - Heitor Villa-Lobos
   Duo Soprano e Violão – Ângela Barra (voz) e Eduardo Meirinhos (violão)
   Grupo de Violoncelos da UFG - Felipe Marciano, Isaque Ferreira, Jhonata   
   Silva, Lucas Morais, Raphael L. Soares, Valdemar Nogueira
   Quarteto Henrique Oswald – Alessandro Borgomanero (1o Violino), Renan  
   Vicente (2o Violino), Luciano Pontes (Viola), David Gardner (Violoncello)
   Direção: Dr. Eduardo Meirinhos (UFG)
   Local: Centro Cultural UFG

PROGRAMAÇÃO ARTÍSTICA

20



20 de junho (Quinta-feira) / June 20th (Thursday)

 11h   RECITAL-PALESTRA 2 / RECITAL-LECTURE 2: Cavaquinho: do Lundu ao  
   Samba Batucado
   Ms. Henrique Cazes (UFRJ)
   Local: Miniauditório da EMAC/UFG

 21h   RECITAL / RECITAL: “Alma Brasileira - Canções Eruditas Brasileiras Para  
   Canto e Piano”
   Adriano Pinheiro – tenor (UFG) Carlos Henrique Costa – piano (UFG)
   Local: Centro Cultural UFG

21 de junho (Sexta-feira) / June 21st (Friday)

 11h   RECITAL-PALESTRA 3 / LECTURE-RECITAL 3: 
   Música Íntima: perspectivas de uma música contemporânea goiana / Intimate  
   Music: perspectives on a contemporary music from Goiânia
   Palestrantes / Compositores: Luiz Gonçalves
   Lucas Manassés
   Douglas Sá
   Rodrigo Oliveira Ubiratan Costa
   Local: Teatro Belkiss Spenzièri Carneiro de Mendonça (EMAC/UFG)

 21h00  CONCERTO/ CONCERT: Henrique Cazes e Rogério Caetano in Concert 
   Local: Centro Cultural UFG
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Apresentações Artísticas e 
Recitais/Palestra e Links

CERIMÔNIA DE ABERTURA
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 O Quinteto de Metais do Cerrado é formado por alguns dos mais destacados músicos de 
instrumentos de metais residentes em Goiás. Entre seus membros temos professores das mais 
importantes instituições de ensino de música (UFG e IFG), praticamente todos pós-graduados 
(Mestrado e Doutorado). São solistas atuantes, professores e pesquisadores. O Quinteto tem se 
apresentado nos principais espaços musicais e Festivais de Música do Brasil e no exterior. Seu 
repertório dá ênfase à música brasileira e seus concertos têm se diferenciado por apresentar 
resultado performático de alto nível artístico e estético de suas atividades de pesquisas, solistas e 
didáticas, sempre de maneira acessível para o público em geral, sendo a qualidade de seu trabalho 
de música de câmara muito elogiado pelos seus pares, críticos e público.

 Marcos Botelho (UFG) - Trombone
 Alessandro da Costa (IFG) - Trompete
 Ester Oliveira (Colégio Militar do Estado de Goiás) - Tuba
 Igor Yuri Vasconcellos - Trompa 
 Nivaldo Camargo de Moura Junior (Colégio Militar do Estado de Goiás) - Trompete

 PROGRAMA
 GAGLIARDI, Gilberto. Cantos Nordestinos 
 BOTELHO, Marcos. (Arr.) Canções Vilaboenses  
 SADOC, Jessé. Voltando

QUINTETO METAIS DO CERRADO
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https://youtu.be/DNeOgbRrvGE


 A Orquestra Barroca UFG é um grupo estável da Escola de Música e Artes Cênicas da UFG. 
O grupo caracteriza-se pela execução do repertório barroco de acordo com critérios históricos que 
incluem a utilização de instrumentos que são réplicas daqueles utilizados nos séculos XVII e XVIII. 
A Orquestra Barroca UFG fez sua estreia em abril de 2019 e tem programado, ainda para o ano 
corrente, apresentações no teatro do IFG e no PERFORMUNS’19.

  Fernando Almeida - violino barroco 
  Anderson Rocha - violino barroco 
  Pedro Paulo Araujo - viola barroca 
  Raphael Leal - cello barroco 
  Beatriz Pavan - cravo
  Direção: Dr. David Castelo (UFG)

  PROGRAMA
  Antonio Vivaldi (1678-1741) - Concerto em sol menor (RV 154) / G minor Concerto 
(RV 154) Allegro, Adagio, Allegro
  Antonio Vivaldi (1678 - 1741) - Concerto em Ré Maior (RV 428) / D Major Concerto 
(RV 428) Allegro, Cantabile, Allegro
  Antonio Vivaldi (1678-1741) - Concerto em sol menor (RV 156) / G minor Concerto 
(RV 156) Allegro, Adagio, Allegro
  Georg Philipp Telemann (1681-1767) - Sonata a 3, em Ré menor (TWV 42:d10) / D 
minor Sonata (TWV 42:d10)
  Allegro, Adagio, Allegro, Presto
  Antonio Vivaldi (1678-1741) - Concerto em Fá maior (RV 433) / F Major Concerto 
(RV 433) Allegro, Largo, Presto

ORQUESTRA BARROCA UFG
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https://youtu.be/hFe23yHgkNA


Débora Di Sá - voz 
Geraldo Márcio - voz 
Isabel Roriz – voz
Maria Lúcia Roriz - piano

Direção: Ms. Maria Lúcia Roriz

 PROGRAMA
• Antônio José da Silva (o Judeu) – (1705 – 1739) árias das operetas 
Guerras do Alecrim e Mangerona ; Anfitrião ou Júpiter e Alcmena
• Na ópera serei rainha (Eugenie Lemoine – da Opereta: A graça de Deus)
• Oráculo do Amor (Antônio José da Silva (1705- 1739) – da Opereta: 
Guerras do Alecrim e Mangerona)
• Senhora Pagode (Eugenie Lemoine – da Opereta: A graça de Deus).
• Acredito no que me diz (Pietro Metastásio (1698 – 1782) – da Opereta: 
Ataxerxes)
• É verdade (Antônio José da Silva – da Opereta: Anfitrião ou Júpiter e 
Alcmena)
• Já que a fortuna (Antônio José da Silva – da Opereta: Guerras do Alecrim 
e Mangerona)
• Vai-te logo preparar (Pietro Metastásio (1698 – 1782) – da Opereta: 
Ataxerxes)
• Tirana ausência (Antônio José da Silva – da Opereta: Anfitrião ou Júpiter 
e Alcmena
• Alcmena, enxuga o pranto(Antônio José da Silva – da Opereta: Anfitrião 
ou Júpiter e Alcmena
• Dirás ao meu bem(Antônio José da Silva – da Opereta: Guerras do 
Alecrim e Mangerona)
• De amor todo abrasado(Antônio José da Silva – da Opereta: Anfitrião ou 
Júpiter e Alcmena)

Cantos de Meia Ponte em seus palcos e barracões
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https://youtu.be/_WOg-cglKfc


HEITOR VILLA-LOBOS

Duo Soprano e Violão
 Ângela Samara (voz) Eduardo Meirinhos (violão)

Grupo de Violoncelos da UFG
  Felipe Marciano / Isaque Ferreira / Jhonata Silva
  Lucas Morais / Raphael L. Soares / Valdemar Nogueira

Quarteto Henrique Alves
  Alessandro Borgomanero (1o Violino) 
  Renan Vicente (2o Violino)
  Luciano Pontes (Viola)
  David Gardner (Violoncello)
  Direção: Dr. Eduardo Meirinhos (UFG)

 PROGRAMA
 Villa-Lobos, Heitor  Prelúdio no. 2 / Prelúdio no. 5
  Violão: Eduardo Meirinhos
 
 Villa-Lobos, Heitor  Modinha / Canção do Poeta do séc. XVIII / Nhapôpé / Caicó
  Soprano: Ângela Samara  Violão: Eduardo Meirinhos
 
 Villa-Lobos, Heitor  Bachianas Brasileiras no. 5: Ária
  Camerata Jean Douliez
 
 Villa-Lobos, Heitor   Quarteto No. 1 
  Cantilena, Andante / Brincadeira, Allegretto Scherzando / Canto Lírico, Moderato /  
  Cançoneta, Andantino  / Melancolia, Lento / Saltando Como um Saci, Allegro
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https://youtu.be/-4Gj3pSHlbg


CAVAQUINHO: DO LUNDU AO SAMBA BATUCADO

Henrique Cazes

 PROGRAMA
 Estudo no 7 (Henrique Cazes)
 Língua de preto (Honorino Lopes)
 Pelo telefone (Donga-Mauro de Almeida)
 Oito batutas (Pixinguinha)
 Ora vejam só (Sinhô)
 Arrasta a sandália (Aurélio Gomes-Osvaldo Vasques) 
 Gente bamba (Synval Silva)
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https://youtu.be/mB3PMuyaoZw


Alma Brasileira - Canções Eruditas Brasileiras para 
Canto e Piano

Adriano Pinheiro - Voz
Carlos Costa - Piano

 PROGRAMA
 Alberto Nepomuceno
    Coração Triste, poesia Machado de Assis. 
    Anoitece, poesia de Adelina Lopes Vieira”

 Waldemar Henrique (música e texto)
    Canção Nômade
    Hei de Seguir Teus Passos

 Alberto Costa (música e texto)
    Canto da Saudade

 Villa-Lobos
    Valsa Triste
    Nhapopé, texto do folclore brasileiro
    Lundú da Marquesa de Santos, poesia de Viriato Correa

 Francisco Mignone (música e texto)
    Alma Adorada
    Da. Janaína, poesia de Manuel Bandeira
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https://youtu.be/eogdiN7qW5c


Música Íntima: perspectivas de uma música 
contemporânea goiana

Palestrantes / Compositores: 

 Luiz Gonçalves 
 Lucas Manassés 
 Douglas Sá 
 Rodrigo Oliveira 
 Ubiratan Costa 

 Local: Teatro Belkiss Spenzièri Carneiro de Mendonça (EMAC/UFG)
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https://youtu.be/wPhyo-YW1I4


Henrique Cazes e Rogério Caetano in Concert

 PROGRAMA
  Delicado (Waldir Azevedo)
  Mágoas de cavaquinho (Waldir Azevedo)
  Vê se gostas (Waldir Azevedo-Otaviano Pitanga)
  Eterna melodia (Waldir Azevedo-Hamilton Costa))
  Puxa puxa (Garoto)
  Luar de areal (Garoto)
  Duas contas (Garoto)
  Estudos no 8 e 12 para cavaquinho solo (Henrique Cazes) 
  Chorinho em Cochabamba (Eduardo Neves-Rogério Caetano) 
  Valsa do Dino (Rogérrio Caetano)
  Viila e Mangoré (Rogério Caetano)
  Sensacional (Henrique Cazes)
  Cochichando (Pixinguinha)
  Um a zero (Pixinguinha
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https://youtu.be/7ANdw4I7o9c


LANÇAMENTOS

LANÇAMENTOS DE LIVROS E CD / BOOK AND CD RELEASES

 Rogério Caetano “Método 7 cordas: técnicas e estilo”
  Ms. Henrique Cazes: Coleção “Música Nova para Cavaquinho” (Livro/CD/Clipes)
  Dr. Paulo de Tarso Salles: “Os Quartetos de Cordas de Villa-Lobos: forma e função” 
  Dr. Rubén Lopéz-Cano: “Música Dispersa”
  Dr. Christian Spencer: “Pego el grito em cualquier parte!”
  

 Local: Centro Cultural UFG
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https://youtu.be/YusxhsLXb4M


Conferencistas, Debatedores e Intérpretes

Adalberto Paranhos
Professor do Instituto de Ciências Sociais da Universidade Federal de 
Uberlândia (UFU), onde atua igualmente no Programa de Pós-graduação 
em História e na graduação em Música. Professor visitante da Universidade 
de Lisboa. Mestre em Ciência Política pela Unicamp. Doutor em História 
Social pela PUC-SP, fez pós-doutorado em Música na Unicamp. Bolsista 
de produtividade em pesquisa (PQ) do CNPq. Autor dos livros Os 
desafinados: sambas e bambas no “Estado Novo” (1a reimpr. São Paulo: 
Intermeios/CNPq/Fapemig, 2016), O roubo da fala: origens da ideologia 
do trabalhismo no Brasil (2. ed. São Paulo: Boitempo, 2007) e Dialética 

da dominação (Campinas: Papirus, 1984). Co-organizador do livro História e imagens: textos 
visuais e práticas de leituras (Campinas: Mercado de Letras/ Fapemig, 2010). Publicou artigos e 
capítulos de livros na Argentina, Brasil, Chile, Cuba, Estados Unidos, Inglaterra e Portugal. Editor 
de ArtCultura: Revista de História, Cultura e Arte, integra os conselhos editorial ou consultivo de 
mais 14 periódicos, dentre os quais Música Popular em Revista (da Unicamp e UniRio), História (da 
Unesp), Tempo e Argumento (da Udesc), Projeto História (da PUC-SP) e Lutas Sociais (da PUC-
SP). Assessor da Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo (Fapesp) e da Associação 
Nacional de Pesquisa e Pós-graduação em Música (Anppom). Foi vice-presidente e presidente da 
IASPM-AL (seção latino-americana da International Association for the Study of Popular Music). 
akparanhos@uol.com.br

Adalberto Paranhos is a professor at the Social Sciences Institute of the Federal University of Uberlândia (UFU), 
where he also teaches at the History Graduate Studies Programs, as well as at the Music Undergraduate Study 
Program. Visiting Professor at Lisbon University. Holds a Master’s Degree in Political Science from Unicamp. 
Holds a PhD in Social History from the Pontifical Catholic University of São Paulo (PUC-SP), post-doc in Music 
from Unicamp. Has a research grant from CNPq (Brazilian National Research Council). Author of the following 
books: Os desafinados: sambas e bambas no “Estado Novo” (1st reprint. São Paulo: Intermeios/CNPq/Fapemig, 
2016), O roubo da fala: origens da ideologia do trabalhismo no Brasil (2nd ed. São Paulo: Boitempo, 2007), 
and Dialética da dominação (Campinas: Papirus, 1984). Coeditor of the book História e imagens: textosvisuais 
e práticas de leitura (Campinas: Intermeios/CNPq/Fapemig, 2010). Authored articles and book chapters 
in Argentina, Brazil, Chile, Cuba, United States, England, and Portugal. Editor of ArtCultura: Revista de 
História, Cultura e Arte. Member of the editorial or consulting board of 14 other journals, among which Música 
Popular em Revista (Unicamp and UniRio), História (Unesp), Tempo e Argumento (Udesc), Projeto História 
(PUC-SP) and Lutas Sociais (PUC-SP). Consultant for Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo 
(Fapesp – São Paulo Research Board) and for the AssociaçãoNacional de Pesquisa e Pós-Graduação em Música 
(National Association for Research e Graduate Studies Program in Music - Anppom). Former vice-president 
and president of IASPM-AL (Latin-American branch of the International Association for the Study of Popular 
Music). akparanhos@uol.com.br
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Ana Guiomar Rêgo Souza
Doutora em História Cultural pela Universidade de Brasília (UnB). 
Mestra e Especialização em Música pela Universidade Federal de Goiás 
(UFG). Bacharel em Piano pela UFG. Professora associada da UFG, lotada 
na Escola de Música e Artes Cênicas (EMAC). Leciona na Graduação, 
no Programa de Pós-graduação stricto sensu em Música e no curso de 
Especialização em Artes Intermidiáticas da EMAC/UFG. Dirigiu a 
Escola de Música e Artes Cênicas de 2011 à janeiro de 2019. Coordena o 
“Laboratório de Musicologia Braz Wilson Pompeu de Pina Filho”. Integra 
a Comissão Científica do NÚCLEO CARAVELAS - Centro de Pesquisas 

em História da Música Luso-Brasileira / CESEM/Universidade Nova de Lisboa. É coorientadora 
convidada no Programa de Pós-graduação do Departamento de Música da Universidade de Évora 
(Mestrado e Doutorado). Preside o Simpósio Internacional de Musicologia. Atua como pesquisadora 
na linha “Musicologia” com foco nas temáticas “Músicas e Festas no Brasil” e “Patrimônio Musical 
e Arquivístico do Laboratório de Musicologia da EMAC/UFG (LABMUS/EMAC), tendo organizado 
livros, publicado capítulos de livros, artigos em revistas científicas e anais, tanto na área de Música 
como na área de História Cultural. Integra o “Núcleo de Pesquisas e Produção Cênico Musical” da 
EMAC/UFG, tendo produzido óperas e musicais resultantes de pesquisas históricas e musicológicas. 
Em 2016, recebeu do Governo do Estado de Goiás e do Conselho Estadual do Estado de Goiás a 
Medalha do Mérito Cultural pela importante contribuição à cultura goiana na área da música. Em 
2018, recebeu da Academia Goiânia de Artes e Letras do Estado de Goiás o Medalhão AFLAG 
“Mulheres que engrandecem o Estado e de Goiás” e “Diploma de Honra ao Mérito pelos relevantes 
servições prestados à Cultura Goiana” da Câmara Municipal de Goiânia.

PhD in Cultural History from University of Brasília (UnB). Master’s Degree in Music, Specialization in Music 
and Undergraduate in Piano from Federal University of Goiás (UFG). Associate Professor at UFG. She teaches at 
Undergraduate degree in music, at the Post-Graduate Program in Music and in the Inter-Media Arts Specialization 
Course of the School of Music and Performing Arts of UFG. She was director of this School from 2011 to January 
2019. She is a guest co-supervisor at the Post-Graduation Program of the Music Department of the University of 
Évora. She coordinates the “Laboratory of Musicology Braz Wilson Pompeu de Pina Filho” of School of Music and 
Performing Arts of UFG. She is a member of the Scientific Committee of the NUCLEO CARAVELAS - Research 
Center in the History of Luso-Brazilian Music / CESEM / New University of Lisbon. Created and directs the 
International Symposium of Musicology. He works as a researcher in the line Musicology focusing on the themes 
“Music and Festivals in Brazil” and Musical and Arquival Heritage of the Musicology Laboratory of the School 
of Music and Performing Arts, UFG. She has organized books, published book chapters, papers in Scientific 
Journals and in Annals of Congress, both in Music and in the area of Cultural History. Ana Guiomar is part of 
the “Musical Scenic Research and Production Center” of School of Music and Performing Arts (UFG) and she 
has produced operas and musicals resulting from historical and musicological research. In 2016, she received from 
the Government of the State of Goiás and the State Council of the State of Goiás the Commendation of Cultural 
Merit. In 2018, she received from the Academy of Arts and Letters of the State of Goiás the Medal “AFLAG” 
Women that increase the State and of Goiás and the Commendation of Cultural Merit from City Hall of Goiânia, 
Goiás.
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Andre Guerra Cotta
Doutor em Musicologia com a tese “História da Coleção Francisco Curt 
Lange” (Programa de Pós-Graduação em Música - UNIRIO, 2009) e 
Mestre em Ciência da Informação com a dissertação “O tratamento da 
informação em acervos de manuscritos musicais brasileiros” (Programa de 
Pós-Graduação em Ciencia da Informação - UFMG, 2000). Graduado em 
Regência pela Escola de Música da UFMG (1995). Musicólogo e pesquisador 
atuante em projetos significativos para musicologia brasileira na últimas 
décadas, tais como “Reorganização e Digitalização do Arquivo do Cabido 
Metropolitano do Rio de Janeiro” (2005), “Conservação e Instalação do 

Acervo Curt Lange - UFMG” (2005/2006), “Instalação e Difusão do Museu da Música da Mariana” 
(2007/2008), também é autor de artigos e livros nas áreas de Musicologia e Ciência da Informação 
aplicada à música, tais como “Arquivologia e Patrimônio Musical” (EDUFBA, 2004), “Acervo Curt 
Lange - Guia” (UFMG, 2005), “Guia do Museu da Música de Mariana” (Fundarq, 2008) e “Archivos 
y música: reflexiones a partir de experiencias en Brasil y Uruguay” (Montevideo, 2011). É membro 
do Grupo RISM-Brasil desde sua fundação, em 2005; membro do Núcleo Caravelas do CESEM/
UNL; membro da International Musicological Society (IMS) e de seu ramo para a América Latina 
(ARLAC); membro e atual Vice-Presidente da Associação Brasileira de Musicologia (ABMUS). 
Professor Associado do Departamento de Artes e Estudos Culturais (RAE) da Universidade Federal 
Fluminense (UFF). Atualmente realiza investigação de Pós-Doutoramento junto ao CESEM/UNL 
com o projeto “Fontes musicais manuscritas para violão em acervos luso-brasileiros”, como bolsista 
da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior (CAPES).

PhD in Musicology (2009) with the thesis “History of the Francisco Curt Lange Collection”. Master in 
Information Science (2000), with the dissertation “The treatment of information in Brazilian ‘acervos’ of musical 
manuscripts”. Musicologist and researcher in significant projects for Brazilian Musicology, such as “Reorganization 
and Digitalization of the Archive of the Metropolitan Chapter of Rio de Janeiro” (2005), “Conservation and 
Installation of the Curt Lange Archive - UFMG” (2005/2006), “Installation and Dissemination of the Mariana 
́s Museum of Music” (2007/2008). Author of articles and books in the fields of Musicology and Information 
Science applied to music, such as “Arquivology and Musical Patrimony” (2004), “Acervo Curt Lange - Guide” 
(2005) and “Archivos y música: reflexiones a partir de experiencias de Brasil y Uruguay” (2011). Member of the 
RISM-Brazil Group since its foundation in 2005; member of the Núcleo Caravelas of CESEM / UNL; member of 
the International Musicological Society (IMS) and its branch for Latin America (ARLAC); member and current 
Vice-President of the Brazilian Association of Musicology (ABMUS). Associate Professor, Department of Arts 
and Cultural Studies (RAE), Fluminense Federal University (UFF). Currently, he carries out post-doctoral 
research at CESEM/Universidade Nova de Lisboa with the project “Handwritten Musical Sources for Guitar in 
Portuguese-Brazilian Archives and Collections”, as a Fellow of the Coordination for the Improvement of Higher 
Education Personnel (CAPES).

Anselmo Guerra
Professor Titular da Universidade Federal de Goiás. Possui graduação 
em Composição e Regência pela Universidade Estadual Paulista Júlio 
de Mesquita Filho (1986), mestrado em Ciência da Computação pela 
Universidade de Brasília (1992) e doutorado em Comunicação e Semiótica 
pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (1997) sob orientação 
de Arthur Nestrovski. Foi pesquisador visitante no CRCA - Center for 
Research in computing and The Arts da Universidade da Califórnia San 
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Diego (1995/6), sob supervisão do professor Miller Puckette. Realizou seu Pos-doc no Instituto 
de Artes da UNESP sob supervisão de Flo Meneses em 2012. Tem experiência na área de Artes, 
com ênfase em Música Computacional, atuando principalmente nos seguintes temas: composição 
musical, música computacional, música eletroacústica, música contemporânea. Foi coordenador do 
Mestrado em Música da UFG por três mandatos e vice-presidente da Sociedade Brasileira de Música 
Eletroacústica - SBME. Lidera o Núcleo de Música, Interdisciplinaridade e Novas Tecnologias - UFG 
do Diretório de Pesquisa do CNPq. É atual editor da Revista Música Hodie, do programa de pós-
graduação em Música da UFG. 

Anselmo Guerra, Full Professor of the Federal University of Goiás holds a degree in Composition and Conducting 
from the Paulista Júlio de Mesquita Filho State University (1986), a Master’s Degree in Computer Science from 
the University of Brasilia (1992) and a PhD in Communication and Semiotics from the Pontifícia Universidade 
Católica de São Paulo (1997) having Arthur Nestrovski as thesis advisor. Anselmo Guerra was a visiting 
researcher at the CRCA - Center for Research in Computing and The Arts at the University of California San 
Diego (1995/6) under the supervision of Professor Miller Puckette, and held his Post-doc at the UNESP Institute 
of Arts under the supervision of Flo Meneses in 2012. Has experience in the field of Arts, with emphasis on 
Computer Music, working mainly in the following subjects: musical composition, computer music, electroacoustic 
music, contemporary music. He was coordinator of the Master’s Degree in Music at UFG for three terms and vice-
president of the Brazilian Society of Electroacoustic Music - SBME. Leads the Nucleus of Music, Interdisciplinarity 
and New Technologies - UFG of the CNPq Research Directory. He is currently editor of the Música Hodie Journal 
of the postgraduate program in Music at UFG.

Carlos Alberto Figueiredo
Professor dos Programas de Pós-Graduação em Música da Universidade 
Federal Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) e da 
Universidade Federal de São João del Rei (UFSJ). É Doutor em Música 
pela UNIRIO, e realizou estágio pós-doutoral no CESEM da Universidade 
Nova
de Lisboa, sob a orientação de David Cranmer. Participou de vários projetos 
editorias brasileiros de relevo, com destaque para Acervo e Difusão 
de Partituras, onde atuou como coordenador editorial, e Patrimônio 
Arquivístico-Musical Mineiro. É autor do Catálogo de Publicações de 
Música Sacra e Religiosa Brasileira – obras dos séculos XVIII e XIX e dos livros Música Sacra 
e Religiosa Brasileira dos séculos XVIII e XIX – teorias e práticas editoriais e Responsórios do 
Sábado Santo, de David Perez – estudo e edição crítica. Estudou Regência Coral com Frans Moonen, 
no Conservatório Real de Haia, Holanda. Fez cursos complementares com Jan Elkema e Rainer 
Wakelkamp, na Fundação Kurt Thomas da Holanda, com Helmuth Rilling. na Bachakademie de 
Stuttgart, e repertório barroco com Philippe Caillard, em Paris. É regente do Coro de Câmera Pro-
Arte e tem atuado como regente convidado dos coros da OSESP, Camerata Antiqua de Curitiba e 
Polifonia Carioca. Lançou recentemente um CD com obras fúnebres de José Maurício com o coro 
da OSESP.

Carlos Alberto Figueiredo is faculty member of the Graduation Programs in Music of Universidade Federal 
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) and Universidade Federal de São João del Rei (UFSJ). 
He has his Doctor degree in UNIRIO and have done his post-doctoral research at CESEM of Universidade Nova de 
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Lisboa, having David Cranmer as tutor. He took part in several Brazilian editorial projects, highlighting Acervo 
e Difusão de Partituras, as editorial coordinator, and Patrimônio Arquivístico-Musical Mineiro. He is the author 
of Catálogo de Publicações de Música Sacra e Religiosa Brasileira – obras dos séculos XVIII e XIX and of the 
books Música Sacra e Religiosa Brasileira dos séculos XVIII e XIX – teorias e práticas editoriais e Responsórios 
do Sábado Santo, de David Perez – estudo e edição crítica. He studied Choral Conducting with Frans Moonen at 
the Royal Conservatory of The Hague, and at Kurt Thomas Foundation of Holland with Jan Elkema and Rainer 
Wakelkamp; with Helmuth Rilling at Bachakademie in Stuttgart; Baroque repertoire with Philippe Caillard, 
in Paris. He conducts Coro de Câmera Pro-Arte for 43 years and has been guest- conduct of OSESP, Camerata 
Antiqua de Curitiba and Polifonia Carioca choirs. He released recently a CD with funeral works by José Maurício 
with OSESP choir.

Christian Spencer Espinosa
Graduado em Sociologia (1997) e bacharel em Música (2001) pela 
Universidade Católica de Santiago do Chile. Obteve o seu doutoramento 
em Musicologia na Universidade Complutense de Madrid em co-tutela 
com a Universidade Nova de Lisboa (Menção Europeia). Como músico 
gravou e participou de vários grupos tradicionais e populares dentro e 
fora do Chile raiz, entre os quais estão Os príncipes, Sexteto Sur, Pássaro 
Quintet e Barroco Andino. Como acadêmico, publicou mais de 30 artigos 
em revistas sobre música e arte na Espanha, Inglaterra, Brasil, Estados 
Unidos, México, Chile e Cuba, e apresentou conferências em congressos 

europeus e americanos de vários tipos. Atualmente é membro do Comitê Editorial da Revista 
Musical Chilena e de Cuadernos de Música Iberoamericana (Espanha). Entre seus livros estão 
A Tres Bandas. Mestizaje, sincretismo e hibridación en el espacio sonoro iberoamericano (Akal, 
2011, editado junto a A. Recasens), Made in América Latina: Studies in Popular Music (Routledge 
2016, con J. Mendívil) e Historia, tradición y performance de la cueca urbana en Santiago de Chile 
(1990-2010) (2017) Prêmio de Pesquisa Fidel Sepúlveda - DIBAM e próximo a ser reeditado. Ele 
ensinou no Chile (Universidad de Chile, Universidad Catolica) e México (UNAM, Universidad 
Iberoamericana, Universidad de Guanajuato), onde é também membro do Sistema Nacional de 
Investigación -Nível (2016-2019). Em Chile é parte do projeto “Para uma sociologia do popular 
ausente cultura” e “História, estética e processos de folclore no Chile (1909-1973)”, financiado por 
Fundo Nacional de Ciência e Tecnologia (Fondecyt) e es Diretor do Centro de Investigación em 
Artes y Humanidades (CIAH) da Universidad Mayor.

Christian Spencer Espinosa (1973) has graduated in Sociology (1997) and Music (2001) at Catholic University 
in Santiago de Chile. He also obtained his PhD in Ethnomusicology from Universidad Complutense de Madrid and 
Universidad Nova de Lisboa (European Degree). His major research interests are the relationships between popular 
and folk music and the power of music to articulate social networks and strategies of resistance in urban cities. He 
has published several articles in Latin American, Spanish and English journals. His latest books include A Tres 
Bandas. Mestizaje, sincretismo e hibridación en el espacio sonoro Iberoamericano [A Tres Bandas. Crossbreeding, 
syncretism and hybridization in Latin American soundscape] (AKAL, 2011, edited with A. Recasens), Made in 
Latin America: Studies in Popular Music (Routledge 2016, edited with J. Mendívil) and Historia, tradición y 
performance de la cueca chilena en Santiago de Chile (1990-2010) (Biblioteca Nacional, 2017, Fidel Sepulverda 
Award), forthcoming 2nd edition 2019. Currently he is part of the mexican Research National System (SNI, 
2016-2019) and works as Arts and Humanities Research Center Director, at Universidad Mayor, Chile.
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David Castelo
Professor da UFG e doutor pela Unesp, graduou-se em flauta doce 
pela FASM, na classe da prof. Isa Poncet. Entre 1998 a 2003, estudou 
no Conservatório Real de Haia (Holanda), orientado por Reine-Marie 
Verhagen e Peter van Heyghen. Foi aluno regular de Valéria Bittar, Cléa 
Galhano e Sébastien Marq; e frequentou masterclasses com Hélcio 
Müller, Ricardo Kanji, Kees Boeke, Dorothea Winter, Hugo Reyne e 
Marion Verbruggen. Trabalha na criação de projetos culturais: curadoria 
da Série de Concertos “Música Sacra e de Devoção”, Centro Cultural 
Bando do Brasil, 2005 e 2006; direção dos espetáculos: “OS JESUITAS E 
SUA MÚSICA PARA CATEQUESE” (2009); “Siará Grande” (2011); e “SARAU IMPERIA” (2014) 
- Fundação Social Raimundo Fagner (CE); e a Coordenação dos “Colóquios de Música Antiga da 
UFG”, a partir de 2009. Como palestrante e concertista destacam-se seus trabalhos junto à Indiana 
University, 2012 e 2013; Conservatório Real de Haia, 2013; Seminários de Flauta doce da UFRJ, 
2015 e 2018; Festival Internacional de Música Colonial Brasileira e Música Antiga de Juiz de Fora, 
2015 e 2017; Festival Internacional de Música Barroca de Salta (Argentina), 2017; Bienal de Música 
Brasileira Contemporânea, 2017; Encontro em Performance em Flauta Doce de Uberlândia, 2018; 
Instituto Gregoriano de Lisboa, 2018.

Professor at UFG, David Castelo holds a Doctorate Degree by UNESP. From 1998 to 2003, he studied at the 
Royal Conservatory of The Hague (Holland), led by Reine-Marie Verhagen and Peter van Heyghen. He was a 
regular student of Valéria Bittar, Cléa Galhano and Sébastien Marq; and attended masterclasses with Hélcio 
Müller, Ricardo Kanji, Kees Boeke, Dorothea Winter, Hugo Reyne and Marion Verbruggen.
David Castelo Works in the creation of cultural projects: curatorship of the Series of Concerts “Sacred Music and 
Devotion”, sponsored by the Brazilian Bank Cultural Center in 2005 and 2006; direction of the shows: “Jesuits 
and their music for catechesis” (2009); “Siará Grande” (2011); and “Imperial Sarau” (2014) – sponsored by 
the Social Foundation Raimundo Fagner (Ce); and the Coordination of the “Colloquiums of Ancient Music” since 
2009.
As a speaker and performer he has worked at Indiana University, 2012 and 2013; Royal Conservatory of The 
Hague, 2013; Recorder seminars of UFRJ, 2015 and 2018; International Festival of Brazilian Colonial Music 
and Ancient Music of Juiz de Fora, 2015 and 2017; International Baroque Music Festival of Salta (Argentina), 
2017; Brazilian Contemporary Music Bienal , 2017; and at the Gregorian Institute of Lisbon, 2018.

David Cranmer
Radicado em Portugal desde 1981, o musicólogo e organista britânico, 
David Cranmer, é docente da Faculdade de Ciências Sociais e Humanas, da 
Universidade Nova de Lisboa, onde leciona no Departamento de Ciências 
Musicais. É doutorado da Universidade de Londres (1997) e membro 
do Centro de Estudos da Sociologia e Estética Musical (CESEM), onde 
coordena o grupo de pesquisa “Música no Período Moderno”. É igualmente 
pesquisador responsável pelo projeto Marcos Portugal, assim como pelo 
Caravelas – Núcleo de Estudos da História da Música Luso-Brasileira. Nos 
últimos anos tem-se dedicado sobretudo a investigações sobre aspetos da 

ópera e música teatral em Portugal e no Brasil, nos séculos XVIII e XIX. Orientou pesquisas sobre 
vários aspetos da música em Portugal e no Brasil a mestrandos, doutorandos e pós-doutorados. 
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É co-autor (com Manuel Carlos de Brito) de Crónicas da vida musical portuguesa na primeira 
metade do século XIX (Lisboa: Imprensa Nacional – Casa da Moeda, 1990) e (com Clement Laroy) 
de Musical openings (Harlow: Longman, 1992); autor de Laudate Domino: introdução à música 
sacra (Lisboa: Paulus, 2009), de Música no D. Maria II: catálogo da coleção de partituras (Lisboa: 
Teatro Nacional D. Maria II/Bicho-do-Mato, 2015) e de Peças de um mosaico: temas da história 
da música referentes a Portugal e ao Brasil (Lisboa: Edições Colibri/CESEM, 2017); e editor de 
Mozart, Marcos Portugal e o seu tempo (Lisboa: Edições Colibri/CESEM, 2010), de David Perez: 
Variazioni per mandolino (edição fac-similada com introdução, Lisboa: Edições Colibri/CESEM, 
2011) e de Marcos Portugal: uma reavaliação (Lisboa: Edições Colibri/CESEM, 2012). Atuou como 
orador convidado em eventos científicos em Portugal, Espanha, França, Inglaterra, Áustria, Itália 
e no Brasil (Rio de Janeiro, Niterói, Juiz de Fora, São Paulo, Campinas, Ribeirão Preto, Goiânia, 
Pirenópolis, Marechal Deodoro e Manaus).

Resident in Portugal since 1981, the British musicologist and organist, David Cranmer, teaches in the Musicology 
Department of the Faculty of Social Sciences and Humanities, Universidade NOVA de Lisboa. He holds a 
PhD from the University of London (1997) and is a member of the Centro de Estudos de Sociologia e Estética 
Musical (CESEM), where he coordinates the research group “Music in the Modern Period”. He is also researcher 
responsible for the Marcos Portugal project, and for Caravelas – Study Group for the History of Luso-Brazilian 
Music. In recent years he has dedicated himself principally to research into aspects of opera and theatre music in 
Portugal and in Brazil, in the 18th and 19th centuries. He has supervised research on various aspect of music in 
Portugal and Brazil at master’s, doctoral and post-doctoral levels. He is co-author (with Manuel Carlos de Brito) 
of Crónicas da vida musical portuguesa na primeira metade do século XIX (Lisboa: Imprensa Nacional – Casa 
da Moeda, 1990) and (with Clement Laroy) of Musical openings (Harlow: Longman, 1992); author of Laudate 
Domino: introdução à música sacra (Lisboa: Paulus, 2009), of Música no D. Maria II: catálogo da coleção de 
partituras (Lisboa: Teatro Nacional D. Maria II/Bicho-do-Mato, 2015) and of Peças de um mosaico: temas 
da história da música referentes a Portugal e ao Brasil (Lisboa: Edições Colibri/CESEM, 2017); and editor of 
Mozart, Marcos Portugal e o seu tempo (Lisboa: Edições Colibri/CESEM, 2010), of David Perez: Variazioni per 
mandolino (facsimile edition with introduction, Lisboa: Edições Colibri/CESEM, 2011) and of Marcos Portugal: 
uma reavaliação (Lisboa: Edições Colibri/CESEM, 2012). He has been an invited speaker at scientific events in 
Portugal, Spain, France, the United Kingdom, Austria, Italy and Brazil (Rio de Janeiro, Niterói, Juiz de Fora, São 
Paulo, Campinas, Ribeirão Preto, Goiânia, Pirenópolis, Marechal Deodoro and Manaus).

Diósnio Machado Neto
Professor Livre Docente da Escola de Artes, Ciências e Humanidades 
da Universidade de São Paulo (EACH-USP). Professor do Programa de 
Pós Graduação em Música da Escola de Artes e Comunicação (PPGMUS-
ECA) e do Programa Mudança Social e Participação Política (PROMUSPP-
EACH). Coordenador do Laboratório de Musicologia (LAMUS). É 
membro do Italian and Ibero American Relationships Study Group (RIIA/
IMS). Pesquisador Colaborador do Centro de Estudos de Sociologia 
e Estética da Música da Universidade Nova de Lisboa (CESEM-UNL). 
Coordenador de área do Projeto Temático para a História da Música em 

Portugal e no Brasil (CESEM-UNL). Recebeu Menção Honrosa no Prêmio Capes de Tese 2009 
pela tese, transformada em livro, Administrando a Festa: Música e Iluminismo no Brasil Colonial 
(2013). Membro fundador da Associação Brasileira de Musicologia (ABMUS) e da Associación 
Regional para América Latina y el Caribe de la International Musicological Society (ARLAC-IMS).
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Associate Professor at the School of Arts, Sciences and Humanities of the University of São Paulo (EACH-USP). 
Professor of the Postgraduate Program in Music of the School of Arts and Communication (PPGMUS-ECA) and 
of the Program Social Change and Political Participation (PROMUSPP-EACH). Coordinator of the Laboratory 
of Musicology (LAMUS). He is a member of the Italian and Ibero American Relationships Study Group (RIIA 
/ IMS). Collaborating Researcher at the Center for the Study of Sociology and Aesthetics of Music at the New 
University of Lisbon (CESEM-UNL). Coordinator of the Thematic Project for the History of Music in Portugal 
and Brazil (CESEM-UNL). He received an Honorable Mention in the Capes de Tese Prize 2009 for his thesis, 
transformed into a book, Managing the Party: Music and Enlightenment in Colonial Brazil (2013). Founding 
member of the Brazilian Association of Musicology (ABMUS) and the Regional Association for Latin America 
and the Caribbean of the International Musicological Society (ARLAC-IMS).

Eduardo Lopes
Efetuou estudos de bateria jazz e percussão clássica no Conservatório 
Superior de Roterdão (Holanda). É Licenciado pela Berklee College of Music 
(EUA) em Performance e Composição com a mais alta distinção (Summa 
Cum Laude). É Doutorado em Teoria da Música pela Universidade de 
Southampton (Reino Unido), sob orientação de Nicholas Cook. Em 2015 
prestou provas de Agregação em Música e Musicologia na Universidade 
de Évora, tendo sido aprovado por unanimidade. Ao longo da sua carreira 
recebeu vários prémios e bolsas de estudo nacionais e internacionais. 
Atua regularmente com os mais relevantes músicos portugueses e artistas 

internacionais de renome, tais como: Mike Mainieri (Steps Ahead); Dave Samuels (Spyro Gyra); 
Myra Melford; Susan Muscarella; Kevin Robb, Phil Wilson; e Bruce Saunders. Gravou vários CDs, 
alguns dos quais como artísta principal. Apresentou-se em concertos em Portugal, Espanha, França, 
Holanda, Inglaterra, Escócia, Brasil, Japão e EUA. É Artista Yamaha (Europa), e endorser das 
marcas de instrumentos Zildjian e Remo. É autor de vários artigos e textos sobre a problemática da 
interpretação musical, teoria da música e ritmo, jazz e ensino de música. Lecionou na Universidade 
de Southampton no Reino Unido e na Escola Superior de Música e Artes do Espetáculo em Portugal. 
De 2012 a 2016 foi diretor do Departamento de Música da Universidade de Évora. No ano letivo 
de 2016-2017 foi Professor Titular Visitante na Escola de Música e Artes Cénicas da Universidade 
Federal de Goiás, Brasil. Ao momento é Professor Associado com Agregação no Departamento de 
Música da Universidade de Évora; Diretor do Doutoramento em Música e Musicologia da UÉ; e 
Coordenador do Pólo do CESEM na UÉ.

Eduardo Lopes studied classical percussion and drum set at the Rotterdams Conservatorium in the Netherlands. 
Holds a Bachelor Degree in Performance and Composition with the highest honours (Summa Cum Laude) 
from the Berklee College of Music in Boston-USA. He obtained a PhD in Music Theory from the University of 
Southampton-UK, under the supervision of Nicholas Cook. In 2015 he was award by unanimity the Habilitation 
in Music and Musicology at the University of Évora-Portugal. Throughout his career he has received many national 
and international prizes and scholarships. Performs on a regular basis with some of the most relevant Portuguese 
musicians and renown international artists such as: Mike Mainieri (Steps Ahead); Dave Samuels (Spyro Gyra); 
Myra Melford; Susan Muscarella; Kevin Robb, Phil Wilson; e Bruce Saunders. He has recorded several CDs, some 
of these as the main artist. Performed in concerts in Portugal, Spain, France, Netherlands, England, Scotland, 
Brazil, Japan, and the USA. He is Yamaha Artist (Europe), and endorses Zildjian cymbals and Remo. He is the 
author of many published texts and articles on the topics of performance practice; music theory and rhythm; jazz 
studies; and music education. He has taught at the University of Southampton-UK and at the Superior School of 
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Music and Performing Arts, Porto-Portugal. From 2012 to 2016 he was the Head of the Department of Music at 
the University of Évora. During the academic period of 2016-1017 he was Full Visiting Professor in the School 
of Music and Scenic Arts at the Federal University of Goiás, Brazil. At the moment he is Associate Professor with 
Habil. in the Department of Music at the University of Évora; Head of the PhD program in Music and Musicology 
of the UÉ; and Coordinator of the CESEM branch at the UÉ.

Flavia Maria Cruvinel
Doutora em Educação, linha de pesquisa “Educação, Trabalho e 
Movimentos Sociais” pela Faculdade de Educação - UFG, Mestre em 
Música e Especialista em Música Brasileira no Século XX, ambas com 
área de concentração em Educação Musical pela Escola de Música e Artes 
Cênicas da Universidade Federal de Goiás (EMAC-UFG). Desenvolve 
pesquisas nas seguintes áreas: Ensino Coletivo de Instrumento Musical; 
Educação Musical em Espaços Alternativos; História Social da Educação 
Musical. Em 2005, publicou o livro “Educação Musical e Transformação 
Social”, pela editora ICBC de Goiânia-GO. Além de sua atividade como 
Professora e Pesquisadora, também atua como gestora e produtora cultural, com destaque para 
Projeto Música no Câmpus (desde 2009), Goiânia Ópera Festival (2008, 2011), Série Música 
Consciente (2012-2013), Série Músicas (2012-2016), e Todas as Artes (2013-2016), Produção 
Executiva Goiânia em Cena (2006-2009), SBPC Cultural (2011), Brazilian Kaleidoscope (ISME-
Grécia 2012). Ativa como representante na área cultural, foi Membro da Comissão Nacional de 
Incentivo à Cultura – segmento Música, do Ministério de Cultura (biênio 2013-2014); Diretora 
Regional Centro- Oeste da (2009-2012) e segunda Secretária Nacional (2013-2015) da ABEM. Ao 
longo da sua trajetória recebeu as seguintes distinções: “Diploma de Destaque Cultural do ano” 
pelo Conselho de Cultura do Estado de Goiás (2003 e 2011), “Medalha do Mérito Legislativo Pedro 
Ludovico Teixeira” pelos relevantes serviços prestados ao estado de Goiás (2011), Troféu Medalhão 
da Academia Feminina de Letras e Artes de Goiás que agraciou as “Mulheres que engrandecem 
o Estado de Goiás” (2015). Em 2013 foi considerada umas das “75 Mulheres de Referência” do 
Estado de Goiás pelo Jornal “O Popular”. Foi Coordenadora Geral de Cultura entre os anos de 2009 
a 2016 e atualmente é Pro-Reitora Adjunta de Extensão e Cultura/Diretora de Cultura da UFG e 
Professora Adjunta da EMAC-UFG.

Ms. Cruvinel holds a PhD in Education. Her area of research is “Education, Work and Social Movements” within 
the Faculty of Education - UFG. She also holds a Master’s degree in Music and is Specialist in Brazilian Music in 
the 20th Century, having completed both programs at the School of Music and Performing Arts of Universidade 
Federal de Goiás (EMAC-UFG) with a concentration in Music Education. She performs research in the following 
areas: Collective Teaching of Musical Instruments; Music Education in Alternative Spaces; and Social History 
of Music Education. In 2005, she published the book “Musical Education and Social Transformation” (ICBC 
Goiânia-GO). In addition to her activity as a teacher and researcher, she also acts as a manager and cultural 
producer, with a special emphasis on the Projects “Música no Campus” (since 2009), Goiânia Ópera Festival 
(2008, 2011), SBPC Cultural (2011), “Musica Consciente” (2012-2013), Série “Músicas” (2012- 2016), 
“Todas as Artes” (2013-2016), and Brazilian Kaleidoscope (ISME-Greece 2012). She is active as a representative 
within the cultural area. She was a member of the National Commission for Incentive to Culture within the 
Music segment of the Ministry of Culture (biennium 2013-2014). She acted as Central-West Regional Director 
(2009-2012) and Second National Secretary (2013-2015) of ABEM. Throughout her career, she has received 
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the following distinctions: “Cultural Highlights of the Year” by the Goiás State Culture Council (2003 and 
2011), “Pedro Ludovico Teixeira Legislative Merit Medal” for relevant services rendered to the state of Goiás 
(2011), the Medallion Trophy of the Feminine Academy of Letters and Arts of Goiás, and was named among the 
“Women that enhance the State of Goiás”(2015).

Henrique Cazes
Começou a tocar violão com seis anos de idade e gradativamente 
foi incorporando o cavaquinho, o bandolim, o violão tenor, o banjo, a 
viola caipira e a guitarra elétrica, sempre como autodidata. Estreou 
profissionalmente em 1976 com o Conjunto Coisas Nossas, e em 1980 
passou a integrar a Camerata Carioca, onde trabalhou com o bandolinista 
Joel Nascimento e o maestro Radamés Gnattali. Em 1988 iniciou sua 
carreira de solista de cavaquinho, com o lançamento do primeiro disco 
“Henrique Cazes” e o método “Escola Moderna do Cavaquinho”, o 
mais utilizado livro didático do instrumento. Como solista lançou ainda 

outros discos como “Tocando Waldir Azevedo”, “Desde que o Choro é Choro”, “Pixinguinha de 
Bolso” e “Uma história do cavaquinho brasileiro”. Em 1998 publicou o livro “Choro, do Quintal 
ao Municipal”, em que resume a história de 150 anos de Choro. Esteve à frente de projetos que 
buscaram ampliar as fronteiras do Choro como o premiado “Bach in Brazil” e a série de 4 CDs 
“Beatles n’Choro”. Produziu e apresentou programas de rádio sobre Choro e foi o âncora da série de 
documentários da TV portuguesa “Apanhei-te Cavaquinho”, disponível integralmente na internet.
Concluiu em 2011 o Mestrado em etnomusicologia na Escola de Música da UFRJ, defendendo 
trabalho sobre rodas de choro. É professor de cavaquinho na mesma instituição, responsável pela 
implantação do pioneiro Bacharelado em Cavaquinho. Tem sido apontado como referência do 
cavaquinho de solo na atualidade, atuando também como produtor em inúmeros projetos. Na área 
de composição, além de choros e peças didáticas para cavaquinho, tem escrito trilhas para cinema 
e televisão.

Born in a family of amateur musicians, he started to play the guitar when he was six years old. He gradually 
went on to play cavaquinho (a four-string soprano guitar similar to the ukulele), mandolin, tenor guitar, banjo, 
twelve-string “caipira” guitar and lately the electric guitar - all self taught. His professional debut came in 1976, 
with Conjunto Coisas Nossas and in 1980 he joined Camerata Carioca, where he worked together with two 
musicians who influenced him enormously: mandolinist Joel Nascimento and famed composer Radamés Gnattali. 
With the Camerata Henrique recorded the albums “Vivaldi & Pixinguinha” (FUNARTE 1982) and “Tocar” 
(Polygram 1983). In 1988, Henrique started his career as a cavaquinho soloist, recording his first LP “Henrique 
Cazes” (Musicazes). The same year he published the instructional book “Modern School of Cavaquinho” (Lumiar 
Editora), which is still the most respected music book on the instrument. Still as a soloist, he released “Tocando 
Waldir Azevedo” (Kuarup 1990), “Waldir Azevedo, Pixinguinha, Hermeto & Cia” (Kuarup 1992), “Desde 
que o Choro é Choro” (Kuarup 1995) and “Relendo Waldir Azevedo” (RGE 1997). In 1998 he wrote the book 
“Choro, do Quintal ao Municipal” (Editora 34), a history of the 150 years of Choro music. Considered the best 
cavaquinho soloist today and certainly one of the most active, Henrique Cazes developed a parallel career as record 
producer (with numerous record awards), in addition to his work as a composer of film, theater and television 
soundtracks.
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Herom Vargas
Professor do Programa de Pós-Graduação em Comunicação da Universidade 
Metodista de São Paulo (Umesp). É Doutor em Comunicação e Semiótica 
pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (PUC-SP), Com Pós-
Doutorado em Comunicação pela Universidade de São Paulo (USP).
Foi Vice-Presidente da sessão Latino-Americana da International 
Association for the Study of Popular Music (Iaspm-Al) entre 2014 E 
2016. É autor do Livro “Hibridismos Musicais de Chico Science & Nação 
Zumbi” (São Paulo: Ateliê, 2007) e organizador, com Tanius Karam, do 
Livro “De Norte A Sur: Música Popular Y Ciudades En América Latina. 

Apropiaciones, Subjetividades Y Reconfiguraciones” (Merida: Secretaría de la Cultura Y las Artes 
de Yucatán - México, 2015). Autor do Capítulo “Chico Science & Nação Zumbi: Hybridity And 
Experimentation In The Manguebeat Movement”, no Livro “Made In Brazil: Studies In Popular 
Music”, organizado por Martha Ulhoa, Claudia Azevedo e Felipe Trotta (New York: Routledge, 
2015). Desenvolve pesquisas em torno das relações entre Música Popular Mídias e Processos 
Culturais. Member of Graduate Program in Communication of Universidade Metodista de São 
Paulo (Umesp - Methodist University of São Paulo). Phd In Communication and Semiotics From 
Pontifícia Universidade Católica De São Paulo (PUC-SP - Pontifical Catholic University of São 
Paulo), with Post-Doctoral Research in Communication from Universidade de São Paulo (USP - 
University of São Paulo).

Vice-President of The Latin American Branch of The International Association for The Study of Popular Music 
(Iaspm-Al) – 2014-2016. Author of “Musical Hybridisms of Chico Science & Nação Zumbi” (São Paulo: Ateliê, 
2007) and Editor, with Tanius Karam, of The Book “From North To South: Popular Music And Cities in Latin 
America. Appropriations, Subjectives and Reconfigurations “(Merida: Department Of Culture And Arts Of 
Yucatan - Mexico, 2015). Author of the chapter “Chico Science & Nação Zumbi: Hybridity And Experimentation 
In The Manguebeat Movement”, in the book “Made In Brazil: Studies In Popular Music”, Edited By Martha 
Ulhoa, Claudia Azevedo and Felipe Trotta (New York: Routledge, 2015). Herom Vargas develops researchs 
around relations among Popular Music, Media And Cultural Processes.

Kátia Rodrigues Paranhos
Doutora em História Social pela Universidade Estadual de Campinas 
(Unicamp). Professora Titular do Instituto de História da Universidade 
Federal de Uberlândia/UFU. Foi Coordenadora do Programa de Pós-
graduação em História da UFU de 2012 a 2014. Docente do corpo 
permanente do Programa de Pós-graduação em História. Professora 
visitante da Universidade de Lisboa. Bolsista produtividade em pesquisa 
do CNPq. É membro da Câmara de Assessoramento de Ciências Humanas, 
Sociais e Educação (CHE) da Fapemig. Autora, entre outros livros, de Era 
uma vez em São Bernardo: o discurso sindical dos metalúrgicos (1971-
1982). 2. ed. Campinas: Editora da Unicamp, 2011, História, teatro e política. São Paulo: Boitempo, 
2012 e Grupos de teatro, dramaturgos e espaço cênico: cenas fora da ordem. Campinas: Mercado de 
Letras, 2012. Co-organizadora dos livros História e imagens: textos visuais e práticas de leituras. 
Campinas: Mercado de Letras/Fapemig, 2010 e Cena, dramaturgia e arquitetura: instalações, 
encenações e espaços sociais. Rio de Janeiro: 7Letras, 2014. Editora de ArtCultura: Revista de 
História, Cultura e Arte. akparanhos@uol.com.br
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PhD in Social History from the State University of Campinas (Unicamp).  Professor at the Institute of History 
the Federal University of Uberlândia/UFU. Coordinator of the Post-graduate Program in History at UFU 2012-
2014. Tenured professor at the Post-Graduate Program in History. Visiting Professor at the University of Lisbon. 
Has a research grant from CNPq (Brazilian National Research Council).Member of Fapemig’s Advisory Board 
in Human, Social and Educational Sciences (CHE). Authored, among other, the following books: Era uma vez 
em São Bernardo: o discurso sindical dos metalúrgicos (1971-1982). 2nd ed. Campinas: Unicamp Publishing 
House, 2011, História, teatro e política. São Paulo: Boitempo, 2012 and Grupos de teatro, dramaturgos e espaço 
cênico: cenas fora da ordem. Campinas: Mercado de Letras, 2012. Coeditor of the following books: História e 
imagens: textos visuais e práticas de leitura. Campinas: Mercado de Letras/Fapemig, 2010 e Cena, dramaturgia 
e arquitetura: instalações, encenações e espaços sociais. Rio de Janeiro: 7Letras (publisher), 2014. Editor of 
ArtCultura: Journal on History, Culture, and Art. akparanhos@uol.com.br

Loque Arcanjo Júnior
Possui doutorado e mestrado em História Social da Cultura e 
especialização em História da Cultura e da Arte pela Universidade Federal 
de Minas Gerais- UFMG. Pós-doutorado pela Escola de Música do Depto 
de Música da Universidade Federal de Minas Gerais-UFMG na linha de 
pesquisa Música e Cultura. Pesquisador vinculado ao Grupo de Pesquisa 
PAMVILLA - Perspectivas Analíticas para a Música de Villa-Lobos da 
Escola de Comunicação e Artes da Universidade de São Paulo-ECA/USP 
e ao Grupo de Pesquisa Corpo, Música e Cultura da Escola de Música 
da Universidade do Estado de Minas Gerais-UEMG. Professor Efetivo do 

Departamento de Teoria Musical da Universidade do Estado de Minas Gerais-UEMG. Coordena 
o Projeto intitulado “Heitor Villa-Lobos na América Hispânica: estudo da internacionalização da 
obra do compositor brasileiro a partir do Acervo Curt Lange (1930-1945)”-FAPEMIG. Professor 
do Depto de História do Centro Universitário de Belo Horizonte (UNIBH) onde é coordenador do 
Laboratório Multidipliplinar do Instituto de Educação-IED. Autor dos livros: Heitor Villa-Lobos os 
sons de uma nação imaginada (Editora Letramento, 2016) e O ritmo da mistura e o compasso da 
História: o modernismo musical nas Bachianas Brasileiras de Heitor Villa-Lobos (Editora E-papers, 
2008).

Loque Arcanjo Holds a Ph. D. Degree in Social History of Culture, a MHist. Degree in Social History of Culture, 
and a Degree of Field Specialization in History of Arts and Culture, all of the above from Universidade Federal 
de Minas Gerais (UFMG). Dr. Arcanjo also Holds a Post-Doctoral Degree in Music and Culture from UFMG. As 
an active researcher he works within PAMVILLA – A Research Group dedicated to the Scholarship concerning 
the Analytical Perspectives applied to the Music of Villa-Lobos, hosted by the School of Communication and Arts 
at The University of São Paulo (USP). He is also member of a Research Group that pursues Interdisciplinary 
Knowledge about the Body, Music and Culture, holsted by The School of Music of Minas Gerais State University 
(UEMG). Dr. Arcanjo holds a Tenure Position as Professor of the Department of Music Theory of UEMG where 
he is the Coordinator of a Research Project about “Heitor Villa-Lobos in Hispanic America: a Study of the 
Internationalization of the Work of the Brazilian Composer found in documents from the Archives of German 
Musicologist Curt Lange (1930-1945)”. This project is sponsored by Minas Gerais Research Foundation 
(FAPEMIG). He also holds a position as Professor of the Department of History of the University of Belo Horizonte 
(UNIBH) where he serves as well as Coordinator of the Laboratory Multidisciplinary Education of the Institute 
of Education-IED at UNIBH. As an Author, he has written the following books: “Heitor Villa-Lobos: the Sounds 
of an Imaginary Nation” (Letramento Editions, 2016), and “The Rhythm of Mixture Within the Beat of History: 
Musical Modernism in the Bachianas Brasileiras by Heitor Villa-Lobos” (E-papers Editions, 2008).
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Luiz Guilherme Goldberg
Possui graduação em Canto e Instrumentos - Bacharelado em Piano 
pela Universidade Federal de Pelotas (1986), mestrado em Música, com 
ênfase em Práticas Interpretativas, pela Universidade Federal do Rio 
Grande do Sul (2000), onde também concluiu seu doutorado em Música 
- Musicologia (2007). A tese aí desenvolvida (Um Garatuja entre Wotan 
e o Fauno: Alberto Nepomuceno e o modernismo musical no Brasil) foi 
distinguida com menção honrosa no Prêmio Capes de Teses 2008. Possui 
pós-doutorado na linha de Musicologia Histórica junto ao CESEM, FCSH, 
na Universidade de Lisboa, onde desenvolveu a pesquisa À procura de 

Artèmis, que trata do psicodrama lírico Artémis, de Alberto Nepomuceno. Atualmente é professor 
associado no Centro de Artes da Universidade Federal de Pelotas.

Luiz Guilherme Goldberg is Bachelor in Piano from the Federal University of Pelotas (1986), Master in Music, 
with an emphasis on Interpretive Practices, by the Federal University of Rio Grande do Sul (2000) and Doctor 
in Musicology (2007) by the same university. His thesis “A Garatuja between Wotan and Fauno: Alberto 
Nepomuceno and musical modernism in Brazil” was honored in the Capes Prize of Theses in 2008. He holds 
post-doctorate in Historical Musicology at CESEM, FCSH, at New University of Lisbon, where he developed 
the research on the lyric psychodrama Artémis, by Alberto Nepomuceno and Coelho Netto. He is currently an 
associate professor at Center of Arts at Federal University of Pelotas.

Lutero Rodrigues da Silva
Nascido em 1950, estudou música no Brasil e Alemanha. Tem Mestrado 
(Unesp) e Doutorado (USP) em Musicologia. Sua tese de Doutorado 
recebeu o Prêmio de Produção Crítica em Música, da Funarte – 2010 
e tornou-se livro em 2011 (Editora da Unesp). Foi regente de várias 
orquestras, destacando- se a Sinfonia Cultura – Orquestra da Rádio e 
TV Cultura que priorizou o repertório musical brasileiro. Há mais de 
30 anos tem-se dedicado à pesquisa do repertório musical brasileiro, 
resultando em inúmeros textos publicados. Em 2002, foi eleito membro 
da Academia Brasileira de Música (ABM), e em 2010, tornou-se Professor 
da Universidade Estadual Paulista (Unesp), Instituto de Artes, São Paulo.

Born in 1950, studied music in Brazil and Germany. Has Master’s degree (Unesp) and Doctorate (USP) in 
musicology. His Doctorate thesis received the Funarte Award of Critic Production in Music – 2010 and became 
book in 2011 (Unesp Press). Was conductor of various orchestras, with the Sinfonia Cultura – Rádio and TV 
Cultura’s Orchestra being the detach, prioritizing the brazilian musical repertory. For more than 30 years has 
dedicated himself to the research on the brazilian music area, which has resulted in countless publications. In 
2002, was elected member of the Brazilian Music Academy (ABM), and in 2010, became Professor at the São 
Paulo State University (Unesp), Institute of Arts, São Paulo.
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Magali Oliveira Kleber
Professor Associado aposentada na Universidade Estadual de Londrina 
tendo atuado nos cursos de graduação e de pós-graduação em música. 
Graduada e especialista em piano pela EMBAP, doutorou-se em Educação 
Musical pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul e fez o mestrado 
em Música pela UNESP- São Paulo. Cursou o pós-doutorado em 
Etnomusicologia na Universidade Federal do Rio de Janeiro. Realizou, 
ao longo de sua carreira acadêmica, orientações de Iniciação Cientifica, 
dissertação de mestrado e pesquisas de relevância internacional como lider 
do grupo de pesquisa cadastro no CNPq Educação Musical e Movimentos 

Sociais, com a proposta de investigar as práticas musicais contextos da periferia urbana nas esferas 
da educação formal e informal envolvendo políticas públicas e o Terceiro Setor. Coordenou de 2011 
a 2014 a área de música na UEL Programa Institucional de Bolsa de Iniciação à Docência – PIBID, 
patrocinado pela CAPES. É autora de relevantes publicações no contexto nacional e internacional 
na área. Foi presidente da Associação Brasileira de Educação Musical de 2009 a 2011. Foi membro 
Board da Community Music Activity da ISME – International Society for Music Education de 2008 
a 2012. Recentemente foi re-eleita como membro do Board ds Internationla Society for Music 
Education gestão 2018 a 2020. Realiza trabalhos de Curadoria para a FUNARTE e é Diretora 
Pedagógica do Festival International de Música de Londrina.

Magali Oliveira Kleber is retired Professor at the State University of Londrina. PhD in Music from UFRGS 
and master’s degree from UNESP - São Paulo. She holds a postdoctoral degree in Ethnomusicology at the 
Federal University of Rio de Janeiro. Throughout her academic career, she has conducted scientific initiation, 
master’s dissertation and international research studies as research leader in CNPq Musical Education and Social 
Movements, with the purpose of conducting studies in the musical contexts of the urban periphery involving 
the spheres of formal and informal education, public policies and the Third Sector. She has published important 
researches nationally and internationally. She was the coordinator of the Music and Community Commission 
of ISME - International Society of Music Education from 2008 to 2012 and currently she is a member of the 
Board of Directors from 2018 to 2020. Dr. Kleber performs curatorial work for FUNARTE and the Pedagogical 
Director of the Londrina International Festival of Music.

Magda de Miranda Clímaco
Doutora em História Cultural (Universidade de Brasília – UnB) e Mestre 
em Música (Universidade Federal de Goiás – UFG). Professora Associada 
da Escola de Música e Artes Cênicas (EMAC) da UFG, atualmente, 
exerce as funções de professora, pesquisadora e orientadora de trabalhos 
nos cursos de graduação e pós-graduação. Como pesquisadora, integra 
a Comissão de Pesquisa e o Laboratório de Musicologia Braz Wilson 
Pompeu de Pina Filho, ligados ao Programa de Pós-Graduação em Música 
da EMAC/UFG; e o Caravelas – Núcleo de Estudos da História da Música 
Luso-Brasileira, do Centro de Estudos da Sociologia e Estética Musical 
(CESEM), sediado na Faculdade de Ciências Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa. 
É membro da Associação Brasileira de Musicologia (ABMUS). Atuando como pesquisadora tem 
investido na linha de pesquisa “Musicologia” abordando as seguintes temáticas: “Musicas brasileiras: 
memória, diversidade e processos multi-identitários”; “A música em Goiás: diferentes tempos e 
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espaços”; Gênero Musical Choro: trajetórias históricas e atuais” . Em sua linha de publicações 
constam diversos capítulos de livros, artigos em revistas científicas e em anais de congressos. Uma 
das responsáveis pela criação do Simpósio Internacional de Musicologia, promovido anualmente 
nas cidades de Pirenópolis e Goiânia pela EMAC/UFG, vem integrando a coordenação geral do 
evento desde 2011. Recebeu da Câmara Municipal de Goiânia o “Diploma de Honra ao Mérito pelos 
relevantes serviços prestados à Cultura Goiana”.

Magda de Miranda Clímaco is a Doctor in Cultural History (Universidade de Brasília – UnB) and a Master in 
Music (Universidade Federal de Goiás – UFG). Associate Professor at UFG she is currently a professor, researcher, 
and adviser in graduate and post-graduate courses of the Escola de Música e Artes Cênicas (EMAC). As a researcher, 
she takes part in the Research Commission and the coordination of the Laboratory of Musicology Braz Wilson 
Pompeu de Pina Filho, connected to the Post-graduate Program of Music of EMAC/UFG; and in the Caravelas 
– Nucleus of Studies on the History of Portuguese-Brazilian Music, of the Center of Studies on Sociology and 
Aesthetics of Music (CESEM), located in the School of Social and Human Sciences of the Universidade Nova de 
Lisboa (UNL). She is a member of the Brazilian Association of Musicology (ABMUS). Acting as a researcher has 
invested in the research line “Musicology” focusing the following themes: “Brazilian musics: memory, diversity 
and multi-identity processes”; “The music in Goiás: different times and spaces”; “Genre Musical Choro: historical 
and current trajectories”. Her publishing line encompasses several book chapters, as well as articles in scientific 
journals and annals of congresses. One of the creators of the International Symposium of Musicology, promoted 
annually in the municipalities of Pirenópolis and Goiânia by EMAC/UFG, she has been part of the general 
coordination of the event since 2011. Received from the City Hall of Goiânia the “Certificate of Merit for the 
relevant services rendered to the Goiana Culture”.

Manoel Aranha Corrêa do Lago
Bacharel em Ciencias Economia pela UFRJ , Mestre em Administração 
Pública (“Master in Public Affairs”) pela Universidade de Princeton (1980), 
Doutor em Musicologia pela Unirio (2005), e com um Pós-Doutorado 
em Musicologia histórica no IEB/USP (2009). Seus estudos musicais 
realizaram-se principalmente com Arnaldo Estrella e Madeleine Lipatti 
(piano) Esther Scliar ( teoria e analise)e Nadia Boulanger ( composição). 
Sua tese de doutorado na Unirio, intitulada O Círculo Veloso-Guerra e 
Darius Milhaud no Brasil: Modernismo Musical no Rio de Janeiro Antes 
da Semana, foi agraciada em 2007 com o “Prémio Capes /Área de Artes”, 
tendo sido publicada em 2010. Foi o organizador dos livros O Boi no 

Telhado: Darius Milhaud e Música Brasileira no Modernismo Francês (2014) e Uma nova Missão 
Francesa(2017) tendo anteriormente coordenado para a Academia Brasileira de Música ( juntamente 
com Sérgio Barboza e Maria Clara Barbosa) a reedição crítica do Guia Prático de Villa-Lobos,.Tem 
contribuído com textos para diversos periódicos , tanto no Brasil quanto no exterior, com foco no 
Modernismo brasileiro , e na musica do século XX.
Membro da Academia Brasileira de Música (“Cadeira n.o 15 - Carlos Gomes”) desde 2011 Manoel 
Corrêa do Lago holds degrees in Economics (B.A.- UFRJ), Public Affairs ( M.P.A - Princeton 
University), and Historical Musicology ( P.h.D- UniRio, and Post- Doc USP- IEB), having made 
his musical studies with Arnaldo Estrela and Madeleine Lipatti (piano) Esther Scliar ( theory and 
analysis) and Nadia Boulanger ( composition).
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His doctoral thesis O Círculo Veloso-Guerra e Darius Milhaud no Brasil: Modernismo Musical no Rio de Janeiro 
Antes da Semana,was awarded the 2007 “Prémio Capes /Área de Artes”, and was published in 2010. He 
organized the books O Boi no Telhado: Darius Milhaud e Música Brasileira no Modernismo Francês (2014) e 
Uma nova Missão Francesa(2017) , having earlier coordinated ( with Sérgio Barboza e Maria Clara Barbosa) the 
Academia Brasileira de Música ́s critical edition of Villa-Lobos Guia Prático. He has contributed with papers for 
both Brazilian ( e.g. Brasiliana, Revista Brasileira de Música) and internacional journals ( e.g. Latin American 
Musical Review, Ring Shout, Cahiers Debussy) with a focus on Brazilian Modernism, and the musical vocabulary 
of the early XXth century. He has been a member of Academia Brasileira de Música ( “ Carlos Gomes Chair”) 
since 2009.

Márcio Leonel Farias Reis Páscoa
Graduado em Instrumentos Antigos pela UNESP, com mestrado em 
Artes/ Música pela mesma casa, concluiu seu Doutorado na Universidade 
de Coimbra em 2003. É professor na Graduação em Música e no Programa 
de Pós-Graduação em Letras e Artes, da Universidade do Estado do 
Amazonas. É autor de seis livros sobre a música, especialmente a ópera, 
no Norte do Brasil no século XIX. Editou igualmente 6 óperas de autores 
da Amazônia, assim como a primeira edição de Guerras do Alecrim e 
Mangerona (1737), de Antonio José da Silva e Antonio Teixeira, pelo 
CESEM-UNL. Publicou diversos artigos científicos e capítulos de livros 

sobre seus temas de pesquisa. Dentre seus principais assuntos de pesquisa estão a música no 
ambiente luso-brasileiro dos séculos XVIII e XIX, a retórica musical, a iconografia musical e as 
manifestações artísticas na Amazônia entre o período colonial e a belle époque. Como flautista, 
integra e dirige a Orquestra Barroca do Amazonas com a qual já gravou cinco CDs (um deles ao lado 
do Coro de Câmara da EMAC-UFG) e viajou por dezenas de cidades do Brasil, Portugal, Espanha 
e Itália. Organiza desde 2012 o Simpósio de Música Ibero-americana, que percorreu Salamanca 
(Universidade de Salamanca), Lisboa (Universidade Nova de Lisboa), Belo Horizonte (Universidade 
Federal de Minas Gerais) e Manaus (UEA) 

Márcio Páscoa has a bac.degree in Early Music courses for traverso and recorder, with a Master degree in Arts/
Music both at the same university, UNESP. In 2003 he obtained his Music PhD at Universidade de Coimbra. 
Since 2001 he teaches in Music bacc./lic. courses and Master of Letter & Arts program, at Universidade do Estado 
do Amazonas. He is author of six books about music in Northern Brazil, featuring opera issues as the complete 
scores of 6 operas by brazilian comoposers from XIXth century. Recently he premiered the edition of Guerras do 
Alecrim e Mangerona (1737) composed by Antonio José da Silva e Antonio Teixeira, sponsored by CESEM-
UNL. Pascoa has many scholar papers and chapters featiring his researches: the main themes includes music in 
luso-brazilian contexto during XVIIIth and XIXth centuries, Musical rhetoric, Musical Iconography and arts in 
Amazon, from colonial times to belle époque period. As a flute player he joins the Amazonas Baroque Orchestra 
enrolled in dozens of concerts around Brazil, Portugal, Spain and Italy and recorded 5 CDs (the last one including 
EMAC-UFG chamber choir). Since 2012 he manages the Ibero-american Music Symposium, touring Salamanca 
(Universidade de Salamanca), Lisboa (Universidade Nova de Lisboa), Belo Horizonte (Universidade Federal de 
Minas Gerais) and Manaus (UEA).
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Martha Tupinamba de Ulhôa
Musicóloga, é docente permanente do Programa de Pós-Graduação em 
Música da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (PPGM-
UNIRIO); pesquisadora do Conselho Nacional de Desenvolvimento 
Científico (CNPq) e coeditora do periódico Música Popular em Revista. 
Seus projetos de pesquisa e publicações tratam de (1) gêneros musicais 
da música brasileira popular (MPB, Música romântica, Música sertaneja 
e Rock); (2) a modinha e lundu nos séculos XIX e XX (em partitura e 
gravações mecânicas - 78rpm); a transmissão oral, escrita e audível da 
música no Brasil. (3) práticas musicais ligadas ao entretenimento em 

periódicos oitocentistas.

Martha Ulhôa has a Diploma in Piano, Conservatório Brasileiro de Música (1975), Master of Fine Arts, 
University of Florida (1978) and PhD in Musicology, Cornell University (1991). She has been a Research Fellow 
at the Institute of Popular Music, University of Liverpool (1997-1998), Visiting Senior Research Fellow in the 
Department of Music at King’s College, London (2011 - 2012). Also, served as Executive Committee chair of 
IASPM - International Association for the Study of Popular Music (2011-2013). Presently a faculty member 
and advisor of the Ph.D. program in music at the University of Rio de Janeiro-UNIRIO, and a National Council 
for Scientific and Technological Development - CNPq Researcher.

Mercedes Liska
Mercedes Liska (1979) estudió etnomusicología en el Conservatorio 
de Música Manuel de Falla, la Maestría en Comunicación y Cultura y 
el Doctorado en Ciencias Sociales en la Universidad de Buenos Aires. 
Es investigadora del CONICET (Consejo Nacional de Investigaciones 
Científicas y Técnicas) y trabaja en el Instituto Gino Germani (UBA) 
y es docente en la Carrera de Ciencias de la Comunicación (UBA) y 
en el Conservatorio Manuel de Falla, donde coordinó la carrera de 
Etnomusicología (2015-2017). Se dedica a la investigación de la música 
popular con enfoques que abarcan los estudios culturales, el feminismo y 
las teorías de los géneros y las sexualidades. En 2018 publicó el libro Entre géneros y sexualidades. 
Tango, baile y cultura popular y participó en el diseño de la ley de cupo femenino en la música en 
Argentina. Actualmente integra la comisión directiva de la Asociación Internacional para el Estudio 
de la Música Popular en América Latina (IASPM-AL), en el rol de presidencia.

Mercedes Liska studied Ethnomusicology at the Music Conservatory Manuel de Falla, the Master of Communication 
and Culture and the PhD in Social Sciences at the University of Buenos Aires. She is a researcher at the CONICET 
(National Council for Scientific and echnical Research) and she works at the Gino Germani Institute (UBA) 
and teaches in the Communication Sciences career and at the Music Conservatory Manuel de Falla, where she 
coordinated the career of Ethnomusicology (2015-2017). She is dedicated to the research of popular music 
with approaches that encompass cultural studies, feminism and theories of genders and sexualities. In 2018, 
she published the book Entre géneros y sexualidades. Tango, baile y cultura popular and she participated in the 
design of the law of female quota in music in Argentina. Currently she integrates the executive committee of the 
International Association for the Study of Popular Music in Latin America (IASPM-AL), in the role of presidency.
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Paulo de Tarso Salles
Leciona matérias teóricas no departamento de música ECA/USP, onde é 
professor associado desde 2008. Autor dos livros: Aberturas e impasses: 
a música no pós-modernismo e seus reflexos no Brasil (Ed. Unesp, 
2005); Villa-Lobos: processos composicionais (Ed. Unicamp, 2009); Os 
quartetos de
cordas de Villa-Lobos: forma e função (EDUSP, 2018). Organizou e 
editou, juntamente com Norton Dudeque, o livro coletivo Villa-Lobos um 
compêndio: novos desafios interpretativos (Ed. UFPR, 2017). Coordena 
o Simpósio Villa-Lobos, realizado em São Paulo na USP; coordenador do 

grupo de pesquisa Perspectivas Analíticas para a Música de Villa-Lobos (PAMVILLA). Participa 
de grupos de pesquisa relacionados à significação musical como o Academy of Cultural Heritage 
(coordenado por Eero Tarasti) e é colaborador do Caravelas – Núcleo de Estudos da História 
da Música Luso-Brasileira (coordenado por David Cranmer e Alberto Pacheco). Atualmente é o 
editor responsável pela Revista Música, do Programa de Pós-Graduação em Música da Escola de 
Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo.

He teaches theoretical subjects in the department of music of the School of Communication and Arts in the 
University of Sao Paulo, where he is an Associate Professor. He wrote the books: Aberturas e impasses: a música 
no pós-modernismo e seus reflexos no Brasil (Ed. Unesp, 2005); Villa-Lobos: processos composicionais (Ed. 
Unicamp, 2009); Os quartetos de cordas de Villa-Lobos: forma e função (EDUSP, 2018). Salles edited, along with 
Norton Dudeque, the book Villa-Lobos um compêndio: novos desafios interpretativos (Ed. UFPR, 2017). Salles 
coordinates de Villa-Lobos Symposium, in São Paulo (USP); and the Research Group PAMVILLA (Analytical 
Perspectives to the Music of Villa-Lobos). He also participates as a collaborator with the Academy of Cultural 
Heritage (coordinated by Eero Tarasti) and Caravelas – Núcleo de Estudos da História da Música Luso-Brasileira 
(coordinated by David Cranmer e Alberto Pacheco). Currently he is the editor of the journal Revista Música, from 
the PPGMUS ECA/USP.

Paulo Esteireiro
Investigador integrado do Centro de Estudos de Sociologia e Estética 
Musical (FCSH/NOVA de Lisboa) e Chefe de Divisão de Investigação e 
Multimédia, na Direção Regional de Educação (Madeira). É licenciado, 
mestre e doutorado em Ciências Musicais pela Universidade Nova 
de Lisboa, tendo obtido nos estudos de mestrado e doutoramento a 
classificação máxima por unanimidade do júri. Entre as suas publicações 
destacam-se As Artes Performativas no Funchal, Estudos sobre Educação 
e Cultura, Uma História Social do Piano, Músicos Interpretam Camões, 
50 Histórias de Músicos na Madeira, Regionalização do Currículo 
de Educação Musical, Guia para a Audição da Ópera “O Achamento do Brasil” e três livros de 
composições com CD para Braguinha (cavaquinho da Madeira). É coordenador da Coleção Madeira 
Música, série editorial que publicou onze CD-ROM com obras musicais históricas madeirenses. 
Foi autor e coordenador da série documental Músicos Madeirenses para a RTP- Madeira (12 
documentários). No domínio da comunicação social foi colaborador do Jornal de Letras, Artes 
e Ideias, da revista Ópera Actual (Barcelona), do Diário de Notícias da Madeira e do Jornal da 
Madeira. Realiza regularmente comunicações e conferências em congressos especializados de artes 
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e educação (Portugal, Espanha, Itália, Escócia, Áustria, Estónia, Polónia, Suécia e Brasil). Tem 
artigos e capítulos de livros publicados nas principais revistas de educação artística portuguesas e 
em publicações internacionais. É diretor da Revista Portuguesa de Educação Artística desde 2011 
e membro do Conselho Científico da Revista Portuguesa de Educação Musical. Como tocador de 
Braguinha, em 2017, foi convidado, pelo Cônsul-geral de Portugal em Newark, para realizar um 
concerto no Liberty Hall Museum (Newark, EUA) e para atuar na Embaixada de Portugal nos EUA 
(Washington D.C., EUA).

Paulo Esteireiro is an integrated researcher at the Center for Studies in Sociology and Musical Aesthetics (FCSH 
/ NOVA Lisbon) and Head of the Division of Research and Multimedia at the Regional Directorate of Education 
(Madeira). He holds a master’s and a doctorate in Musicology from the Universidade NOVA de Lisboa, obtaining 
in the master’s and doctoral studies the unanimous maximum classification of the jury. Among his publications 
are: Performative Arts in Funchal, Studies on Education and Culture, A Social History of the Piano, Musicians 
Interpreting Camões, 50 Stories of Musicians in Madeira, Regionalization of the Curriculum of Musical 
Education, Guide to the Audition of the Opera “The Achamento do Brasil “and three books of compositions with 
CD for Braguinha (cavaquinho from Madeira). He is coordinator of the Madeira Music Collection, an editorial 
series that has published eleven CD-ROMs with Madeiran historical musical works. He was the author and 
coordinator of the documentary series Musicians Madeirenses for RTP-Madeira (12 documentaries). In the field 
of media, he was a contributor to the Jornal de Letras, Artes e Ideias, the magazine Ópera Actual (Barcelona), the 
Diário de Notícias da Madeira and the Jornal da Madeira. He regularly performs communications and conferences 
at specialized arts and education conferences (Portugal, Spain, Italy, Scotland, Austria, Estonia, Poland, Sweden 
and Brazil). It has articles and book chapters published in the main Portuguese art education journals and in 
international publications. He is director of the Portuguese Journal of Artistic Education since 2011 and member 
of the Scientific Board of the Portuguese Journal of Music Education. As a Braguinha player, in 2017, he was 
invited by the Consul General of Portugal in Newark to perform a concert at the Liberty Hall Museum (Newark, 
USA) and at the Portuguese Embassy in the USA (Washington D.C., USA).

Rodrigo Assis
Design de Interiores pela Faculdade Cambury – GO (2012), é especialista 
em Docência do Ensino Superior pela Faculdade Brasileira de Educação 
e Cultura - FABEC – GO (2013). Atualmente é iluminador efetivo da 
Universidade Federal de Goiás – UFG, responsável pela iluminação dos 
espetáculos dos cursos de Artes Cênicas, Música e Direção de Arte e junto 
a isso trabalha com os professores nas aulas de Iluminação dos referidos 
cursos. Professor da pós-graduação do IPOG e pela Faculdade Unicuritiba 
na pós-graduação Arquitetura de Iluminação e colunista da revista “Luz 
& Cena”. Ministra diversas oficinas e cursos na área de iluminação. Atua 
como Iluminador Cênico há mais de 20 anos em espetáculos teatrais e 

shows que no qual já foi premiado em diversos festivais a nível nacional como Iluminador Cênico. 
Coordena e é diretor técnico de Festivais Nacionais e Internacionais na área de Artes Cênicas.

Interior Design degree by Cambury College - GO (2012), specialist in Higher Education Teaching by Faculdade 
Brasileira de Educação e Cultura - FABEC - GO (2013). Currently works as effective illuminator at Universidade 
Federal de Goiás - UFG, responsible for lighting Performing Arts, Music and Art Direction presentations, working 
along with teachers in classes of Enlightenment. Postgraduation studies professor at IPOG and Unicuritiba Faculty 
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in Lighting Architecture specialization, plus columnist at “Luz & Cena” magazine. Have given several workshops 
and courses about lighting. Has been performing as a Scenic Illuminator for over 20 years in theater productions 
and was awarded nationwide as a Scenic Illuminator. Coordinates and acts as technical director for National and 
International Festivals in Performing Arts.

Rogério Caetano
Nascido em Goiânia e bacharel em composição pela Universidade de 
Brasília (UnB), Rogério Caetano é um premiado virtuose e referência 
do violão de 7 cordas. Com uma linguagem revolucionária, representa 
uma nova escola desse instrumento. Possui um método e uma discografia 
com 7 álbuns, sendo premiado em 2015 no IMA (Independent Music 
Awards), em 2016 no Prêmio da Música Brasileira, e em 2017 no Prêmio 
Profissionais da Música. Vem difundindo sua arte no Brasil e exterior 
realizando concertos e workshops em  países como Alemanha, França, 
Itália, Espanha, Áustria, Portugal, Holanda, Bélgica, EUA, China, Índia, 
Israel, Turquia, África do Sul, e Equador. Já gravou com artistas como 
Zeca Pagodinho, Arlindo Cruz, Beth Carvalho, Caetano Veloso, Monarco, D. Ivone Lara, Maria 
Bethania, Nana Caymmi, Ivan Lins, dentre vários outros.

Rogério Caetano, born in Goiânia, holds a bachelor’s degree in Composition from the University of Brasília (UnB), 
and is an award winning virtuoso of the 7-string guitar. With revolutionary language, he represents a new school 
of this instrument. He has written a method and has a discography with 7 albums. Caetano has being awarded 
at the Independent Music Awards in 2015, at the Brazilian Music Award in 2016, and at the Professionals of 
Music Award in 2017. Rogério Caetano has been promoting his art in Brazil and abroad, performing concerts 
and workshops in countries such as Germany, France, Italy, Spain, Austria, Portugal, Holland, Belgium, USA, 
China, India, Israel, Turkey, South Africa, and Ecuador. He has recorded with artists as such as Zeca Pagodinho, 
Arlindo Cruz, Beth Carvalho, Caetano Veloso, Monarco, D. Ivone Lara, Maria Bethania, Nana Caymmi, Ivan 
Lins, among many others.

Rubén Lopéz-Cano
Investigado sobre la música y nuestra relación con lo musical, Rubén 
López Cano se ha especializado en retórica y semiótica musicales, filosofía 
de la cognición corporizada de la música, música popular urbana, reciclaje 
musical desde la edad media hasta la era mashup, memes y cultura 
musical digital, musicología audiovisual, diáspora, cuerpo y subjetividad 
musicales, investigación artística y epistemología de la investigación 
musical. Es autor de un centenar de artículos académicos y de los libros 
Música Plurifocal (México: JGH, 1997), Música y Retórica en el Barroco 
(Barcelona: Amalgama, 2012), Cómo hacer una comunicación, ponencia 
o paper y no morir en el intento (Barcelona: SIbE, 2012), Investigación 

artística en música problemas, experiencias y propuestas (En coautoría con Úrsula San Cristóbal) 
(Barcelona: Fonca- Esmuc, 2014) y Música dispersa. Apropiación, influencias, robos y remix en 
la era de la escucha digital (Barcelona: Musikeion books, 2018). Es editor del trabajo colectivo 
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Cognición Musical Corporeizada (Epistemus 2, 2013) y coeditor de Música, ciudades, redes: 
creación musical e interacción social (Salamanca: Fundación Caja Duero, 2008); Semiótica Musical 
(Tópicos del Seminario 19, 2008) y Música popular y juicios de valor: una reflexión desde América 
Latina (Caracas: CELARG, 2011). Dirigió la revista TRANS- Revista Transcultural de Música (2005-
2013) y codirige la colección Instrumentos para la investigación musical, ambas publicaciones de 
la SIbE-Sociedad de etnomusicología. Pertenece a los consejos asesores de las revistas L’ESMuC 
digital (Barcelona); Boletín Música (Casa de las Américas, Cuba), ESCENA, Revista de las artes 
(Costa Rica), Música Popular em Revista (Brasil); LIS-Letra, imagen, sonido/Ciudad mediatizada 
(Argentina), Revista ARTilugio (Argentina), Epistemus (Argentina),Co-herencia (Colombia), 
Resonancias (Chile), Vox Popular (Italia), TRANS- Revista Transcultural de Música (España) e 
Impar: Online Journal on Artistic Research (Portugal). Desde 2003 es profesor de tiempo completo 
en la Escola Superior de Música de Catalunya. Colabora regularmente como docente, conferencista, 
investigador y asesor, para diferentes instituciones y proyectos de Europa y América Latina. 

Rubén López Cano researches on musical rhetorics and semiotics, philosophy of embodied cognition in music, 
urban popular music, music recycling from the middle ages to the mashup era, musical memes and digital 
culture, audiovisual musicology, diaspora, musical body and subjectivity, artistic research and epistemology of 
musical research. He is the author of a hundred academic articles and books such as Música Plurifocal (México: 
JGH, 1997), Música y Retórica en el Barroco (Barcelona: Amalgama, 2012), Cómo hacer una comunicación, 
ponencia o paper y no morir en el intento (Barcelona: SIbE, 2012), Investigación artística en música problemas, 
experiencias y propuestas (En coautoría con Úrsula San Cristóbal) (Barcelona: Fonca- Esmuc, 2014) y Música 
dispersa. Apropiación, influencias, robos y remix en la era de la escucha digital (Barcelona: Musikeion books, 
2018). He is the editor of the collective work Cognición Musical Corporeizada (Epistemus 2, 2013) and coeditor 
of Música, ciudades, redes: creación musical e interacción social (Salamanca: Fundación Caja Duero, 2008); 
Semiótica Musical (Tópicos del Seminario 19, 2008) and Música popular y juicios de valor: una reflexión desde 
América Latina (Caracas: CELARG, 2011). He directed the Journal TRANS- Transcultural Review of Music 
(2005-2013) and co-directs the collection Instrumentos para la investigación musical, both publications of the 
SIbE-Society of ethnomusicology. He belongs to the advisory councils of the academic journals L’ESMuC digital 
(Barcelona); Boletín Música (Casa de las Américas, Cuba), ESCENA, Revista de las artes (Costa Rica), Música 
Popular em Revista (Brasil); LIS-Letra, imagen, sonido/Ciudad mediatizada (Argentina), Revista ARTilugio 
(Argentina), Epistemus (Argentina),Co-herencia (Colombia), Resonancias (Chile), Vox Popular (Italia), 
TRANS- Revista Transcultural de Música (España) and Impar: Online Journal on Artistic Research (Portugal). 
Since 2003 he is a full-time professor at the Escola Superior de Música de Catalunya. He collaborates regularly 
as a teacher, lecturer, researcher and advisor, for different institutions and projects in Europe and Latin America.
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Programação das ComunicaçõesProgramação das Comunicações

HORÁRIOS - 19 de junho (4ª feira)
Sala 120

MUSICOLOGIA HISTÓRICA
Coordenação: Andrea Teixeira

13h30 MOVIMENTO MÚSICA VIVA (1939-1941): TENSÕES E CONTRADIÇÕES NUMA 
SOCIEDADE AUTORITÁRIA

Marcus Straubel Wolff

14h UM ESTUDO SOBRE A INTEGRAÇÃO DE TÓPICAS MUSICAIS E SCHEMATA 
GALANTES NA MISSA DE RÉQUIEM (1816) DE MARCOS PORTUGAL 

Ágata Yozhiyoka Almeida

14h30 UMA DISCUSSÃO CONCEITUAL SOBRE A INTERPRETAÇÃO HISTORICA-
MENTE INFORMADA 

Rafael Fagundes da Silva

Sala 215
MUSICOLOGIA: NOVOS OBJETOS E TRAJETÓRIAS

Coordenação: Denise Felipe

13h30 DEMETRIO DE PEREZ E A TRADIÇÃO PORTUGUESA DE ADICIONAR PERSO-
NAGENS CÔMICOS NAS ADAPTAÇÕES DE METASTASIO: APONTAMENTOS 

DOCUMENTAIS PARA UMA EDIÇÃO MODERNA 
Fernando Costa Barreto

14h FESTIVAIS DE MÚSICA POPULAR EM GOIÂNIA NOS ANOS 70: UNIVERSITÁRI-
OS, PAISAGEM SONORA, RESISTÊNCIA, DISCURSO E MEMÓRIA NAS TRA-

MAS DA HISTÓRIA
Nayara Crístian Moraes

Sala 215
MUSICOLOGIA E ESTUDO DE GÊNERO

Coordenação: Denise Felipe

14h30 OSCAR GUANABARINO VERSUS CELINA ROXO: CRÍTICA MUSICAL, 
RELAÇÕES DE PODER E DE GÊNERO NA BELLE ÉPOQUE BRASILEIRA 

Amanda Oliveira

Sala 124
MUSICOLOGIA E CRIAÇÃO MUSICAL (COMPOSIÇÃO E PERFORMANCE)

Coordenação: Martha Martins

13h30 A LEITURA MUSICAL EXPRESSIVA À PRIMEIRA VISTA AO PIANO: CINCO 
COMPETÊNCIAS 

Nillo Cunha / Carlos Henrique Costa

14h BRICOLAGENS: REPETIÇÃO NA CRIAÇÃO E CRIAÇÃO NA REPETIÇÃO 
Luiz Eduardo Gonçalves

Programação das Comunicações 81
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HORÁRIOS - 19 de junho (4ª feira)
14h30 ESTUDO DA HARMONIA FUNCIONAL NO BRASIL: CONCEPÇÕES, 

CONVERGÊNCIAS E DIVERGÊNCIAS ENTRE TRÊS AUTORES SELECIONADOS 
Juliano Lima Lucas / Nilson Correia e Silva Sobrinho

Sala 216
MUSICOLOGIA E INTERFACES COM A EDUCAÇÃO

Coordenação: Denise Zorzetti

13h30 O SOLFEJO NA PEDAGOGIA MUSICAL DE ÉMILE JAQUES-DALCROZE:  EXER-
CICES PRATIQUES D’INTONATION 

Mardônio Figueirêdo Miranda / Nilceia Protásio

14h RELATO DE EXPERIÊNCIA ACERCA DE UM TRABALHO MUSICAL REALIZADO 
NA DISCIPLINA CONJUNTO MUSICAL MPB DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE 

GOIÁS 
Vinicius Maurício Queiróz Hipólito da Silva

Sala 216
MUSICOLOGIA NOS ESPAÇOS LUSO-BRASILEIRO E IBERO-AMERICANO

Coordenação: Denise Zorzetti

14h30 VIOLÃO CLÁSSICO EM PORTUGAL: A CAMINHO DE UMA ESCOLA?
Teresinha Rodrigues Prada Soares

HORÁRIOS - 21 de junho (6ª feira)
Sala 120

DIÁLOGOS: ARTES, CULTURA, HISTÓRIA, SOCIEDADE
Coordenação: Andrea Teixeira

13h30 A ICONOGRAFIA MUSICAL NA OBRA A REDENÇÃO DO AMAZONAS, DE 
AURÉLIO DE FIGUEIREDO 

Luciane Viana Barros Páscoa / Keyla Morais da Silva Martinez

14h A MÚSICA E OS ESTUDOS PARA A PAZ COMO FERRAMENTAS DE CON-
STRUÇÃO DE PAZ EM ÁREAS DE CONFLITO 

Lívia Braga

14h30 O PROCESSO PRODUTIVO EM MÚSICA SOB A ÓTICA DO RECEPTOR
Rosana Araújo Rodrigues

15h00 NOTAS, REGISTROS E EXPERIMENTOS DE TONICO DO PADRE 
Wolney Unes

Sala 215
DIÁLOGOS: ARTES, CULTURA, HISTÓRIA, SOCIEDADE

Coordenação: Maria Lúcia Roriz

13h30 O PROCESSO HISTÓRICO CULTURAL DO CORO DA FOSGO: DE OUTUBRO DE 
1999 À NOVEMBRO DE 2002

Geraldo Márcio da Silva / Veralúcia Pinheiro

Programação das Comunicações 82
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HORÁRIOS - 21 de junho (6ª feira)
14h ROUSSEAU E O COMING OUT: RELAÇÕES ENTRE A LINGUAGEM VISO-

POÉTICA-MUSICAL DE SEIS CANTORES GAYS E A ESTÁTUA DE GLAUCO
Geraldo Márcio da Silva / Ana Carolina Silva Araújo Brito de Fleury

14h30 O QUE É QUE A BAIANA TEM?: CARMEN MIRANDA ENTRE MEMÓRIA E 
IDENTIDADES 

Géssica Fernanda Purcino da Silva

15h ÓPERA E REPRESENTAÇÃO SOCIAL: A INSERÇÃO DAS COMPANHIAS 
LÍRICAS ITINERANTES NA CIDADE DE RIBEIRÃO PRETO-SP, ENTRE OS ANOS 

DE 1910 E 1920
Wilson Pontes Júnior

Sala 216
MUSICOLOGIA E CRIAÇÃO MUSICAL (COMPOSIÇÃO E PERFORMANCE)

Coordenação: Martha Martins

13h30 MUSICOLOGIA DA MÚSICA ELETROACÚSTICA: UMA INTRODUÇÃO À 
MUSICOLOGIA DA MÚSICA DOS SONS 

Anselmo Guerra 

14h UM OLHAR PARA QUATRO CANTIGAS DE NINAR DE PAURILO BARROSO 
PERTENCENTES AO ACERVO HERMELINDO CASTELO BRANCO

Beatriz De Jesus Silva Araújo / Flávio Cardoso de Carvalho

Sala 216
MUSICOLOGIA E TEATRO

Coordenação: Martha Martins

14h30 LIBRETO, ATOS E COPLAS: DESVENDANDO A MÁGICA A BOTA DO DIABO 
DE CHIQUINHA GONZAGA 

Flavio Carvalho / Renata Freitas

Programação das Comunicações 83

55



Conferências, Palestras, Recitais-Palestras e 
Mesas Redondas

Resumos e Links
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CONFERÊNCIA DE ABERTURA:
Tópicos, semiótica, retórica, hermenéutica y 
teoría del discurso. Confusión, eclecticismo 

y colonialidad en la teoría musical en 
Latinoamérica

Conferencista / Lecturer: Dr. Rubén Lopéz-Cano
Debatedores / Discussants: 

Dr. Diósnio Machado Neto (USP)
Dr. Adalberto Paranhos (UFU)

Tópicos musicales: el concepto que propuso Leonard Ratner en su ya mítico Classic music: 
expression, form, and style (1980) y que fue expandido por autores de referencia como Wye 
Allanbrook, Kofi Agawu, Robert Hatten o Raymond Monelle, es utilizado una y otra vez en textos 
académicos sobre música en América Latina. Se puede decir que esta noción ha tenido una buena 
recepción en nuestro subcontinente. Sin embargo, en la mayoría de estos trabajos, los autores antes 
mencionados rara vez son citados de forma literal. Prácticamente no hay una revisión crítica de lo 
que dicen ni un diálogo a profundidad con sus escritos.
Con frecuencia se habla de una teoría tópica como si se tratara de un corpus de afirmaciones, 
hipótesis y herramientas unificadas y consensuadas. Pero no es así. Las diferentes teorías tópicas 
de los autores de referencia tienen un gran número de contradicciones e inconsistencias entre ellas. 
No es posible aplicarlas sin ser conscientes de ello.
El término tópico tiene muchos significados tanto en la terminología académica con en el lenguaje 
común. Desde su aparición la música, la categoría de tópico no ha hecho sino crecer y albergar 
más y más connotaciones hasta llegar a sustituir la de signo musical y convertirse en una pseudo- 
semiótica de la música sencilla y de rápido acceso.
En Latinoamérica hemos seguido el mismo proceso de hipertrofia teórica. Pero se ha agravado por una 
carencia de lectura crítica de los autores de referencia y de propuestas locales bien fundamentadas, 
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que aclaren y superen sus contradicciones.
En esta conferencia revisaremos algunas las principales contradicciones de las teorías de referencia 
de los tópicos musicales así como algunos de los principales problemas que hemos tenido en 
Latinoamérica en su revisión crítica y aplicación.

Topics, semiotics, rhetoric, hermeneutics and discourse theory. Confusion, eclecticism and coloniality in music 
theory in Latin America Musical topics: the concept proposed by Leonard Ratner in his already legendary Classic 
music: expression, form, and style (1980) and expanded by reference authors such as Wye Allanbrook, Kofi 
Agawu, Robert Hatten or Raymond Monelle, is used very often in academic texts about music in Latin America.
It can be said that this notion has had a good reception in our subcontinent. However, in most of these works, the 
aforementioned authors are rarely cited literally and there is practically no critical review of their writings.
Very often, topical theory is mentioned as if it were an unified corpus of affirmations, hypotheses and tools. But 
it is not the case. The different topical theories of the reference authors have a large number of contradictions and 
inconsistencies between them. It is not possible to apply them without being aware of it.
By other hand, the term topic has many meanings in both academic terminology and common language. Since its 
apparition in music theory, the category of topic has only grown and hold more and more connotations to replace 
the musical sign and become an easy pseudo-musical semiotics.
In Latin America we have followed the same process of theoretical hypertrophy. But it has been aggravated by a 
lack of critical reading of the authors of reference and of well-founded local proposals that clarify and overcome 
their contradictions.
In this conference I will review some of the main contradictions of the reference theories of musical topics as well 
as some of the main problems we have had in Latin America in its critical review and application.
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CONFERÊNCIA DE ENCERRAMENTO:
O Conceito de Multi-Identidade(s) 

para a Música do Séc. XXI

Conferencista / Lecturer: Dr. Eduardo Lopes (Universidade de Évora)
Debatedores / Discussants: 

Dra. Ana Guiomar Rêgo Souza (UFG) 
Dr. Anselmo Guerra (UFG)

O primeiro quartel do séc. XXI estabelece-se como o período da história da civilização em que as 
tecnologias da informação assumem um papel vital no quotidiano de todos nós e daquilo que nos 
rodeia. Comparável ao ponto de viragem e consequências da Revolução Industrial nos sécs. XVIII 
e XIX, a Revolução Digital de finais de séc XX e séc. XXI, forma, define e apresenta-nos um futuro. 
É um facto amplamente discutido que a teoria da música (em seu mais largo espectro de crítica 
musical) tendeu a cristalizar práticas do passado, sem muitas vezes considerar aspectos mais latos 
da experiência musical. Deste modo, espaço para novas visões e práticas alternativas tende a ser 
reduzido, contradizendo a natureza progressista da arte. No entanto, o aspecto sistematizador que 
teorizações proporcionam foi bem recebido para estabelecer a academização da música no inicio 
do séc. XX (ainda com ressonâncias em muitas escolas e pensamento musical na actualidade). O 
movimento da ‘nova musicologia’ de finais do séc. XX contribuiu para uma certa desmistificação de 
sistematizações vigentes, propondo uma maior ligação da crítica a outras áreas do conhecimento. 
Um importante factor neste processo foi o assumir do contexto como parte integrante e também 
realizador da experiência musical: o resultado como um todo vs. o imaginário objecto musical. De 
forma similar à ciência, que constantemente reformula conhecimento adquirido sobre de nós e o 
universo, dever-se-á repensar também a teoria e crítica para que estas possam reflectir a música e 
experiência musical da actualidade. Nesta palestra irei abordar como esquemáticas cognitivas do 
foro psicológico e de época, têm estado na base do pensamento da música Ocidental. Sob princípios 
científicos do séc. XXI, repensar-se-á o papel das cristalizações da sistematização que imperam 
na música. Neste sentido, irei propor uma conceptualização de alto nível para a crítica musical; 
uma configuração orgânica para o repensar da prática e experiência musical na sociedade digital e 
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altamente globalizante dos dias de hoje.

The Multi-Identity(ies) Concept for the XXI Century Music The first quarter of the 21st century 
establishes itself as the period in the history of civilization in which information technologies play 
a vital role in the daily lives of all of us and our sorroundings. Comparable to the turning point and 
consequences of the Industrial Revolution in the 18th and 19th century, the Digital Revolution of 
the late 20th century, shape, define and present us a forseen future. It is a widely discussed fact that 
music theory (in its broadest spectrum of musical criticism) tended to crystallize past practices, 
often without considering broader aspects of musical experience. In this way, space for new visions 
and alternative practices tends to be reduced, contradicting the progressive nature of art. However, 
the systematizing aspect that theorizations provide was well received for the establishment of the 
music academy at the beginning of the 20th century (still with resonances in many schools and 
musical thinking of the present day). The movement of ‘new musicology’ at the end of the 20th 
century contributed to a certain demystification of existing systematizations, proposing a greater 
linkage of criticism to other areas of knowledge. An important factor in this process has been the 
assumption of context as an integral part and also as the realizer of the musical experience: the 
result as a whole vs. the imaginary musical object. In a similar way to science, which constantly 
reshapes knowledge acquired about us and the universe, we must also rethink theory and criticism 
so that they can better reflect the music and musical experience of today. In this lecture I will 
address how cognitive schemas of cognitive psychology and period, have been at the base of 
Western music thinking. Under scientific principles of the 21st century, we will rethink the role 
of the systematization crystallizations that prevail in music. In this sense, I will propose a high 
level conceptualization for musical criticism; an organic setting for rethinking practice and musical 
experience in today’s highly globalizing digital society.
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MESA REDONDA 1: Musicologia Histórica / 
Historical Musicology

Violão, viola, violência: comentários sobre a tradição ibero-americana da 
guitarra.

Dr. André Guerra Cotta (UFF)

A partir de dados parciais de pesquisa em andamento, o trabalho aborda aspectos da tradição 
ibero-americana do violão (ou guitarra clássica), instrumento cuja própria nomenclatura espelha 
uma grande diversidade de lugares e vínculos culturais – violão para os brasileiros, viola para os 
portugueses de hoje, viola francesa ou guitarra espanhola para os luso-americanos do século XIX. 
Embora seja hoje considerado um símbolo nacional para a cultura musical brasileira, o violão 
oscilou entre o apelo do gosto popular na indústria e os palcos seletos das salas de concerto, entre a 
solenidade dos salões aristocratas e o lugar marginal da boemia e da pobreza. O próprio repertório 
canonizado pelos conservatórios e outras instâncias de legitimação simbólica revela, nas entrelinhas 
das fontes, um processo de violência simbólica que reflete, por um lado, a própria dinâmica do 
campo musical, no qual o instrumento e as práticas sociais a ele ligadas são ora valorizadas, ora 
desprezadas; por outro lado, um jogo de distinção social no qual os valores estéticos se vinculam a 
processos mais complexos, cujas evidências históricas deixam marcas tanto na dinâmica interna do 
campo musical como em um quadro sócio-cultural mais amplo.

’Violão’, viola, violence: comments on the Iberian-American tradition of the guitar 

Based on partial research data in progress, the work deals with aspects of the Ibero-American tradition of the 
“violão” (or classical guitar), an instrument whose own nomenclature mirrors a great diversity of places and 
cultural links - “violão” for Brazilians, “viola” for Portuguese people of nowadays, French viola or Spanish guitar 
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for Portuguese-Americans of the 19th century. Although it is now considered a national symbol for Brazilian 
music culture, the guitar oscillated between the appeal of popular taste in industry and the select stages of concert 
halls, between the solemnity of aristocratic salons and the marginal place of bohemianism and poverty. The very 
repertoire canonised by the conservatories and other instances of symbolic legitimation reveals in its sources a 
process of symbolic violence that reflects, on the one hand, the very dynamics of the musical field, in which the 
instrument and the social practices attached to it are sometimes valued, sometimes despised; on the other hand, 
it witnesses a game of social distinction in which aesthetic values are involved in more complex processes, whose 
historical evidences leave marks both in the internal dynamics of the musical field and in a broader socio-cultural 
picture.

Análise, Musicologia histórica e a obra de José Maurício

Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)

Para o pesquisador em Musicologia Histórica, a análise de uma obra traz à tona relações dessa 
obra com outras obras do mesmo compositor, com obras de outros compositores da mesma época, 
de épocas anteriores, ou, até mesmo, posteriores, ou seja, as questões estilísticas. Não podemos 
perder de vista que, para estabelecermos as características de uma obra, é necessário submetê-
la à análise estilística, o que pressupõe sempre a comparação, ideia compartilhada por Nattiez, 
ao afirmar que não há análise de um corpus sem análise de um contra-corpus (1993: 7). Para 
Meeùs, “a própria norma estilística não pode existir a não ser pela sua diferença em relação a uma 
normalidade maior, pelo seu desvio em relação a um sistema que a engloba” (apud NATTIEZ, 
1993: 9). A análise estilística da música brasileira do período colonial tem sido abordada de forma 
bastante imprecisa, como discutido por Modesto Fonseca (2013). As obras de José Maurício Nunes 
Garcia (1767-1830) têm sido objeto de várias considerações estilísticas desde o século XIX, pelas 
mãos de autores tradicionais, tais como Visconde de Taunay, Manuel de Araújo Porto Alegre, Cleofe 
Person de Mattos, Mário de Andrade, Rossini Tavares de Lima e outros. Questões envolvendo a 
dicotomia influência italiana versus alemã, brasilidade, mineiridade. etc, têm sido tratadas de forma 
conflitante e imprecisa. O objetivo desta comunicação é fazer um levantamento e um confronto 
dessas várias abordagens estilísticas da obra de José Maurício e procurar apontar caminhos para um 
estudo analítico mais sistemático da obra de nosso mais importante autor brasileiro do passado.

Analysis, Historical Musicology and the work by José Maurício

For the researcher in Historical Musicology, the analysis of a work brings to the foreground the relation of this 
work with other works of the same composer and with works of other composers of different periods, which means 
style issues. We musn’t forget that for the establishing of the features of a work it is necessary to submit it to an 
style analysis, which always involves comparison, idea that is shared by Nattiez, when he states that “there is 
no analysis of a corpus without the analysis of a contra-corpus” (1993: 7). For Meeùs, “the stylistic norm itself 
cannot exist unless by its difference in relation to a broader normality, by its deviation in relation to a system that 
encompasses it” (apud NATTIEZ, 1993: 9). The style analysis of the Brazilian music of the colonial period has 
been lead in a very inaccurate way, as has been demonstrated by Modesto Fonseca (2013). The works by José 
Maurício Nunes Garcia (1767-1830) have been the focus of stylistics considerations since the 19th century, 
by the hands of traditional authors like Visconde de Taunay, Manuel de Araújo Porto Alegre, Cleofe Person de 
Mattos, Mário de Andrade, Rossini Tavares de Lima and others. Issues concerning the dicothomy Italian versus 
German influence, “brasilidade”, “mineiridade”, etc. have been treated in a conflicting and inaccurate way. The 
purpose of this paper is to map out and confront those slytlistic studies of Jose Maurício works, and try to propose 
ways for a more sistematic analytical study of the output of our most important Brazilian composer of the past.
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“Musicologia aplicada à educação: impactos de um projeto musicológico num 
departamento governamental português (2004-2019)”

Dr. Paulo Esteireiro (CESEM/DSEAM-SRE, Madeira)

Resumo: Apesar de algumas excepções, os musicólogos portugueses têm estado distantes dos 
departamentos educativos do Governo da República Portuguesa e dos Governos das Regiões 
Autónomas (Madeira e Açores). Por esse motivo, é rara a criação de estruturas orgânicas em 
contexto governamental, dedicadas à musicologia e à sua aplicação em contexto educacional. Esta 
comunicação visa apresentar alguns impactos de um projeto musicológico num departamento 
governamental português com quinze anos de existência, bem como estratégias que permitem 
à musicologia contribuir para a inclusão de atividades artísticas locais e regionais no currículo 
educativo, com especial ênfase nos resultados alcançados neste período em determinados 
indicadores (recuperação e catalogação de manuscritos; edições em notação moderna; produção de 
biografias de músicos; edições de livros, CDs e outros produtos multimédias; criação de propostas 
de atividade didácticas para professores e alunos; realização de workshops e atividades formativas; 
etc.). No final, propõe-se uma breve reflexão, sobre a própria formação superior de musicólogos e o 
tipo de competências que seria importante incluir nos cursos de musicologia, em variantes ligadas 
à educação e à política, que facilitem depois um maior impacto dos recém-licenciados em contexto 
governamental. Em suma, propoêm-se algumas sugestões sobre o próprio perfil do musicólogo que 
pretenda atuar em contexto da administração pública.

“Musicology applied to education: impacts of a music project in a Portuguese government department (2004-
2019)”

Abstract: Despite some exceptions, Portuguese musicologists have been away from the educational departments of 
the Government of the Portuguese Republic and the Governments of the Autonomous Regions (Madeira and the 
Azores). For this reason, it is rare to find organic structures in a governmental context, dedicated to musicology 
and its application in an educational context. This paper aims to present some impacts of a music project in a 
Portuguese governmental department with a fifteen year existence, as well as strategies that allow musicology 
to contribute to the inclusion of local and regional artistic activities in the educational curriculum, with special 
emphasis on the results achieved in this period in certain indicators (retrieval and cataloging of manuscripts, 
edits in modern notation, production of biographies of musicians, editions of books, CDs and other multimedia 
products, creation of didactic activity proposals for teachers and students, conducting workshops and training 
activities, etc. ). At the end, it is proposed a brief reflection on the higher education of musicologists themselves 
and the kind of competences that would be important to include in musicology degrees, in variants related to 
education and politics, which later facilitate a greater impact of recent graduates in government context. In sum, 
some suggestions are proposed on the profile of the musicologist who intends to act in the context of the public 
administration.
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A periodização modernista e os compositores da Primeira República

Dr. Lutero Rodrigues da Silva (UNESP)

O modernismo no Brasil foi oficialmente “fundado” em 1922, com a Semana de Arte Moderna, 
impondo-se à vida cultural do país tal como um decreto governamental na esfera política, graças 
a sua difusão e consequente legitimação através da vastíssima produção bibliográfica que lhe foi 
dedicada desde então. A cultura anterior passou a ser avaliada segundo a ótica do modernismo 
nacionalista, corrente dominante do movimento, gerando graves distorções e a desvalorização do 
passado em gradações diversas que poderiam leva-lo, em caso extremo, ao esquecimento.
Na área musical, os compositores em atividade antes da SAM, destacando-se Alberto Nepomuceno, 
Henrique Oswald, Leopoldo Miguez, Francisco Braga e Glauco Velasquez, foram classificados em 
diferentes tendências que compreendiam desde os pré-modernistas (avaliação positiva) até os 
românticos tardios (avaliação negativa), tomando-se como referência a periodização modernista 
da nossa história da música que se consolidou. Luciano Gallet e Villa-Lobos também sofreram 
objeções quanto suas produções anteriores, mas tornaram-se importantes integrantes do movimento 
modernista após 1922.
Nosso trabalho pretende questionar a periodização modernista da história da música no Brasil; 
estudar o período que antecedeu a SAM com outros olhos; e até propor uma possível periodização 
que seja mais justa com os compositores que viveram aquele momento histórico. Vamos recorrer 
a trabalhos dos principais pesquisadores que se dedicaram ao estudo desses compositores e suas 
obras, bem como do contexto em que viveram, e quando necessário, buscar auxílio nas demais 
áreas da arte e cultura que nos possam oferecer analogias e subsídios.

The modernist periodization and the composers of the First Republic

The modernism in Brazil was officially “founded” in 1922 with the Modern Art Week (MAW), imposing itself 
into the cultural life of the country just like a governmental decree in the politic sphere, thanks to its diffusion 
and legitimation through the extensive bibliography that has been produced since then concerning this topic. 
Every cultural aspect that was produced before that date had become analyzed through the lens of the nationalist 
modernism, the main section of the movement, resulting in grave distortions and devaluation of the past with 
different gradations that could end up bringing it, in extreme cases, into oblivion.
In the musical field, composers working before the MAW, essentially Alberto Nepomuceno, Henrique Oswald, 
Leopoldo Miguez, Francisco Braga and Glauco Velasquez, were labeled as pre-modernists (positive evaluation) or 
even late romantics (negative evaluation), using as a reference the classic modernist periodization of our history 
of music that has been consolidated. Luciano Gallet and Villa-Lobos also suffered some objections concerning their 
early works, but not long after became important parts of the modernist movement post-1922.
We intend here to question this classic modernist periodization of Brazilian history of music. Our purpose is to 
study the period before MAW with a different approach, and even suggest a different periodization that is fairer 
to the composers that lived during that moment of history. To do so, we are going to make use of the major works 
regarding the study of those composers’ life and works, as well as the context in which they lived. When necessary, 
we will seek associations between music and other arts and culture.
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MESA REDONDA 2 / ROUNDTABLE 2: Música 
no Cenário Ibero-Americano / Music in

Ibero-American Scenery

A pesquisa sobre o folclore no Chile (1990-2020): estado da arte e perspectivas 
futuras.

Dr. Christian Spencer Espinosa (Universidad Mayor del Chile)

Entre 1990 e 2018, mais de 280 teses de pré e pós-graduação sobre o folclore ou no Chile foram 
escritas. Em total, 8% destes foram feitos por estrangeiros, 40% foram feitos em estudos de pós- 
graduação e apenas um 27% por acadêmicos no campo dos estudos musicais (etnomusicologia, 
musicologia e música popular). A revisão desses trabalhos mostra a produção sustentada ao longo 
do tempo e o interesse em abordar o folclore “fora” do próprio som, ou seja, a partir de uma análise 
da musica como um fenômeno de amplo impacto cultural além da produção discográfica.
Mi apresentação tem como objetivo aprofundar o antigo debate sobre o folclore a partir da produção 
acadêmica de teses no Chile (em pré y pós-graduação). Minha intenção é, por um lado, derrubar 
alguns mitos sobre quem escreve sobre o folclore e em quais áreas; e enfatizar por outro, o contraste 
entre o estado saudável da pesquisa musical folclórica no Chile e sua ausência parcial na academia 
dos últimos 30 anos. Do ponto de vista global, quero com este artigo contribuir para a discussão 
sobre as diferenças entre “folclore” e “tradição” nas sociedades latino-americanas contemporâneas 
no mundo de língua espanhola e portuguesa.

Folklore studies in Chile (1990-2020): a short state of the art and future approaches.

Between 1990 and 2018, more than 280 under and postgraduate dissertations on tradition (folclore) were 
written in Chile. 8% of these were done by foreigners, 40% were done in postgraduate studies and only 27% by 
academics in the field of music studies (ethnomusicology, musicology and popular music studies). A short review 

65

https://youtu.be/zY6dfkAZAIc


of these works shows a sustained production over time and an particular interest in approaching folklore from 
outside the sound itself, that is, from an analysis of musical folklore as a phenomenon of broad cultural impact, 
beyond the record production commercial industry.
The mail goal of my paper aims to delve into the old debate on musical traditions studies (estudios folclóricos 
musicales) from the academic production of thesis in Chile. My purpose is, on the one hand, to tear down some 
myths about who writes about folklore (and in what areas); and, on the other, to emphasize the contrast between 
a healthy state of musical tradition research in Chile versus its partial absence in the loca academy in the last 30 
years. From a global point of view, I want with this paper to contribute to the discussion on the differences between 
“folklore” and “tradition” in contemporary Latin American societies along the Spanish and Portuguese speaking 
world.

Uma nova perspectiva de análise musical do patrimônio ibero-americano do 
período

Dr. Márcio Leonel Farias Reis Páscoa (UEA)

A música do Brasil colonial e das décadas à volta da transição para o período imperial nacional 
sempre foram analisadas numa perspectiva estruturalista tradicional, preocupada com aspectos 
formais marcados pela tradição positivista, baseada nos conceitos teóricos de harmonia tradicional 
e funcional, ou em tendências de cunho schenkeriano (ou assemelhadas em procedimento e 
resultados), que inevitavelmente desfavorecem a percepção deste repertório. Nas últimas décadas 
tem crescido nos meios musicológicos e de estudos de teoria musical as pesquisas sobre os processos 
compositivos do século XVIII e parte do XIX, em que ficam evidentes o uso de esquemas de 
contraponto, associação de tópicos musicais e outros conceitos originados na retórica. A recuperação 
e o reconhecimento de tais procedimentos teóricos criativos têm revelado uma outra perspectiva de 
compreensão da música europeia. Essas ideias começam a ser usadas no exame das obras de autores 
luso-brasileiros como João de Deus do Castro Lobo (1794-1832), José Maurício Nunes Garcia 
(1767-1830), André da Silva Gomes (1752-1844), Antônio Leal Moreira (1758-1819) e Marcos 
Portugal (1762-1830), com resultados mais profundos e satisfatórios para o entendimento de sua 
música. A análise em perspectiva historicamente corrigida está permitindo assim a valorização 
desse patrimônio de modo mais confortável para sua apreciação e uma consequente mudança de 
posição dos agentes e produtos no cânone cultural ocidental.

A new perspective for musical analysis of ibero-american works in the colonial times.

The music of colonial Brazil and transitional times to the national imperial period have always been analyzed 
in a traditional structuralist perspective, concerned with formal aspects well-marked by the positivist tradition, 
based on the theoretical concepts of traditional and functional harmony, or on Schenkerian tendencies (or similar 
in many issues), which inevitably harms the perception of this repertoire. In the last decades the researches on 
the compositional procedures of the eighteenth century and part of the nineteenth century have grown in the 
musicological and musical theory studies, in which the use of counterpoint schemes, association of musical topics 
and other concepts originated in rhetoric are evident. The recovery and recognition of such creative theoretical 
procedures have revealed another perspective of understanding European music. These ideas begin to be used in 
the analysis of the works by Portuguese-Brazilian authors such as João de Deus do Castro Lobo (1794-1832), 
José Maurício Nunes Garcia (1767-1830), André da Silva Gomes (1752-1844), Antônio Leal Moreira (1758-
1819) and Marcos Portugal (1762-1830), with deeper and more satisfactory results for the understanding of 
theis music. The historically corrected perspective analysis is thus allowing the evaluation of this patrimony in 
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a more comfortably way for its appreciation and a consequent shift of the agents and products in the western 
cultural canon.

El proyecto de ley de cupo femenino en los festivales y las repercusiones en el 
ámbito de la producción musical de Argentina

Dra. Mercedes Liska (Universidad de Buenos Aires y en el Conservatorio Manuel de Falla)

En julio de 2018 un grupo de artistas referentes de distintos estilos musicales y circuitos culturales 
comenzó a impulsar un proyecto de ley de cupo femenino para contrarrestar la poca participación 
de propuestas musicales lideradas por mujeres en los festivales más representativos del país. Desde 
su gestación hasta la actualidad el proyecto de ley generó una importante repercusión en el ámbito 
musical, y artístico en general, movilizando un debate en el que participaron los distintos sectores de 
la actividad y que alcanzó a tener una trascendencia notable en los medios de comunicación masivos. 
¿ Por qué las músicas mujeres no acceden a los escenarios? Era la pregunta que el periodismo y la 
ciudadanía alejada de las tramas profesionales del hacer musical demandaba responder de modo 
claro y directo. Este trabajo describe el proceso y los recursos que las artistas fueron encontrando 
para visibilizar y explicar cómo se reproducen las desigualdades de género y sexuales en la música, 
y el acompañamiento que el ámbito de la investigación socioantropológica de la música realizó para 
enriquecer los argumentos y consolidar un discurso contundente capaz de generar consenso en la 
opinión pública.

The women’s quota at festivals bill and the impact on the field of music production in Argentina

In July 2018, a group of artists referents of different musical styles and cultural circuits began to push a female 
quota bill to counteract the low participation of musical proposals led by women at the most representative 
festivals in the country. From its gestation until now the bill generated an important impact on the musical field, 
and artistic in general, mobilizing a debate in which the different sectors of the activity participated and that 
reached a considerable importance in the mass media. Why do female musicians not access to stages? This was the 
question that journalism and citizens away from the professional plots of making music demanded to respond in a 
clear and direct way. This paper describes the process and the resources that the artists gradually found to visualize 
and explain how gender and sexual inequalities are reproduced in music, and the accompaniment that the field of 
music socio-anthropological research made to enrich the arguments and to consolidate an overwhelming speech 
capable of creating consensus in the public opinion.

Extractivismo epistémico en los estudios musicales iberoamericanos.

Dr. Rubén Lopéz-Cano (Escola Superior de Música de Catalunha)

Una parte importante de la investigación musical en Latinoamérica consiste en el descubrimiento 
y organización de repertorios y compositores . todo ello se hace en base en organizaciones 
epistémicas ya definidas de antemano. En varios ámbitos de la investigación los principios de éstas 
organizaciones no son conscientes, no se discuten, no se analizan, no se transforman.
En muchas ocasiones, cuando adaptamos teorías musicológicas, sociales, o semióticas, pocas veces 
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analizamos críticamente sus principios y propuestas. En contadas ocasiones establecemos un 
diálogo directo con las fuentes teóricas. Muchas veces usamos las teorías escritas y sus teóricos que 
escriben en ingles y poseen un prestigio innegable, simplemente como estrategia legitimadora de 
nuestro propio trabajo.
Es necesario imprimir mayor ambición intelectual en los estudios musicológicos.
Es necesario aplicar la noción de genealogía de Focault cuando importamos teorías a nuestro 
trabajo: describir los recorridos y usos de los términos que vamos a usar y reparar en que no son 
neutros, son construcciones que organizan la realidad de acuerdo a ciertos discursos. Es nuestro 
trabajo sacar a la luz críticamente esos discursos.

Epistemic extractivism in Ibero-American musical studies.

An important part of musical research in Latin America consists in the discovery and organization of repertoires 
and composers. All this is done on the basis of epistemic organizations already defined in advance. In several areas 
of research the principles of these organizations are not conscious, they are not discussed, they are not analyzed, 
they are not transformed.
On many occasions, when we adapt musicological, social, or semiotic theories, we rarely analyze their principles 
and proposals critically. On rare occasions we establish a direct dialogue with the theoretical sources. Many times 
we use theories and theorists who write in English and have an undeniable prestige, simply as a legitimating 
strategy of our own work.
It is necessary to print greater intellectual ambition in musicological studies. We need to apply the Focault’s notion 
of Genealogy when we import theories into our work. This concept deals with the description of the routes and 
uses of the terms we wiil apply. Concepts are not neutral, they are constructions that organize reality according to 
certain discourses. It is our job to critically expose these discourses.
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MESA REDONDA 3 / ROUNDTABLE 3: Heitor 
Villa-Lobos: idiomatismo composicional no 

ethos musical brasileiro nos últimos 60 anos / 
Heitor Villa-Lobos: composicional idiomatismo 
in the brazilian musical ethos over the past 60 

years

Perspectivas historiográficas para a obra de Heitor Villa-Lobos (1959-2019)

Dr. Loque Arcanjo Júnior (UEMG)

A presente palestra tem como objetivo a avaliação da produção historiográfica referente à obra e à 
trajetória de Heitor Villa-Lobos. Ao relativizar os olhares essencialistas acerca dos modernismos 
no Brasil, os pesquisadores dedicados ao estudo da obra do compositor passaram a redimensionar 
os significados de sua produção para a cultura brasileira. Em meio às redes de sociabilidade 
desenhadas ao longo de sua trajetória artística, Villa-Lobos estabeleceu alianças, aproximações, 
amizades, mas também produziu distanciamentos, desafetos e detratores. A construção e o papel 
destas redes e influências musicais na produção do compositor vêm sendo rediscutidos pelos 
trabalhos acadêmicos mais recentes dedicados ao estudo analítico das estruturas musicais de suas 
peças. No mesmo sentido, os estudos históricos têm se tornado balizados pelo levantamento e 
análise de novos documentos, tais como cartas, jornais, revistas, iconografia e obras musicológicas 
que reavaliam interpretações que antes classificavam as obras de Villa-Lobos como composições 
caóticas, baseadas apenas na intuição e no improviso, desprovidas de refinamento formal e técnico. 
A partir da análise crítica de suas composições, estes estudos explicitam, de modo contextualizado, 
um músico sintonizado com os movimentos culturais de sua época. Desta forma, assistimos, 
atualmente, a multiplicação de suas identidades musicais. O “modernista carioca da Belle Époque 
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e das rodas de choro”; o “bandeirante da Semana de Arte Moderna”; “o músico bachiano dos anos 
1930 e 1940” e o “funcionário subserviente do Estado Novo” passa a conviver com outras faces do 
compositor, até então, desconhecidas. Dentre os temas pouco tratados pela historiografia, destaca-
se o papel de Villa-Lobos na internacionalização da música brasileira em outros centros além da 
França e dos Estados Unidos, em especial, como “embaixador” musical do Brasil na América 
Hispânica, papel desempenhado, por exemplo, em sua visita ao Uruguai e à Argentina em 1940.

Historiographic Perspectives on Heitor Villa-Lobos’ work (1959-2019)

This lecture aims to evaluate the historiographic production referring to Heitor Villa-Lobos’ work and trajectory 
of life. While relativizing the essentialist views about the modernisms in Brazil, researchers dedicated to the 
study of the composer’s work began to resize the meanings of his production for Brazilian culture. In the midst 
of sociability networks drawn throughout his artistic trajectory, Villa-Lobos established alliances, approaches, 
friendships, but also yielded estrangement, disappointments and detractors. The construction and the role of 
those networks and musical influences in the production of the composer have been rediscussed by the most recent 
academic works dedicated to the analytical study of the musical structures of his pieces. In the same sense, historical 
studies have been marked by the collection and analysis of new documents such as letters, newspapers, magazines, 
iconography and musicological works that reassess interpretations that previously classified Villa-Lobos’ works 
as chaotic compositions based only on the intuition and improvisation, devoid of formal and technical refinement. 
From the critical analysis of his compositions, those studies express, in a contextualized way, a musician attuned 
to the cultural movements of his time. In this way, we are witnessing the multiplication of his musical identities. 
The “modernista carioca da Belle Époque e das rodas de choro”; the “bandeirante da Semana de Arte Moderna”; 
the “músico bachiano dos anos 1930 e 1940” and the “funcionário subserviente do Estado Novo” began to live 
with other faces of the composer, hitherto unknown. Among the themes little discussed by historiography, stands 
out the role of Villa-Lobos in the internationalization of Brazilian music in centers other than France and the 
United States, especially as musical “ambassador” of Brazil in Hispanic America, role played, for example, in his 
visit to Uruguay and Argentina in 1940.

O Uirapurú e o Tédio de Alvorada : discussão em torno de um study-score

Dr. Manoel Aranha Corrêa do Lago (Academia Brasileira de Música)

Com o recuo de 60 anos desde o desaparecimento de Villa-Lobos , podemos vislumbrar - graças 
a um acesso sensivelmente maior às fontes primárias - novas perspectivas no entendimento do 
processo de bearbeitung ,tal como foi praticado pelo compositor , notadamente em obras dos anos 
30 , entre as quais os balés Caixinha de boas festas e Uirapuru , o 5o Quarteto de cordas, e as 2a e 
3a Suítes do Descobrimento do Brasil.
Nessa apresentação, serão discutidos aspectos gerais de datação em obras de Villa-Lobos, e serão 
focalizados ,em detalhe, alguns aspectos da transformação, em 1934,de uma obra de 1916/17 – o 
poema sinfônico Tédio de Alvorada - no balé Uirapuru.

Villa- Lobos ́ Uirapurú and Tédio de Alvorada : discussion around a study-score

With the hindsight of 60 years since Villa- Lobos disappearance ,it has become possible - as a result of highly 
improved conditions of access to primary sources- to gain a new perspective in the understanding of Villa-Lobos 
approach to the process of bearbeitung, in works of the 1930s , such as the ballets Caixinha de boas festas and 
Uirapuru , the 5th String Quartet, ,and the 2nd e 3rd Suítes of Descobrimento do Brasil.
The focus of this presentation, alongside the discussion of questions related to chronology, will be a detailed 
comparison between the 1916/17 ( Tédio de Alvorada) and 1934 versions of Uirapuru.
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Reinterpretando Villa-Lobos...a partir da música?!

Dr. Paulo de Tarso Salles (USP)

Esta apresentação pretende discutir aspectos curiosos que vêm emergindo de uma abordagem 
analítico-musical da obra villalobiana. Minha pesquisa iniciou em 2003, durante o doutorado. 
Àquele momento, eu buscava estar em contato com muitas obras que ainda não conhecia e dediquei 
atenção especial à chamada fase “modernista” do compositor - que identifiquei entre os anos de 1918 
e 1929. Esse direcionamento foi motivado justamente porque os textos críticos mais aprofundados 
apontavam esse período como o mais valioso da produção do compositor, cristalizado em obras 
como Amazonas, Uirapuru, o Noneto, os Choros, as Cirandas, os Estudos, as suítes A prole do 
bebê, etc.; a maior parte dessas obras foi composta em Paris, nos anos 1920. Porém, à medida que 
conhecia e/ou me aprofundava em obras como as Bachianas Brasileiras, os quartetos de cordas 
e as sinfonias, me pareceu importante reavaliar algumas posições assumidas quase como “senso 
comum”: a de que Villa-Lobos teria reduzido sua originalidade e força criativa após o retorno ao 
Brasil em 1930; de que teria cedido à tentação melódica, com finalidade de compor obras dedicadas 
a agradar a opinião pública, especialmente entre o mecenato estadunidense nos anos 1940; e que, 
finalmente, esse “desvio” também se processara não só por essas “conveniências”, mas também por 
sua suposta “incapacidade” de estar à altura de desafios maiores.
As Bachianas ainda receberam algum crédito por certa habilidade admitida pelos críticos, na fusão 
do contraponto inspirado em Bach com alguns procedimentos comumente encontrados na música 
popular brasileira, mesmo apesar da alegada “falta de invenção”; mas os quartetos e sinfonias 
tiveram juízo crítico bastante negativo, a ponto de serem considerados obras de “menor valor” 
dentro de uma produção “vasta e irregular”. Compreender as razões que teriam levado Villa-
Lobos a uma guinada “neoclássica” é, de certa forma, conhecer um pouco melhor os elementos 
que sustentam seu estilo pessoal e que fazem de sua jornada algo da maior importância no cenário 
musical brasileiro. Meus trabalhos mais recentes, um concluído - sobre os quartetos; outro em 
andamento, sobre as sinfonias, podem servir como argumentação inicial.

Reinterpreting Villa-Lobos ... from Music?

This presentation intends to discuss some aspects that have been emerging from an analytical approach of the 
Villalobosian music. My research started in 2003, focused on Villa-Lobos’s modernist period, which I assigned to 
the time lapsed between 1918-1929. However, as soon as I knew better his vast music production, I felt that was 
important to face the common sense that says his music is less valuable from 1930 on; works like the Bachianas 
Brasileiras, his 17 string quartets and his 11 symphonies deserve a better critical judgment, and my recent research 
may serve as the initial argument.
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MESA REDONDA 4 / ROUNDTABLE 4 – 
Música e Imprensa / Music and Press

Francisco de Sousa Coutinho, ou o Marquês de Valença, ou Chico Redondo (1866-
1924): seu impacto no Brasil

Dr. David Cranmer (CESEM /FCSH/ Universidade Nova de Lisboa)

O barítono português “Chico Redondo” fez grande impacto durante a sua prolongada tournée do 
Brasil em 1907-08, tanto pela sua figura e personalidade como pela sua voz excecional. Usando 
sobretudo dados tirados da imprensa, esta comunicação debruça-se sobre problemáticas como o 
seu itinerário e meio de transporte, a atenção dada à questão da publicidade, a abrangência do seu 
repertório, a sua receção como intérprete e as muitas características invulgares da sua pessoa: em 
tudo grande.

Francisco de Souza Coutinho, alias the Marquis of Valença, alias Chico Redondo (1866-1924): his impact in 
Brazil

The Portuguese baritone “Chico Redondo” made a tremendous impact during his extensive 18-month tour of 
Brazil in 1907-08, as much for his figure and personality as for his exceptional voice. Using, above all, data 
drawn from the press, this paper goes into such questions as his itinerary and mode of transport, his care over the 
question of publicity, the range of his repertoire, his reception as a performer and the many remarkable features of 
his person: in every respect great.
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Oscar Guanabarino: flagrantes da crítica musical durante a Belle Époque Musical 
Brasileira

Dr. Luiz Guilherme Duro Goldberg (UFPel)

O pianista e crítico de artes Oscar Guanabarino, considerado o pioneiro dentre os críticos 
especializados em música no Brasil, é também reconhecido como ferrenho polemista. Se por um lado 
era um ardoroso crítico do ensino musical no país, incluindo-se aí o Instituto Nacional de Música, 
seu diretor e professores, por outro seus juízos sobre a vida musical do Rio de Janeiro, durante a 
Belle Époque, invariavelmente diretos e irônicos, sedimentaram-lhe uma imagem conservadora e, 
muitas vezes, retrógrada.
No entanto, a observação atenta de suas notícias musicais, publicadas n’O Paiz, entre 1884 e 1917, 
trazem informações relevantes que fazem-nos questionar seu grau de conservadorismo. Sua postura 
frente ao ecletismo, ao wagnerismo, ao ensino musical das mulheres, às classificações vocais dos 
artistas líricos, entre outras, mostram um observador atento e criterioso, que carece ser revisitado.

Oscar Guanabarino: flagrant of musical criticism during Brazilian Musical Belle Époque

The pianist and art critic Oscar Guanabarino, considered the pioneer among Brazilian critics specialized in music, 
is also recognized as a fierce polemicist. While, on the one hand, he was an ardent critic of music education in the 
country, including the National Institute of Music, its director and teachers, on the other his judgments about 
the musical life in Rio de Janeiro, during the Belle Époque, invariably direct and ironic, have sedimented him a 
conservative and often retrograde image.
However, the close observation of his musical news, published in O Paiz between 1884 and 1917, brings relevant 
information that makes us question his degree of conservatism. His attitude towards eclecticism, Wagnerism, 
the musical teaching of women, the vocal classifications of lyrical artists, among others, show an attentive and 
discerning observer who needs to be revisited.

A valsa e a educação das mulheres nos Folhetins do Diário do Rio de Janeiro

Dra. Martha Tupinambá de Ulhôa (UNIRIO)

O Diário do Rio de Janeiro - DRJ (1821-1878) foi um jornal diário que forneceu os mais variados 
serviços à população carioca, desde o cronograma das marés, a compra e venda de escravos, até 
anúncios de venda de partituras e da programação de teatro e ópera. Além disso, havia uma coluna 
do DRJ (e outros periódicos também) destinada à publicação de variedades, o “Folhetim”, impresso 
como seu modelo francês, o Feuilleton, na parte inferior das primeiras páginas, e separado da 
parte política por uma linha. Nesta seção foram publicados romances em série (como O Conde de 
Monte Cristo), bem como a crítica de ópera e concertos, além de uma crônica das últimas modas 
e comentários sobre bailes e danças, sendo esta última conhecida no século XX no Brasil como 
“crônica social”. Esta apresentação concentra-se em dois Folhetins relacionados com a valsa, em 
ambos os formatos: o primeiro, publicado em setembro de 1849, apresenta o romance (traduzido 
do francês) baseado em uma balada (Le gentil Hussard), cuja trama conta a história de amor entre 
uma jovem camponesa e um “gentil soldado cossaco”. O segundo, “Folhetim de Domingo” de 22 
de fevereiro de 1857, é uma crítica ao baile da semana, onde o editor-chefe do DRJ, José de Alencar 
(1829-1877), expoente do romantismo literário brasileiro, comenta sobre “a morte” da valsa. As 
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duas instâncias permitirão uma reflexão sobre as características musicais e os significados da valsa, 
das aldeias rurais aos salões urbanos do século XIX.

The waltz and women’s “sentimental education” in the Diário do Rio de Janeiro’s Feuilleton column

The Diário do Rio de Janeiro - DRJ (1821-1858; 1860-1878) was a daily newspaper that supplied the most 
varied services to the population, from the schedule of the sea tides, the purchase and sale of slaves, to the sale of 
scores and announcements of theatre, and opera. In addition, there was a column of the DRJ (and other periodicals 
as well) which was intended for publication of varieties, the Feuilleton, printed like its French model at the bottom 
of the first pages, and separated from the political part by a line. In the Feuilleton column were published serial 
novels (such as The Count of Monte Cristo), as well as opera and concerts reviews, besides a chronicle of the 
latest fashions and review of balls and dances, the latter becoming known in the twentieth century Brazil as 
“social chronicle” [“Talk of the Town” column]. This presentation concentrates on two waltz-related Feuilleton 
in both formats: the first, published during september, 1849, presents the novel (translated from French) based 
on a ballad-song (Le gentil Hussard), whose plot tells the love story between a young peasant woman and a 
“gentle Cossack soldier”. The second, “Folhetim de Domingo” [Sunday’s Feuilleton] of February 22, 1857, is a 
critique of the ball of the week, where the editor-in- chief of the DRJ, Jose de Alencar (1829-1877), exponent of 
Brazilian literary romanticism, comments on “the death” of the waltz. The two instances will allow a reflection 
on the musical characteristics and meanings of the waltz from rural villages to urban ballrooms in the nineteenth 
century.
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MESA REDONDA 5 / ROUNDTABLE 5: 
História da Educação Musical no Brasil e 

Portugal / History of music education in Brazil 
and Portugal

Breve Contextualização da Educação Musical em Portugal: o profissionalizante e 
o amador

Dr. Eduardo Lopes (CESEM/Universidade de Évora/Portugal)

Nesta comunicação traçar-se-á um pequeno trajecto histórico da educação musical em Portugal. 
Será apresentada uma resenha do enquadramento legislativo (e seu pensamento político) da 
educação musical no sistema de ensino oficial português. Paralelamente, será descrita uma visão 
da experiência da criação e resultados da já extinta escola de música do Instituto Orff do Porto – 
há altura um modelo de educação musical que privilegiava uma vivência musical distinta daquela 
praticada no ensino oficial. Em forma de estudo de caso, apontar-se-á as mais valias para toda a 
comunidade musical (músicos e ouvintes) da existência de uma perspectiva educacional da música 
pensada para os amadores.

A Brief Contextualisation of Music Education in Portugal: the professional and the amateur

In this talk, a small historical trajectory of musical education in Portugal will be traced. A review of the legislative 
framework (and political thinking) of musical education in the Portuguese official education system will be 
presented. At the same time, a vision of the experience of the creation and results of the already extinct music 
school of the Orff Institute of Porto will be described - a model of musical education that privileged a musical 
experience different from that practiced in official music schools. In the form of a case study, it will be pointed out 
the value for the entire musical community (musicians and listeners) of the existence of an educational perspective 
of music intended for amateurs.
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Francisco Manoel da Silva: agente articulador do campo de produção musical no 
Rio de Janeiro oitocentista

Dra. Flávia Maria Cruvinel (UFG)

O trabalho propõe discutir a atuação de Francisco Manoel da Silva como agente articulador do campo 
de produção musical do Rio de Janeiro no século XIX, a partir dos dados coletados em pesquisa 
de doutoramento (Cruvinel, 2018). Ancorada na praxiologia de Pierre Bourdieu, busco discutir 
as estratégias de articulação e de domínio da cena musical fluminense oitocentista deste agente 
por meio do esforço para a melhor prestação de serviços musicais como um “bom vassalo”, desde 
a execução de obras musicais em cerimonias oficiais e de composição de obras com reverências 
explícitas ao imperador D. Pedro II ao trabalho de institucionalização do ensino musical. Foi o 
responsável direto pela restauração da Imperial Capela e pela composição de vários hinos, dentre 
eles, o Hino Nacional Brasileiro. Francisco Manoel também se notabilizou como liderança entre os 
pares, participando da criação de inúmeras associações musicais e presidindo as atividades de duas 
das principais sociedades musicais do período e mais próximas ao centro de poder, a Phillarmonica 
e a Musical, esta última responsável direta pela criação do Imperial Conservatório. Da mesma 
forma, teve atuação destacada como professor de música, integrando também o corpo docente do 
Colégio Pedro II e como um dos fundadores da Imperial Academia de Música e Ópera Nacional. 
Foi distinguido e consagrado com diversas honrarias proporcionadas pelo governo regencial e 
posteriormente por D. Pedro II que lhe outorgou o direito de consagrar outros agentes, sobretudo 
professores e alunos da instituição, por meio de indicações à premiações, à pensões e aos prêmios 
viagens.

Francisco Manoel da Silva: articulating agent of the field of musical production in Rio de Janeiro in the 
eighteenth century

This paper proposes to discuss the performance of Francisco Manoel da Silva as an articulating agent in the field of 
music production in Rio de Janeiro during the nineteenth century. It is based on data collected during my doctoral 
research (Cruvinel, 2018). Anchored in the Praxisology of Pierre Bourdieu, I discuss the strategies of articulation 
and mastery of this agent in the nineteenth-century Fluminense musical scene through his effort providing musical 
services as a “good vassal”, from the execution of musical works in official ceremonies and composition of works 
with explicit obeisances to the emperor D. Pedro II to the work of institutionalization of musical education. He was 
directly responsible for the restoration of the Imperial Chapel, and for the composition of several important hymns 
including the Brazilian National Anthem. Francisco Manoel became a leader amongst his peers. He participated 
in the creation of numerous musical associations. Close to the center of power, he presided over the activities of two 
of the main musical societies of the period, The Philharmonic, and the Musical, the latter being directly responsible 
for the creation of the Imperial Conservatory. In the same prestigious way, he was a distinguished music teacher. 
He integrated the faculty of the Pedro II College, and was one of the founders of the Imperial Academy of Music 
and the National Opera. He was ordained with various honors by the regency government and later by D. Pedro 
II, who granted him the right to consecrate other agents, especially teachers and students within the institution, 
through nominations for prizes, pensions, and travel awards.
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Educação Musical e Musicologia: o papel institucional, político, ético e estético 
da Associação Brasileira de Educação Musical

Dra. Magali Kleber (UEL)

Como se propor uma reflexão no sentido de integrar pesquisas relevantes e consistentes nos campo 
da Musicologia e Educação Musical, destacando temáticas pertinentes as quais possibilitem alinhar 
contextos históricos culturais nos campos da musicologia e educação musical? Eu pretendo abordar 
essas questões trazendo especificamente aspectos históricos da Associação Brasileira de Educação 
Musical e seu papel no impacto de reconhecimento de repertórios, grupos sociais, políticas 
públicas. Trata-se de uma abordagem que reconhece uma instituição que vem contribuindo para 
a consolidação da área de educação musical no Brasil, sempre provocando interfaces com outros 
campos disciplinares, inclusive a musicologia.

Music Education and Musicology: the institutional, political, ethical and aesthetic role of the Brazilian 
Association of Music Education

How to propose a reflection in the sense of integrating relevant and consistent researches in the field of Musicology 
and Music Education, highlighting pertinent themes that allow cultural alignment contexts in the fields of 
musicology and music education? I intend to address these issues by bringing together the historical aspects of the 
Brazilian Association of Music Education and its role in the impact of repertoire recognition, musical social groups, 
and public policies. It is an approach that recognizes an institution that has contributed to the consolidation 
of the area of musical education in Brazil, always provoking interfaces with other disciplinary fields, including 
musicology.
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MESA REDONDA 6/ ROUNDTABLE 6: 
Música popular urbana brasileira em cenário 
contemporâneo / Brazilian popular music in a 

contemporary scenario

Xô, fado! Nacionalismo e antilusitanismo na terra do samba

Dr. Adalberto Paranhos (UFU)

Nacionalismos de todas as colorações políticas pululavam mundo afora durante a década de 1930 do 
século passado. Aqui do lado de baixo do Equador não foi diferente. No Brasil, em particular, tanto 
à direita como à esquerda do espectro ideológico nacional, manifestações de matriz nacionalista se 
fizeram sentir nos mais distintos campos, inclusive na área artística. Foi a época em que se assistiu 
à invenção do samba como ícone musical da nação. Em meio a esse processo, certos compositores 
populares moveram um combate aos estrangeirismos em geral. O fado, terceiro gênero musical 
“estrangeiro” mais gravado no país, ficou, então, sob a alça de mira de determinados críticos. Um 
inflamado antilusitanismo chegou a se expressar em estreita ligação com um sentimento antifadista. 
Eu me proponho, a partir daí, a mapear tais manifestações, tendo por foco sobretudo a produção do 
jornalista, poeta e compositor Orestes Barbosa, um dos parceiros de Noel Rosa. Ao mesmo tempo, 
busco inserir as lutas de representações travadas em nome do samba em redes de interlocução 
informais que desde o século XIX exprimiam sua hostilidade seja em relação a Portugal ou ao 
fado. Neste último caso, importa observar que ele enfrentou também sérias rejeições em terras 
portuguesas até impor-se como “fiel intérprete da alma lusitana”.

Shoo, fado! Nationalism and anti-Portuguese feelings in the land of samba

In the 1930s, there was an abundance of nationalisms of all political hues. Here, south of the Equator, it 
was similar. In Brazil particularly, on both the right and left sides of the national ideological spectrum, these 
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nationalistic manifestations emerged in the most different fields, including art. This was when the invention of 
samba as the musical icon of the nation took place. In the midst of this process, a few songwriters engaged in a 
combat against everything foreign. Thus, certain critics targeted fado, the third most recorded “foreign” musical 
genre in the country. A passionate anti-Portuguese attitude was even expressed that was tightly linked with an 
anti-fado feeling. In this framework, this article aims at mapping these manifestations, focusing mainly on the 
journalist, poet, and songwriter Orestes Barbosa’s production, which was one of Noel Rosa’s musical partners. At 
the same time, the text situates the representations struggles waged on behalf of samba against fado in informal 
discussion networks that had expressed, since the 19th century, their hostility toward either Portugal or fado. As 
to this latter music genre, it is important to note that it also faced serious rejection in Portugal before it established 
itself as a “faithful interpreter of the Portuguese soul.”

O choro reinventa a roda e a roda reinventa o choro

Ms. Henrique Cazes (UFRJ)

Com um século e meio de existência, o choro é um fenômeno incomum na música popular do 
mundo. Uma tradição continuamente renovada e que, vivendo à margem do mercado da música 
comercial, se constituiu num território de experimentações e num celeiro de mão obra para o 
samba.
Partindo da pesquisa de Mestrado “Os chorões e a roda: ambiência, práticas musicais e repertório 
nas rodas de choro”, desenvolvida no Programa de Pós-Graduação em Música - PPGM da Escola 
de Música da UFRJ, orientada pela Profa. Dra. Regina Meirelles e defendida em 2011, a proposta 
é lançar uma reflexão sobre o poder rejuvenescedor da roda de choro a partir das interações entre 
duas categorias de participantes: mediadores profissionais e especialistas amadores.

Choro reinvents the Wheel and the Wheel reinvents the Choro

Along a century and a half of existence, crying is an unusual phenomenon in popular music in the world. A 
continuously renewed tradition that, living on the margins of the commercial music market, was a territory of 
experimentation and a barn for the samba. Starting from the research “The chorões e roda: ambience, musical 
practices and repertoire in the wheels of choro”, developed in the Program of Post-Graduation in Music - PPGM of 
the School of Music of UFRJ, the proposal is to launch a reflection on the rejuvenating power of the roda de choro 
from the interactions between two categories of participants: professional mediators and amateur specialists.

Representações do Punk Rock Brasileiro nas capas de discos

Dr. Herom Vargas (UMESP)

Mais do que uma simples embalagem com finalidade estritamente mercadológica no consumo, a 
capa de disco long play (LP) incorporou características estéticas e culturais importantes ligadas à 
música popular urbana. O rock, em especial, potencializou a capa como tradutor visual do gênero 
musical, de projetos experimentais de artistas específicos e, de forma geral, de aspectos que 
compuseram o movimento cultural. O punk rock brasileiro desenvolvido nos anos 1980 construiu 
uma estética urbana peculiar que envolvia música, imagem, corpo, comportamento e política. As 
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capas dos álbuns do punk nacional podem ser consideradas como importantes objetos semióticos 
pois traduziam no trabalho gráfico elementos que compunham a música e a cultura propostas pelo 
movimento. Com poucos recursos, os projetos gráficos tinham limitações técnicas, mas eram plenos 
em criatividade, na representação de aspectos da música ou do artista, e também na expressão de 
crítica política e social. Como exemplos, serão analisados os aspectos gráfico-visuais das capas de 
três coletâneas do punk brasileiro (Começo do fim do mundo, Grito suburbano e Sub) e de discos 
de bandas importantes, como Ratos de Porão, Cólera, Mercenárias, Garotos Podres, Lobotomia, 
entre outras.

Representations of brazilian punk rock in the album covers

More than a simple packaging strictly for the consumer market, the long play (LP) album cover has incorporated 
important aesthetic and cultural characteristics linked to popular urban music. Rock, in particular, has 
potentialized the album cover as a visual translator of the musical genre, the experimental projects by specific 
artists, and, in general, the aspects of cultural movement. Brazilian punk rock developed in the 1980s built a 
peculiar urban aesthetics that involved music, image, body, behavior and politics. The national punk album covers 
can be considered important semiotic objects as they translated into graphic work elements that made up the music 
and culture proposed by the movement. With few resources, graphic projects had technical limitations, but they 
were full of creativity, full of representation of aspects of music or the artist, and also full of expression of political 
and social criticism. As examples, it will be analyzed the graphic-visual aspects of the covers of three Brazilian 
punk rock anthologies (Começo do fim do mundo, Grito suburbano and Sub) and of albums of important bands, 
like Ratos de Porão, Cólera, Mercenárias, Garotos Podres, Lobotomia, among others.
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CONVERSA DE MUSICÓLOGOS / 
MUSICOLOGISTS DIALOGUES

Convidados:

 Dr. Carlos Alberto Figueiredo (UNIRIO)
 Dr. David Cranmer (CESEM /FCSH/ Universidade Nova de Lisboa)
 Dr. Loque Arcanjo Júnior (UEMG)
 Dr. Márcio Leonel Farias Reis Páscoa (UEA) 
 Dra. Martha Tupinambá de Ulhôa (UNIRIO) 
 Dr. Paulo Esteireiro (CESEM/Madeira)
 Dr. Paulo de Tarso Salles (USP)
 Dr. Lutero Rodrigues da Silva (UNESP)
  Dr. Diósnio Machado Neto (USP)
 Dr. Luís Guilherme Duro Goldberg (UFPe)

 Debatedora / Discussant: Dra. Ana Guiomar Rêgo Souza (UFG)

 Local: LACENA – Laboratórios de Artes da Cena (EMAC/UFG)
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MÚSICA POPULAR NA MESA  
POPULAR MUSIC ON THE TABLE

Convidados:

 Dr. Adalberto Paranhos (UFU)
 Dr. Christian Spencer (Universidad Mayor del Chile)
 Dr. Eduardo Lopes (Universidade de Évora / Portugal)
 Ms. Henrique Cazes (UFRJ)
 Dr. Herom Vargas (UMESP)
 Dra. Magali Kleber (UEL)
 Dra. Mercedes Liska (Universidad de Buenos Aires y en el conservatorio Manuel de Falla) 
 Mestrando Rogério Caetano (UFRJ/Violonista 7 cordas)
 Dr. Rubén López-Cano (Escola Superior de Música de Catalunha)

 Debatedora / Discussant: Dra. Magda de Miranda Clímaco (UFG) 

 Local: LACENA – Laboratórios de Artes da Cena (EMAC/UFG)
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Resumo dos Minicursos
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História, Teatro, Música e Política

Dra. Kátia Rodrigues Paranhos (UFU)

Teatro social e teatro engajado são duas denominações, entre outras, que ganharam corpo em meio 
a um vivo debate que atravessou o final do século XIX e se consolidou no século XX. Seu ponto 
de convergência estava na tessitura das relações entre teatro e política ou mesmo entre teatro 
e propaganda. Para o crítico inglês Eric Bentley, o teatro político se refere tanto ao texto teatral 
como a quando, onde e como ele é representado. O minicurso visa apresentar os sentidos dos 
espetáculos que, de diferentes formas, intervêm na esfera pública, apontando para a transgressão 
da ordem vigente na sociedade capitalista. Nessa esteira, focalizo de que forma a utilização do 
discurso musical afeta o espectador não só por meio dos parâmetros sonoros, mas igualmente 
pela sua capacidade de sugerir imagens e de inventar espaços e lugares ao criar figurações cênico-
dramáticas. A propósito, convém lembrar que a música sempre foi uma referência fundamental no 
trabalho de diferentes grupos (Opinião e Dzi Croquettes) dramaturgos e diretores (Bertolt Brecht 
e Augusto Boal). Daí a pertinência da discussão sobre o contraponto entre as linguagens musicais 
e plásticas na composição da polifonia intrínseca ao espetáculo teatral.
História, Teatro, Música e Política viva apresentar os principais debates teóricos e metodológicos 
nesse campo de estudo, as fontes documentais que podem ser utilizadas, as temáticas que podem 
ser abordadas, apresentando exemplos de pesquisas já realizadas. Por fim buscará dar a conhecer 
uma bibliografia sobre esse campo de trabalho historiográfico.

History, Theater, Music and Politics

Social theatre and politically engaged theatre are two designations, among others, that gained acceptance in the 
midst of a lively debate that went on throughout the late 19th century and consolidated in the 20th century. It 
converged around the structure of the relations between theatre and politics or even between theatre and propaganda. 
According to the English critic Eric Bentley, the term political theatre concerns both theatre texts themselves and 
when, where, and how these are staged. This minicourseaims at discussing the meanings of performances that, 
in one way or another, influence the public sphere, pointing to a transgression of the capitalist established order. 
Accordingly, I focus on how using musical discourse affects the audience not only through sound parameters, but 
also through its ability to suggest images and invent spaces and places by creating scenic-dramatic figurations. 
By the way, we should keep in mind that music has always been a fundamental reference in the work of different 
groups (Opinião and Dzi Croquettes) playwrights and directors (Bertolt Brecht and Augusto Boal).Thus, it is 
relevant to discuss the counterpoint between musical and plastic languages in the composition of the polyphony 
that is inherent to theatrical performance.
History, Theater, Music and Politics aims at presenting the main theoretical and methodological debates in this 
field of study, documentary sources that can be used, topics that can be approached, giving examples from research 
already conducted. Finally, it will provide a bibliography pertaining to this field of historiographic work.
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O Teatro Musical no Brasil nos séc. XVIII e 
XIX

Dr. Márcio Leonel Farias Reis Páscoa (UEA)

O Teatro Musical, comumente chamado de ópera, se desenvolveu no Brasil ao longo dos séculos 
XVIII e XIX, abrangendo gêneros e práticas diferentes, resultantes de uma mescla inevitável de 
europeus e brasileiros. O ponto convergente de tanta diversidade ao longo destes dois séculos foi 
a crença constante de que a ópera era veiculo formativo e civilizador. O presente curso abordará 
as etapas de desenvolvimento desse teatro musical, os gêneros, os compositores, a dinâmica dos 
repertórios e das companhias artísticas, o que inclui as forças musicais, as rotas de digressão e os 
aspectos de recepção dos espetáculos. Iconografia de pessoas, partituras e quando disponível o 
registro fonográfico, também serão apreciados.

Musical Theater in XVIIIth and XIXth centuries at Brazil

The Musical Theater, regularly called opera, was developed in Brazil throughout the XVIIIth and XIXth centuries, 
encompassing different genres and practices, resulting from an inevitable mix of Europeans and Brazilians. The 
converging point of so much diversity over these two centuries was the firm belief that opera was a formative 
and civilizing carrier. This course will cover the stages of development of this musical theater, genres, composers, 
dynamics of repertoires and artistic companies, which includes musical forces, tour routes and reception aspects. 
Iconography of people, scores and, if available, the phonographic record, also be appreciated.
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Projeto Sanfona (terminologia dos 
instrumentos)

Dr. David Cranmer (CESEM /FCSH/ Universidade Nova de Lisboa)

Neste GT iremos trabalhar sobre a terminologia corrente dos instrumentos de cordas (arcos), 
madeiras e metais, através de entrevistas. As entrevistas serão, por um lado, para recolher a 
terminologia que os instrumentistas (participantes) usam para as várias partes do seu instrumento 
e, por outro, para formar entrevistadores para depois levar o projeto para orquestras e bandas. 
Participantes: alunos da graduação ou da pós-graduação.

Sanfona Project (terminology of instrumentos)

In this Work Group we will work on the current terminology for (bowed) string instruments, woodwinds and brass, 
through interviews. The interviews will be, on the one hand, to gather the terminology that that instrumentalists 
(participants) use for the various parts of their instrument and, on the other, to train interviewers to take the 
project afterwards to orchestras and bands. 
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Processos de recriação da Música Antiga: 
possibilidades e desafios

Dr. David Castelo (UFG)

O significado de ‘música antiga’ sofreu transformações ao longo da história. O termo abrange desde 
uma abordagem relacionada à delimitação temporal (o repertório a ser designado como música 
antiga seria aquele pertencente a épocas passadas da geração que o recria); até o entendimento 
de que qualquer repertório que houvesse sofrido uma perda de seu padrão original de execução 
poderia ser qualificado como tal. Esta última abordagem implica em um processo de reconstrução 
historicamente apropriada ao estilo de performance do repertório pesquisado, e deve ser baseada 
em instrumentos originais (ou suas cópias), tratados de época, manuscritos musicais e demais 
evidências históricas. Nesta perspectiva, a questão temporal perdeu ênfase e, ainda que não 
abandonada por completo, cedeu espaço para o enfoque de aspectos relacionados à performance e 
à interpretação musicais.
O presente mini-curso discute algumas das estratégias utilizadas na recriação da música antiga 
com vistas à sua performance. A partir de uma perspectiva das transformações do movimento 
de performance historicamente informada ocorridas ao longo do século XX, serão abordadas 
as mudanças no conceito de “música antiga” e, por fim, a utilização de fontes históricas como 
subsidiárias à construção da performance do repertório antigo.

Reconstruction procedures in early music: challenges and possibilites

The meaning of ‘early music’ has undergone transformations throughout history. The term ranges from an approach 
related to temporal delimitation (the repertoire to be designated as early music would be the one belonging to the 
past ages of the generation that re-creates it); until the understanding that any repertoire that had suffered a 
loss of its original pattern of execution could be qualified as such. This last approach implies a reconstruction 
process historically appropriate to the performance style of the researched repertoire and must be based on 
original instruments (or their copies), period treatises, musical manuscripts and other historical evidences. In this 
perspective, the temporal issue lost its emphasis and, although not completely abandoned, gave way to aspects 
related to musical performance and interpretation.
This mini-course discusses some of the strategies used by performers in the reconstruction of early music. Based on 
a perspective of the transformations occurred on the historically informed performance movement throughout the 
20th century, the changes in the concept of ‘early music’ will be addressed, and finally, the use of historical sources 
as subsidiaries to build the performance of the early repertoire.
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Uma Introdução aos Estudos da Significação 
Musical através do Estilo Galante

Dr. Diósnio Machado Neto (USP)

O minicurso objetiva introduzir uma discussão sobre o que é Significação Musical e como hoje 
podemos usar esse conceito/área para análises, performances e processos pedagógicos onde 
a musicologia se assume como mediadora para políticas de expectativas de mudança social. A 
jornada se iniciará por uma súmula da cadeia histórica das epistemologias que sustentam a ideia de 
significação musical. A partir deste ponto, o foco irá para a música que hoje convencionamos chamar 
de Estilo Galante. Assim balizado, o minicurso tratará de introduzir os conceitos primordiais da 
Ars Rhetorica, focando no que dela se desprende na composição: as estratégias expressivas onde 
figuras de linguagem, estruturas tópicas, esquemas harmônicos padronizados e gêneros expressivos 
interagem em projetos de significação sustentados na ideia de uma estética representacional por 
verossimilhança da condição humana (representação idealizada dos afetos, ações sociais, paisagens, 
ambientes e dignidades de fala). Também abordar- se-á o aspecto discursivo, trabalhando sobre o 
que Wye Allanbrook identifica como uma estética que pode ser entendida pela “metáfora do pólipo”: 
a arte combinatória dos loci topici. Por fim, se fará um breve recorrido sobre o desenvolvimento das 
teorias analíticas, culminando nas abordagens dos estudos discursivos partindo de seu entendimento 
em três perspectivas, articuladas entre si: (1) discurso como entendimento dos jogos dos códigos 
musicais que formam eventos ordenados e coerentes e, assim, criam inteligibilidade dentro de 
uma estrutura musical assimilada (aqui abordando aspectos da Teoria da Narratividade Musical); 
(2) discurso como metalinguagem, ou seja, aquilo que se projeta da música em si para como 
falamos dela em análises, críticas ou notas de espetáculos; (3) discurso como processo vinculado às 
mediações da (a) cognição (inclusive como ação que considera a psicologia social e a antropologia 
da escuta, ou seja, estruturas de correlações de sentido) e da (b) comunicação (inclusive como 
processos vinculantes a estudos críticos de estruturas ideológicas e de poder, lugar onde se retoma 
a ideia de estruturas retóricas).

An Introduction to the Studies of Musical Significance through the Gallant Style

The mini-course aims to introduce a discussion about what is Musical Meaning and how we can use this concept/
area for analysis, performances and pedagogical processes where musicology assumes itself as mediator for social 
change expectations policies. The journey will begin with a summary of the historical chain of epistemologies that 
support the idea of musical meaning. From this point, the focus will go to the music we now call the Galante Style. 
Thus, the mini-course will attempt to introduce the primordial concepts of Ars Rhetorica, focusing on what emerges 
in the composition: expressive strategies where language figures, topical structures, standardized harmonic schemes 
and expressive genres interact in projects of meaning sustained in the idea of a representational aesthetic for the 
likelihood of the human condition (idealized representation of affections, social actions, landscapes, environments 
and dignities of speech). Also the discursive aspect will be addressed, working on what Wye Allanbrook identifies 
as an aesthetic that can be understood by the “metaphor of the polyp”: the combinatorial art of the loci topici. 
Finally, a brief review will be made on the development of analytical theories, culminating in the approaches 
of discursive studies starting from their understanding in three perspectives, articulated among themselves: (1) 
discourse as an understanding of the games of musical codes that form ordered and coherent events and thus create 
intelligibility within an assimilated musical structure (here addressing the issues of Theory of Musical Narrative); 
(2) speech as metalanguage, that is, what is projected from the music itself to how we speak of it in analyzes, 
criticisms or notes of spectacles; (3) discourse as a process linked to the mediations of (a) cognition (including 
as an action that considers social psychology and anthropology of listening, meaning structures of correlation 
of meaning) and (b) communication (including as processes that are binding on critical studies of ideological 
structures and power, a place where the idea of rhetorical structures).
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A ICONOGRAFIA MUSICAL NA OBRA A REDENÇÃO DO 
AMAZONAS, DE AURÉLIO DE FIGUEIREDO

Luciane Viana Barros Páscoa 
luciane.pascoa@gmail.com 

Keyla Morais da Silva Martinez 
keylamdasilva@gmail.com

O pintor Aurélio de Figueiredo (1854-1916) deixou obra de temática histórica significativa dentre o 
que se destaca aquela produzida no entardecer do Império e alvorecer da República. Neste período 
realizou um quadro de grandes dimensões, hoje na Biblioteca Pública do Amazonas, intitulado 
A Redenção do Amazonas. Nele, personagens históricos e alegóricos exultam a ascensão do 
Amazonas na nascente república brasileira, como um dos estados que se distinguia pela pujança 
de sua natureza, a riqueza do seu comércio, e o pioneirismo da erradicação da escravidão. Tal 
narrativa, embalada pela presença indiscutível dos valores culturais representados pelas musas, não 
podia deixar de representar a música em plena ação lírico-poética. Este artigo discute o papel desta 
expressão para a composição da obra pictórica.

Palavras-chave: Aurélio de Figueiredo; Pintura; Abolição; Século XIX; Iconografia musical

THE MUSICAL ICONOGRAPHY IN THE WORK “THE REDEMPTION OF THE AMAZON” BY 
AURÉLIO DE FIGUEIREDO

The painter Aurélio de Figueiredo (1854-1916) left a significant work of historical subject, featuring artwork 
painted between Imperial and Republican times. During this period he made a huge painting, actually displayed 
in the Public Library of Amazonas, entitled The redemption of Amazonas. In this painting the allegorical and 
historical characters rejoice the the rise of Amazonas in the spring of the brazilian republic, as a land of powerful 
nature, richness of commerce, where the slavery was eradicated. Such a narrative, stimulated by the indisputable 
cultural value portrayed by the muses, could not fail to depict the music in its lure action. This paper deals with 
this question for setting the pictorial work.

Key-words: Aurélio de Figueiredo; Painting; Abolition; Nineteenth century; Musical Iconography
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A LEITURA MUSICAL EXPRESSIVA À PRIMEIRA VISTA AO 
PIANO: CINCO COMPETÊNCIAS

Nillo Cunha 
nillo.cunha@hotmail.com 

Dr. Carlos Henrique Costa

Este artigo tem como objetivo investigar cinco competências que caracterizam o pianista que toca 
expressivamente no ato da leitura musical à primeira vista por meio de pesquisa bibliográfica. 
Foca-se no pianista correpetidor profissional. Nesse contexto, apresentamos a discussão sobre 
as competências selecionadas que contribuem para a realização de uma leitura à primeira vista 
expressiva ao piano: boa compreensão da notação musical; conhecimento estilístico; realização 
de dedilhado; audiação; e reconhecimento e realização de padrões. As mesmas são apontadas por 
pesquisadores da área, como Sloboda, Lehmann, McArthur, Khukov, Wolf, In Lee, Pike, McPherson 
e Gudmundstdottir. Conclui-se que as competências supracitadas estão diretamente relacionadas 
à expressividade do pianista. Ademais, que a formação desse pianista deve abordar os saberes 
envolvidos de maneira inter e transdisciplinar.

Palavras-Chave: Leitura Musical à primeira vista expressiva, pianista, piano.

THE EXPRESSIVE SIGHT READING ON THE PIANO: FIVE COMPETENCES.

This article aims to investigate some skills and knowledge, that is, skills that characterize the pianist who plays 
expressively in the act of musical reading at first sight. It focuses on the pianists who have the ability to read at 
first sight, printing a greater amount of sound information presupposed by the work to be played, recognizing 
shapes, structures, styles, articulations and dynamics. Therefore, the present article sought to discuss five selected 
competencies, among those pointed out by researchers such as Sloboda, Lehmann, McArthur, Khukov, Wolf, In 
Lee, Pike, McPherson and Gudmundstdottir, who effectively contribute to first expressive view of the piano.
We conclude that the understanding of musical notation, stylistic knowledge, fingering, auditing and chuncking 
are determining factors to the expressiyity of the pianist. In addition, that the formation of this pianist must 
approach the knowledge involved in an inter and transdisciplinary way.

Keywords: sight-reading at the piano, expressive sight reading, pianist, piano
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A MÚSICA E OS ESTUDOS PARA A PAZ COMO 
FERRAMENTAS DE CONSTRUÇÃO DE PAZ EM ÁREAS DE 

CONFLITO

Lívia Braga 
bragalivia.1@gmail.com

Diante da natureza de um conflito, seja ele, de ordem sociológica, ideológica, política, e/ou militar, 
percebe-se que a Música tem conquistado espaço na Construção de Paz. Neste cenário, os Estudos 
para a Paz representam o mecanismo de aplicabilidade para construção e manutenção dessa paz. 
As questões abordadas nos Estudos para a Paz perpassam os problemas estruturais como, agressão 
e violência diretas vivenciadas numa guerra; necessidades básicas humanas como a pobreza e, a 
justiça social. Neste sentido, a Música, como elo de comunicação em zonas conflituosas, procura 
promover a justiça social e o bem estar comum, contribuindo para uma coexistência pacífica entre 
as partes. Por meio de uma análise bibliográfica e documental sobre o tema, a partir das definições 
sobre Construção de Paz e Estudos para a Paz, o artigo busca apontar de que maneira a Música 
contribui com o processo de Construção de Paz em áreas de conflito.

Palavras-chave: Música, Estudos para a Paz, Construção de Paz, Conflito.

MUSIC AND PEACE STUDIES AS PEACEBUILDING TOOLS IN AREAS OF CONFLICT

In view of the nature of a conflict, be it of a sociological, ideological, political, and / or military nature, it is 
perceived that Music has gained space in the Building of Peace. In this scenario, Studies for Peace represent the 
mechanism of applicability for the construction and maintenance of that peace. The issues addressed in Peace 
Studies pervade the structural problems such as direct aggression and violence experienced in a war; basic human 
needs such as poverty and social justice. In this sense, Music, as a communication link in conflict zones, seeks to 
promote social justice and common welfare, contributing to a peaceful coexistence between the parties. Through a 
bibliographical and documentary analysis of the theme, from the definitions on Peacebuilding and Peace Studies, 
the article seeks to show how Music contributes to the Peacebuilding process in areas of conflict.

Keywords: Music, Peace Studies, Peacebuilding, Conflict.

92



BRICOLAGENS: REPETIÇÃO NA CRIAÇÃO E CRIAÇÃO NA 
REPETIÇÃO

Luiz Eduardo Gonçalves 
luizgoncalves@hotmail.com

Este trabalho é um estudo sobre a colagem e sua particularidade de repetição na composição musical 
atual. Uma auto-análise de uma obra em específico: “Bricolagens” – duo para flauta e piano feito 
somente de citações de obras que vão de Bach a Arvo Pärt. Com um objetivo que transcende a 
análise da obra, procurou-se responder questões sobre a repetição e o novo, a repetição na história 
da música, a consciente intertextualidade como uma possível janela para a criação.

Palavras-chave: colagem, repetição, intertextualidade, música contemporânea, criação.

BRICOLAGE: REPETITION IN CREATION AND CREATION IN REPETITION

This work is a study about the collage and its repetition character in the current musical composition. A self-
analysis towards a specific work: “Bricolagens” - a duo for flute and piano made out of only citations ranging 
from Bach to Arvo Pärt. With an objective that transcends a mere analysis of the work, I tried to answer questions 
about repetition and new in music, repetition in and out the history of music, and conscious intertextuality as a 
possible window to creation.

Key-words: collage, repetition, intertextuality, contemporary music, composition.
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DEMETRIO DE PEREZ E A TRADIÇÃO PORTUGUESA DE 
ADICIONAR PERSONAGENS CÔMICOS NAS ADAPTAÇÕES 
DE METASTASIO: APONTAMENTOS DOCUMENTAIS PARA 

UMA EDIÇÃO MODERNA

Fernando Costa Barreto 
fernandocostabarreto@gmail.com

Trataremos nesse trabalho das fontes documentais relevantes para uma edição moderna da ópera 
Demetrio, com texto de Pietro Metastasio traduzido para o português, com música de David Perez 
que conta com a adição de personagens cômicos. Demetrio foi uma das importantes obras do teatro 
nobre e popular português, e que de teria sido apresentada na Ópera Nova do Rio de Janeiro por 
volta de 1780, com música para os graciosos, possivelmente, composta localmente na capital da 
colônia.

Palavras-chave: Demetrio. Pietro Metastasio. David Perez. Graciosos. Edição moderna.

DEMETRIO OF PEREZ AND THE PORTUGUESE TRADITION OF ADDING COMIC CHARACTERS IN 
THE ADAPTATIONS OF METASTASIO: DOCUMENTARY NOTES FOR A MODERN EDITION

We will deal in this work from the relevant documentary sources for a modern edition of the opera Demetrio, 
with text by Pietro Metastasio translated into Portuguese, with music by David Perez, which counts on the comic 
characters added. Demetrio was one the important works of the Portuguese noble and popular theater, that of 
would have been presented in the Ópera Nova of Rio de Janeiro around 1780, with music for the graciosos, 
possibly, composed locally in the capital of the colony.

Keywords: Demetrio. Pietro Metastasio. David Perez. Graciosos. Modern edition.
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ESTUDO DA HARMONIA FUNCIONAL NO BRASIL: 
CONCEPÇÕES, CONVERGÊNCIAS E DIVERGÊNCIAS ENTRE 

TRÊS AUTORES SELECIONADOS

Juliano Lima Lucas 
julianolimalucas@hotmail.com 

Nilson Correia e Silva Sobrinho 
hmlive@hotmail.com

Este trabalho tem como objetivo verificar as diferentes concepções de alguns assuntos selecionados 
dentro do estudo da Harmonia. Como a quantidade de informações disponíveis na internet ou 
em publicações literárias não são equivalentes à qualidade, despertou-se a necessidade de uma 
pesquisa que complementasse os estudos sobre este tema. Foram selecionadas obras de três autores 
relacionados ao estudo da harmonia funcional (Carlos Almada, Marco Pereira e Ian Guest), sobre 
as quais redigiu-se uma análise comparativa e crítica. Para complementar o texto, os conceitos 
de Kostka, Piston e Schoenberg foram utilizados para corroborar as definições dos autores. As 
abordagens qualitativas em cada tópico demonstraram suas concepções e as discussões serviram 
para mostrar como elas podem convergir ou não. Por fim, concluiu-se que a contextualização e o 
desenvolvimento apresentados poderão auxiliar outros estudantes que desejarem se aprofundar 
nos estudos desta disciplina.

Palavras-chave: Harmonia Funcional. Ian Guest. Carlos Almada. Marco Pereira.

STUDY OF FUNCTIONAL HARMONY IN BRAZIL: CONCEPTIONS, CONVERGENCES AND 
DIVERGENCES BETWEEN THREE SELECTED AUTHORS

This work aims to verify different ways of some subjects on Harmony. One has seen that there is a lot of data on 
Internet on this subject, besides the most part doesn’t have good quality, so we decided to study on this subject 
to fill the gap on it. Three works were selected: Carlos Almada’s, Marco Pereira’s and Ian Guest’s, on which it 
was made a comparative and critical analysis. To corroborate and fill the gaps of these works, other ideas, like 
Kostka’s, Piston’s and Schoenberg’s were used, too. The qualitative thinking in each topic has demonstrated that 
the main ideas of these works and discussion on them were used to show how they converged to each other or not. 
At least, one concluded that contextualization and development on this subject showed on these works could help 
other students who wish to deepen on this subject.

Key words: Functional Harmony. Ian Guest. Carlos Almada. Marco Pereira.

95



FESTIVAIS DE MÚSICA POPULAR EM GOIÂNIA NOS ANOS 
70: UNIVERSITÁRIOS, PAISAGEM SONORA, RESISTÊNCIA, 

DISCURSO E MEMÓRIA NAS TRAMAS DA HISTÓRIA

Nayara Crístian Moraes (PPGH-UFG) 
ncm.hist@gmail.com

O presente artigo recupera parte da história dos Festivais de Música Goianos, com enfoque nos 
Festivais Universitários ocorridos em Goiânia durante a década de 1970. Em meio à censura, 
repressão e autoritarismo no Brasil, os festivais de música eram permeados de engajamentos 
artísticos frente à problemas político-sociais, cenário em que Goiás também despontou. Busca- 
se, por meio de documentos orais e escritos, evidenciar a trama histórica composta de paisagens 
sonoras nos referidos festivais de música, de onde emergem discursos imbuídos de memórias, 
paisagens urbanas, recepções e críticas. Investiga e aponta como tais festivais se tornaram espaços 
de expressões artísticas e, concomitantemente, de resistências.

Palavras-chave: Memória; Festivais; Resistência; Paisagem Sonora, Discurso

UNIVERSITY MUSIC FESTIVALS IN GOIÂNIA IN THE 70s: SOUNDSCAPE, RESISTANCE, SPEECH 
AND MEMORY IN THE HISTORY PLOTS

This article recovers part of the history of Goianos Music Festivals focusing on the University Festivals that 
took place in Goiânia during the 1970s. Amid the censorship, repression and authoritarianism in Brazil, music 
festivals were permeated by artistic engagements in the face of political problems in which Goiás also emerged. 
It is sought by means of oral and written documents, to highlight the historical plot composed of soundscapes in 
the referred music festivals, from which speeches imbued with memories, urban landscapes, receptions and critics 
emerge. It investigates and points out how such festivals have become spaces for artistic expression and, at the 
same time, resistance.

Keywords: MEMORY; FESTIVALS; RESISTANCE; SOUNDSCAPE, SPEECH
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LIBRETO, ATOS E COPLAS: DESVENDANDO A MÁGICA A 
BOTA DO DIABO DE CHIQUINHA GONZAGA.

Dr. Flavio Carvalho 
fcarvalho4000@gmail.com 

Me. Renata Freitas 
renatafborges1@gmail.com

Este texto apresenta os resultados parciais da pesquisa sobre o material manuscrito da obra A Bota 
do Diabo de Chiquinha Gonzaga e sua estruturação através do projeto de pesquisa “Mágica A Bota 
do Diabo de Chiquinha Gonzaga: edição interpretativa da redução para canto e piano e seu libreto”.
A pesquisa se desenvolveu através da análise crítica de duas fontes principais, quais sejam: um 
libreto manuscrito em italiano e uma redução para canto e piano manuscrita.
Utilizando da Edição Interpretativa, mais especificamente a Ecdótica, apresentamos nossos estudos 
sobre o libreto da obra em questão, que resultaram na criação de um libreto em português da obra 
completa, com a consequente reorganização das partes musicais – coplas – da Mágica.
Para tanto, também foram consultados os outros manuscritos visando dar suporte e justificar as 
propostas apresentadas nas quais a relação entre a trama teatral e coplas foi a principal norteadora.

Palavras-chave: Edição interpretativa, Mágica, Chiquinha Gonzaga, Ecdótica.

LIBRETTO, ACTS AND COPLAS: UNRAVELING THE MAGIC DEVIL ́S BOOT OF CHIQUINHA 
GONZAGA

This research report presents the partial results of the research project “Magic: The Devil’s Boot of Chiquinha 
Gonzaga.”
The research was developed by examining two main sources, namely: a manuscript libretto in Italian and a 
manuscript singing-piano reduction.
We present our studies on the libretto of the work in question, which resulted in the creation of a libretto in 
Portuguese of the entire work, with the consequent reorganization of the musical parts of the Magic.
Therefore, also the other manuscripts already mentioned were consulted in order to support and justify the 
proposals, in which the relationship between the theatrical plot and couplets - musical pieces - was the main 
guiding.

Keywords: Interpretative Ediction, Magic, Chiquinha Gonzaga, Textual Criticism.
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MOVIMENTO MÚSICA VIVA (1939-1941): TENSÕES E 
CONTRADIÇÕES NUMA SOCIEDADE AUTORITÁRIA

Marcus Straubel Wolff 
m_swolff@hotmail.com

O presente trabalho procura investigar os motivos que levaram à dissolução do movimento 
Música Viva em 1941, após intenso debate entre seu setor nacionalista, ligado ao Estado Novo, 
e os inovadores liderados pelo compositor Koellreutter, que deixou a Alemanha nazista após ter 
participado dos círculos vanguardistas de Berlim. Utilizando-se de conceitos formulados pela micro- 
história e pela sociologia de Bourdieu, compreendemos as disputas no campo considerando o capital 
cultural trazido pelos músicos imigrantes e como seu conhecimento e atuação tensionaram as redes 
de sociabilidade do meio musical carioca, inclusive polemizando com os métodos de ensino de 
instituições consagradas, como o Conservatório Brasileiro de Música. Assim, procura-se compreender 
a atuação do grupo nacionalista, comprometido com a ideologia oficial do governo ditatorial de 
Vargas, chegando a acionar o órgão de censura para impedir que os inovadores ganhassem espaço, 
bem como as táticas de Koellreutter e sua aproximação do legado de Mário de Andrade, dentro de 
um quadro mais amplo que considera o contexto histórico e percebe as disputas do campo como 
um microcosmo no qual as características autoritárias da sociedade brasileira aparecem com muita 
nitidez. Conclui-se, desse modo, que a dificuldade em conviver com a diversidade de pensamento 
e de aceitar mudanças estéticas e novas técnicas composicionais resultaram do autoritarismo do 
grupo hegemônico em impor suas verdades, mesmo que fosse preciso acionar mecanismos de poder 
como a censura governamental.

Palavras-chave: Koellreutter. Estética musical. Nacionalismo. Modernismo. Cultura Brasileira.

“MÚSICA VIVA” MOVEMENT (1939-1941): TENSIONS AND CONTRADICTIONS IN AN 
AUTHORITARIAN SOCIETY

The present work seeks to investigate the reasons that led to the dissolution of the “Música Viva” movement in 
1941, after intense debate between the nationalist sector, linked to the “Estado Novo” and the innovators led 
by the composer Koellreutter, who fled from Nazi Germany after having participated of the avant-garde circle 
of Berlin. Using concepts formulated by the microhistory and Bourdieu’s sociology, we understand the disputes 
in the field, considering the “capital cultural” brought by the immigrant musicians, and how their knowledge 
and actions have strengthened the networks of sociability of the musical medium of Rio de Janeiro, including 
polemizing with the methods of teaching of consacreted institutions, such as the Brazilian Conservatory of Music. 
Thus, the effort to understand the performance of the nationalist group, committed to the official ideology of the 
Vargas dictatorial government, even triggering the censorship body to prevent innovators from gaining space, as 
well as Koellreutter’s tactics and his approach to the legacy of Mário de Andrade, within a broader framework that 
considers the historical context and perceives the disputes of the field as a microcosm in which the authoritarian 
characteristics of Brazilian society appear very clearly. It is concluded, therefore, that the difficulty in dealing 
with diversity of thought and accepting aesthetic changes and new compositional techniques resulted from the 
authoritarianism of the hegemonic group and its will to impose its truths, even if it were necessary to activate 
mechanisms of power such as government censorship.

Keywords: Koellreutter. Musical Aesthetics. Nationalism. Modernism. Brazilian Culture.
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MUSICOLOGIA DA MÚSICA ELETROACÚSTICA:
UMA INTRODUÇÃO À MUSICOLOGIA DA MÚSICA DOS SONS

Anselmo Guerra (UFG) 
guerra.anselmo@gmail.com

A música eletroacústica e sua musicologia chegam aos setenta anos de existência. Partimos de 
textos basilares de Leigh Landy, segundo os quais a musicologia eletroacústica pode ser subdividida 
em três áreas entrelaçáveis: estudos históricos, sistemáticos e etno-eletroacústicos, formando um 
corpo teórico que ele chama de musicologia da música dos sons. Essa definição nos impele a buscar 
ferramentas para o estudo de materiais sonoros e estruturas musicais para descrever e analisar a 
experiência auditiva. Assim, chegamos à abordagem da Espectromorfologia, que define modelos 
e processos espectrais e morfológicos, e fornece uma estrutura para compreender as relações e os 
comportamentos estruturais, conforme experimentados no fluxo temporal da música. Com isso, 
destacamos as contribuições de pesquisadores como Denis Smalley, Simon Emmerson, Michel 
Chion e Pierre Couprier.

Palavras-chave: musicologia da música eletroacústica, musicologia dos sons, espectromorfologia, 
sonologia.

MUSICOLOGY OF ELECTROACOUSTIC MUSIC:
AN INTRODUCTION TO THE MUSICOLOGY OF SOUNDS

Electroacoustic music and its musicology reach seventy years of existence. We start with Leigh Landy’s basic texts 
according to which electroacoustic musicology can be subdivided into three interlaced areas: historical, systematic 
and ethno-electroacoustic studies, forming a theoretical body that he calls musicology of the music of sounds. 
This definition impels us to seek tools for the study of sound materials and musical structures to describe and 
analyze the auditory experience. Thus, we come to the approach of spectromorphology, which defines spectral and 
morphological models and processes, and provides a framework for understanding the relationships and structural 
behaviors as experienced in the temporal flow of music. With this, we highlight the contributions of researchers 
such as Denis Smalley, Simon Emmerson, Michel Chion and Pierre Couprie.

Keywords: musicology of electroacoustic music, musicology of sounds, spectromorphology, sonology.
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NOTAS, REGISTROS E EXPERIMENTOS DE TONICO DO 
PADRE

Wolney Unes 
engenho21@gmail.com

A partir de um caderno de desenhos e colagens, recupera-se o papel de Antônio da Costa Nascimento 
(1827-1903) – mais conhecido como Tonico do Padre – na cidade de Pirenópolis no final do 
século 19. Trata-se de um músico, marceneiro e pintor com atuação em múltiplas frentes, desde 
obras e pinturas em igrejas, até regência de bandas e composições musicais. A recuperação dos 
registros desse caderno e seu cotejo com outros fatos conhecidos esclarecem e confirmam vários 
eventos no mundo das artes da região, dos quais até o momento pouco se sabia: Tonico foi um dos 
responsáveis principais pelas pinturas internas da Matriz de N. Sra. do Rosário (acreditava-se que 
tivesse sido mero auxiliar de Inácio Pereira Leal), confirma-se a existência da residência urbana do 
Comendador Joaquim Alves de Oliveira, por meio da única imagem conhecida bem como de sua 
planta, e registram-se as mais antigas (até o momento) obras para teclado já produzidas no Brasil 
Central (1889).

Palavras-chave: Pirenópolis; Tonico do Padre; música para teclado; Brasil Central; iconografia

JOTTING, RECORDS AND EXPERIMENTS OF TONICO DO PADRE

Departing from a notebook with drawings and scraps, we are able to recover the role of Antônio da Costa 
Nascimento (1827-1903) – a.k.a. Tonico do Padre – in the town of Pirenópolis in the end of 19th century. He 
was a musician, carpenter and painter acting in various functions, from churches to conducting of big bands and 
musical composition. The recovery of the notebook along with the cross-checking with other known facts enables 
us to confirm some events in the artistic and cultural scenario of the region: Tonico was indeed responsible for 
the wall and ceiling paintings at Matriz de N. Sra. do Rosário (whereas he was believed to have been a mere 
assistant), the very existence of the townhouse of Comendador Joaquim Alves de Oliveira, with the only known 
image so far, as well a its blueprint. Our main interests in this paper, however, are the first known compositions 
for keyboard so far in Mid-Western Brazil (1889).

Keywords: Pirenópolis; Tonico do Padre; keyboard music; Mid-Western Brazil; iconography
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O PROCESSO HISTÓRICO CULTURAL DO CORO DA FOSGO: 
DE OUTUBRO DE 1999 À NOVEMBRO DE 2002

Geraldo Márcio da Silva 
Veralúcia Pinheiro

Nesse trabalho discutimos o processo histórico cultural do Coro da FOSGO de outubro de 1999 
a novembro de 2002, com o objetivo é relatar o momento de sua fundação, seleção, composição e 
formação dos coristas, dos regentes e do quadro administrativo, ou seja, o campo organizacional da 
orquestra. Para isso, expomos o repertório de câmara e do conjunto orquestral das apresentações, 
que aconteceram tanto em Goiânia quanto nas cidades circunvizinhas. No desenrolar do trabalho, 
demonstramos a preparação vocal utilizada para desenvolver o repertório nacional e internacional, 
tanto na leitura musical quanto na dicção e fonética das diversas línguas cantadas; abordamos os 
locais escolhidos para as apresentações e os solistas convidados. Enfim, relatamos os concertos 
didáticos do Coro da FOSGO e da formação de plateia, analisando a paisagem sonora no quadro 
sociopolítico como memória da cidade de Goiânia. A fonte historiográfica está focada nos programas 
de recitais divididos por temporadas em uma ordem sucessiva de apresentações, nos Decretos de 
nomeação dos Diários Oficiais do município de Goiânia.

Palavras-chave: Educação e linguagem musical. Cultura goiana. Coro da FOSGO.

THE CULTURAL HISTORICAL PROCESS OF THE CHORUS FROM THE FOSGO: FROM OCTOBER 
1999 TO NOVEMBER 2002

Our work is a documentary analysis of the cultural historical process of the Choir of FOSGO from October 1999 
to November 2002. Report the moment of its foundation, selection, composition and formation of choristers, 
regents and administrative staff in the organizational field of the orchestra. Present the repertoire of chamber and 
orchestral ensemble of the presentations that happened in Goiânia as well as in the surrounding cities. Register the 
choristers and their formations. The vocal preparation used to develop the national and international repertoire 
both in the musical reading and in the diction and phonetics of the different languages sung. Approach the locations 
chosen for presentations and invited soloists. Report the didactic concerts of the FOSGO Choir and the formation 
of the audience. To analyze the sound landscape in the sociopolitical framework of the Choir as memory of the city 
of the Goiânia. The historiographical source is focused on the programs of recitals divided by seasons in a successive 
order of presentations, in the Decrees of appointment of the Official Diaries of the municipality of Goiânia.

Keywords: Education and musical language. Goiana culture. FOSGO chorus.
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O PROCESSO PRODUTIVO EM MÚSICA SOB A ÓTICA DO 
RECEPTOR

Rosana Araújo Rodrigues 
rodriguesrosanaa@gmail.com

O presente artigo propõe uma análise da relação do ser humano com a música, considerando a 
ampla teia de pressupostos ligados a contextos históricos, filosóficos e sociais. Calcados numa 
metodologia histórico-sociológica, analisamos as contingências e circunstâncias que cercam e 
conformam o ato da fruição. Norteados pelas teorias da estética da recepção, suas inferências e 
projeções no campo musical, investigamos o processo produtivo em música sob a ótica do receptor. 
O objetivo é buscar uma visão atualizada da recepção musical que ultrapasse a questão da pura 
percepção sensorial.

Palavras-chave: música, fruição, complexidade.

THE PRODUCTIVE PROCESS IN MUSIC UNDER THE VIEW OF THE RECEIVER

This article proposes an analysis of the relationship between human being and music, considering the wide web of 
assumptions linked to historical, philosophical and social contexts. Based on a historical-sociological methodology, 
we analyze the contingencies and circumstances surrounding and constitute the act of fruition. Guided by the 
theories of the aesthetics of reception, their inferences and projections in the musical field, we investigated the 
production process in music from the perspective of the receiver. The objective is to seek an updated view of the 
musical reception that exceeds the question of pure sensory perception.

Keywords: music, fruition, complexity.
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O QUE É QUE A BAIANA TEM?: CARMEN MIRANDA ENTRE 
MEMÓRIA E IDENTIDADES

Géssica Fernanda Purcino da Silva 
gfpurcino@hotmail.com

O presente artigo discorre sobre a imagem de Carmen Miranda como embaixatriz do samba e musa 
inspiradora do movimento artístico denominado tropicalismo, pelo viés da memória e suas formas 
de recordação. Através da perspectiva do cantor Caetano Veloso que cita sua arte como autêntica e 
singular, trataremos dessas questões buscando descortinar as possíveis incongruências em torno de 
sua figura, por meio de duas temporalidades distintas: o ano da morte da cantora e o resgate à sua 
persona como musa inspiradora do tropicalismo.

Palavras-chave: Carmen Miranda; Tropicalismo; Música Popular; Memória

WHAT DOES BAHIANA HAVE?: CARMEN MIRANDA BETWEEN MEMORY AND IDENTITIES

This article discusses the image of Carmen Miranda as ambassador of the samba and muse inspiring the artistic 
movement called tropicalismo, by the bias of memory and its forms of memory. From the perspective of the singer 
Caetano Veloso who quotes his art as authentic and singular, we will address these questions in order to discover 
the possible incongruities around his figure, through two distinct temporalities: the year of the death of the singer 
and the rescue of his person as inspiring muse of tropicalism.

Keywords: Carmen Miranda; Tropicalism; Popular Music; Memory
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O SOLFEJO NA PEDAGOGIA MUSICAL DE ÉMILE JAQUES-
DALCROZE: EXERCICES PRATIQUES D’INTONATION

Mardônio Figueirêdo Miranda 
mardoniompb@gmail.com 

Nilceia Protásio 
nilceiaprotasio@gmail.com

O presente texto se propõe a apresentar a metodologia do solfejo dalcroziano e demonstrar como 
Jaques-Dalcroze insere o solfejo no âmbito do desenvolvimento auditivo. São exemplificados e 
descritos os conteúdos de sua rica proposta em Exercices Pratiques d’intonation – trabalho de 
solfejo utilizado por Jaques-Dalcroze no Conservatório de Genebra. O método do solfejo de Jaques-
Dalcroze baseia-se inteiramente em estudo de escalas. Ele acreditava que os alunos que entendiam 
escalas desenvolviam as habilidades básicas e necessárias para o ditado. As “Escalas de Dalcroze” 
são escalas típicas, cantadas até uma oitava e recuando em seguida para a tônica em questão. 
Os exercícios de solfejo são expostos de forma gradual e englobam os intervalos de segunda, 
terça, quarta, quinta, sexta, sétima e oitava. Iniciam de forma simples e vão se tornando mais 
desafiadores, com alterações de figuras rítmicas, compassos compostos e o acréscimo de texto. A 
pedagogia da Rítmica de Jaques-Dalcroze é bem difundida mundialmente, seu trabalho musical 
e pedagógico reverbera ainda em vários países. No entanto, há muito a ser explorado em suas 
propostas para o desenvolvimento auditivo. Buscamos, com este texto, reforçar as possibilidades 
do solfejo dalcroziano, que enfatiza o trabalho com os intervalos musicais e promove a consciência 
de tonalidade, e demonstrar como seus solfejos se inserem no âmbito do desenvolvimento auditivo. 
Algumas particularidades exigirão preparo musical e pedagógico, mas certamente resultarão na 
qualidade da consciência musical e no refinamento da capacidade auditiva.

Palavras-chave: Émile Jaques-Dalcroze. Solfejo. Desenvolvimento auditivo.

SOLFEGGIO IN THE MUSICAL PEDAGOGY OF ÉMILE JAQUES-DALCROZE: EXERCICES 
PRATIQUES D’INTONATION

This work proposes itself into presenting the methodology of the dalcrozian solfeggio and at demonstrating 
how Jaques-Dalcroze inserts solfeggio into the auditory development field. The contents of his rich proposals are 
exemplified and described in Exercices Pratiques d’intonation – a work about solfeggio utilized by Jaques-Dalcroze 
in the Genebra Conservatorium. The solfeggio method of Jaques-Dalcroze bases itself in the study of scales. He 
believed that his students who understood scales developed basic and important skills for dictation. The “Scales of 
Dalcroze” are typical scales, sang up to the eight and then recessed, returning, at the end, to the tonic in question. 
The solfeggio exercises are exposed in gradual format, and composes of intervals of the first, second, third, fourth, 
fifth, sixth, seventh and eighth. They begin in a simple way and then become more challenging, consisting of 
alternations of rhythmic figures, compound meters, and the addition of text. The pedagogy of the Jaques-Dalcroze 
Rythmic is diffused worldwide; its musical and pedagogical work is still reflected in many countries. However, there 
is still a lot to be explored in its proposals of auditory development. We have sought, with this work, to reinforce 
the possibilities of dalcrozian solfeggio, which emphasises the work of musical intervals and the conscience of tone, 
to also demonstrate how solfeggio inserts itself in the auditory development area. Some of its particularities will 
require musical and pedagogical preparation, but will certainly result in the quality of musical conscience and in 
the refinement of auditory capacity.

Keywords: Émile Jaques-Dalcroze. Solfeggio. Auditory Development.
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ÓPERA E REPRESENTAÇÃO SOCIAL:
A INSERÇÃO DAS COMPANHIAS LÍRICAS ITINERANTES NA 

CIDADE DE RIBEIRÃO PRETO-SP, ENTRE OS ANOS DE 1910 E 
1920

Wilson Pontes Júnior 
ponteswj1@gmail.com

O presente trabalho demonstra a chegada das companhias líricas itinerantes na cidade de Ribeirão 
Preto-SP entre os anos 1910 e 1920. Como base teórica, utilizam-se os referenciais bibliográficos 
das seguintes áreas do conhecimento: História Econômica, Social, Regional e da Memória 
(SEVCENKO, 1985; PRADO Jr., 1967; CIONE, 1985; dentre outros), bem como da Musicologia 
(BEARD; GLOAG, 2005; ABBATE, 1993; KERMAN, 1985). Para tanto, adota-se uma metodologia 
de caráter dialético (DINIZ, 2008), considerando as contrariedades do objeto em análise e seus 
aspectos socioculturais. O corpus para a análise dessas tendências sócio-históricas é constituído 
pelos anúncios de apresentações das companhias líricas itinerantes, a partir do jornal A cidade 
entre os anos de 1910 e 1920. Este trabalho está dividido, metodologicamente, em três etapas. 
A primeira aborda o conceito de modernidade, enquanto visão de mundo e influência estética e 
urbana; o segundo debruça-se sobre o desenvolvimento estrutural da cidade de Ribeirão Preto-
SP e a recepção das companhias líricas itinerantes; e o terceiro traz uma listagem dos anúncios 
das apresentações das companhias supracitadas, e alguns possíveis usos sociais delas derivados. 
Como resultados, compreendeu-se que a chegada das companhias líricas em Ribeirão Preto-SP 
relacionou-se com a transformação urbana, cultural e social da cidade, bem como no consumo de 
bens culturais, como o gênero ópera. Essa chegada também auxiliou, naquela ocasião, na afirmação 
e reconhecimento de grupos sociais mais elitizados.

Palavras chave: Modernidade. Companhias líricas. História. Música. Ópera. Ribeirão Preto.

OPERA AND SOCIAL REPRESENTATION: THE INSERTION OF ITINERANT LYRIC COMPANIES IN 
THE CITY OF RIBEIRÃO PRETO-SP, BETWEEN THE YEARS 1910 AND 1920

Abstract: This work demonstrates the arrival of the itinerant lyric companies in the city of Ribeirão Preto, in 
the state of São Paulo, in between 1910 and 1920. As the theory basis, the following areas were used: História 
Econômica, Social, Regional e da Memória (SEVCENKO, 1985; PRADO Jr., 1967; CIONE, 1985; dentre 
outros), as well as Musicologia (BEARD; GLOAG, 2005; ABBATE, 1993; KERMAN, 1985). For this purpose, 
a dialectic methodology was adopted (DINIZ, 2008), considering the controversies of the object and its social 
and cultural aspects. The advertisements of the presentations of the itinerant lyric companies were used to study 
the social and economical trends, being the font the newspaper A Cidade, during 1910 and 1920. The work 
was divided in three partes. The first one is about the concept of modern time as an urban and aesthetic point of 
view; the second studies the structural development of Ribeirão Preto and the welcoming of the itinerant lyric 
companies; the last brings a list of advertisements from the companies and hypothesis about their social uses. 
The results were that the arrival of the lyric companies in Ribeirão Preto were related to the urban, social and 
cultural transformation of the city, as well as the consumption of cultural products, as the Operas. The arrival also 
contributed, in the occasion, for the recognition and self statement of the higher social groups.

Keyword: Modern time; Lyric companies; History; Music; Opera; Ribeirão Preto.
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OSCAR GUANABARINO VERSUS CELINA ROXO: CRÍTICA 
MUSICAL, RELAÇÕES DE PODER E DE GÊNERO NA BELLE 

ÉPOQUE BRASILEIRA

Amanda Oliveira (UFPEL) 
amand_oli@hotmail.com

Neste artigo propõe-se uma análise da discussão envolvendo Oscar Guanabarino, a pianista Celina 
Roxo e um terceiro personagem sob o pseudônimo Rigoletto, que se deu através das páginas dos 
periódicos O Paiz e Jornal do Commercio em outubro de 1913, a partir de questões que envolvem 
relações de poder e de gênero.

Palavras-chave: Oscar Guanabarino. Celina Roxo. Crítica Musical. Relações de Poder. Gênero.

OSCAR GUANABARINO VERSUS CELINA ROXO: MUSICAL CRITICISM, POWER AND GENDER 
RELATIONS IN THE BRASILIAN BELLE ÉPOQUE

This paper propose to analise the discussion involving Oscar Guanabarino, the pianist Celina Roxo and a third 
personage under the pseudonym Rigoletto, that happened in the newspapers O Paiz and Jornal do Commercio in 
October of 1913, about questions that involves power and gender relationship.

Keywords: Oscar Guanabarino. Celina Roxo. Musical Criticism. Power Relations. Gender.
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RELATO DE EXPERIÊNCIA ACERCA DE UM TRABALHO 
MUSICAL REALIZADO NA DISCIPLINA CONJUNTO MUSICAL 

MPB DA UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIÁS

Vinicius Maurício Queiróz Hipólito da Silva (EMAC/UFG) 
viniciushipolito@hotmail.com

Jarbas Cavendish Seixas (EMAC/UFG) 
jarbascav@gmail.com

Apresentamos neste artigo um relato de experiência acerca de um trabalho musical desenvolvido, 
entre os anos de 2015 a 2018, na disciplina Conjunto Musical MPB da graduação em música da 
Escola de Música de Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás (EMAC/UFG). A proposta 
desenvolvida no transcorrer dessa disciplina se caracterizou pela realização de arranjos e adaptações 
de dez peças autorais do professor da disciplina, Jarbas Cavendish, originalmente compostas para 
piano solo, para a seguinte formação instrumental: guitarra, bateria/percussão, contrabaixo elétrico, 
saxofone/flauta e piano.
O relato em questão evidencia alguns resultados positivos identificados no transcorrer da disciplina 
com relação à formação musical dos estudantes, mais especificamente aos aspectos concernentes à 
ampliação de seus repertórios musicais, técnica-instrumental e capacidades criativas.
Todo o processo em questão ocorreu sob a orientação do professor Jarbas Cavendish, que, por sua 
vez, empregou a oralidade como fio condutor de sua abordagem metodológica. Cabe ressaltar ainda 
a ampla abertura concedida pelo professor aos alunos no que diz respeito a sugestões e propostas 
musicais no processo de reelaboração das peças. A experiência relatada trouxe à tona a relevância 
dessa disciplina na formação dos músicos e o alcance de positivos resultados logrados a partir de 
um trabalho musical colaborativo. O produto sonoro de todo esse processo encontra-se registrado 
no CD: Sotaque Brasileiro (2018), do grupo Quinteto Sotaque, produzido com recursos da Lei 
Goyazes de Incentivo à Cultura do Estado de Goiás.
Palavras-chave: Música em Conjunto. UFG. Música Instrumental. Arranjo Musical. Educação 
Musical.

EXPERIENCE REPORT ABOUT A MUSICAL ACTIVITY CARRIED OUT IN THE MUSICAL ENSEMBLE 
MPB CLASS OF THE FEDERAL UNIVERSITY OF GOIÁS

This article presents an experience report about a musical project, developed between 2015 to 2018, in the 
discipline MPB Musical Group of the graduation music course in the School of Music and Performing Arts of the 
Federal University of Goiás (EMAC/UFG).
The proposition developed during the discipline was characterized by the arrangement and adaptation of ten 
pieces created by the discipline’s professor Jarbas Cavendish. The compositions were originally made for piano 
solo but were adapted for the following instrumental formation: electric guitar, drums / percussion, electric bass, 
saxophone / flute and piano.
The present report shows some of the positive results identified in the elapse of the course concerning the students’ 
musical formation. More specifically, related to the improvement of their musical repertoires, technique and 
creative abilities.
This process occurred under the guidance of the Professor Jarbas Cavendish, who used orality as his main 
methodological approach. It is also worth mentioning the opening given by him to the students regarding the 
suggestions in the adaptation’s process of the pieces. This article brings to light the relevance of this discipline 
regarding the training of musicians and the achievement of positive results from a collaborative musical work. 
The sound product of all this process is registered on the CD: Sotaque Brasileiro (2018) of the Group Quinteto 
Sotaque, produced with resources of the Goyazes Cultural Incentive Law of the State of Goiás.
Keywords: Ensemble Music. UFG. Instrumental Music. Musical Arrangement. Musical Education.
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ROUSSEAU E O COMING OUT: RELAÇÕES ENTRE A 
LINGUAGEM VISO-POÉTICA- MUSICAL DE SEIS CANTORES 

GAYS E A ESTÁTUA DE GLAUCO

Geraldo Márcio da Silva 
Ana Carolina Silva Araújo Brito de Fleury

Este trabalho aborda Jean-Jacques Rousseau e o coming ou t, relações entre a linguagem viso- 
poético-musical de seis cantores gays e a estátua de Glauco. O trabalho foi feito através de uma 
pesquisa embasada nos aspectos bibliográfico, discográfico e por meio das mídias digitais, buscando 
a relação entre linguagem viso-poético-musical e coming out de Tiziano Ferro; Ricky Martin; Ney 
Matogrosso; Renato Russo; Freddie Mercury; Cazuza e a estátua de Glauco citada no prefácio do 
Segundo Discurso de Rousseau. É um relato das expressões visuais, poéticas e musicais da produção 
desses seis cantores, que propuseram o coming out em suas interpretações, sejam autorais ou 
interpretativas. Descrevemos o figurar ou desfigurar da estátua de Glauco, no Discurso sobre a 
origem e os fundamentos da desigualdade entre os homens, de Jean-Jacques Rousseau, através da 
interpretação textual, musical e teatral de obras escolhidas do cancioneiro popular dos seis cantores 
gays. Uma releitura interpretativa da revelação e afirmação de suas identidades sexuais, a fim de 
estabelecer o momento propício para o coming out, ou seja, a revelação da identidade sexual e o 
reconhecimento de si na interpretação exposta pela linguagem artística, o texto, o teatro e a música. 
Relatamos e analisamos a letra uma música de cada artista que expressa sua velada ou desvelada 
identidade sexual.

Palavras-chave: Rousseau. Mito de Glauco. Coming out. Gay. Canções/Poemas.

ROUSSEAU AND THE COMING OUT: RELATIONS BETWEEN THE MUSICAL POETRY LANGUAGE 
OF SIX GAY SINGERS AND THE STATUE OF GLAUCO

Our work addresses Jean-Jacques Rousseau and the coming out, relations between the visual- poetic-musical 
language of six gay singers and the statue of Glaucus. Our work is bibliographical, discographic and through 
digital media. The relationship between viso-poetic-musical language and coming out of: Tiziano Ferro; Ricky 
Martin; Ney Matogrosso; Renato Russo; Freddie Mercury; Cazuza and the statue of Glaucus quoted in the preface 
to Rousseau’s Second Address. Our work reports the visual, poetic and musical expressions in the production of 
these six singers who proposed the coming out in their interpretations, whether they are authorial or interpretative. 
We describe the figure or disfigurement of the statue of Glaucus in the Discourse on the Origin and Foundations 
of Jean-Jacques Rousseau’s Men’s Inequality through the textual, musical and theatrical interpretation of 
works chosen from the popular songbook of the six gay singers, an interpretative rereading of the revelation and 
affirmation of their sexual identities. To establish the propitious moment of the gay singers for the coming out, the 
revelation of the sexual identity and the recognition of itself in the interpretation exposed by the artistic language, 
that is, text, theater and music. We report and analyze a song by each artist that expresses their veiled or unveiled 
sexual identity.

Keywords: Rousseau. Myth of Glaucus. Coming out. Gay. Songs/Poems.
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UM ESTUDO SOBRE A INTEGRAÇÃO DE TÓPICAS MUSICAIS 
E SCHEMATA GALANTES NA MISSA DE RÉQUIEM (1816) DE 

MARCOS PORTUGAL

Ágata Yozhiyoka Almeida 
agata.almeida@usp.br

As tópicas musicais e as schemata galantes participam, ambas, do processo comunicativo da música 
setecentista. Apesar de sua relativa autonomia, este artigo intenta observar como a integração 
destas duas vertentes analíticas potencializam as estruturas simbólicas expressivas e lexicais que 
constituem os discursos musicais com a temática da morte. Para tanto, observamos a interação 
entre o esquema le-sol-fi-sol e as tópicas ombra, tempesta e estilo eclesiástico na Missa de Réquiem 
de Marcos Portugal.

Palavras-chave: Morte. Réquiem. Teoria tópica. Schemata galante.

A STUDY ABOUT MUSICAL TOPICS AND GALANT SCHEMATA INTEGRATION IN MARCOS 
PORTUGAL’S REQUIEM MASS (1816)

Both musical topics and galant schemata figure in the eighteenth-century music communicative process. Despite 
its relative autonomy, the aim of this paper is to observe how the integration of these two analytical perspectives 
enhance the expressive and lexical symbolic structures that constitute musical discourses about death. Therefore, 
we observe the interaction between the le- sol-fi-sol schema and ombra, tempesta and learned style topics in Marcos 
Portugal’s Requiem Mass.
Keywords: Death. Requiem. Topic theory. Galant schemata.
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Beatriz de Jesus Silva Araújo 
Dr. Flávio Cardoso de Carvalho

Este artigo apresenta os resultados da análise das canções de ninar “Acalanto”, “Dorme, dorme, 
filhinho ...”, “Ninando” e “Para ninar” do compositor Francisco Paurilo Barroso (1894-1968). Os 
objetivos específicos envolvendo essa pesquisa foram: compreender o conteúdo textual dessas quatro 
canções; depreender de forma sucinta, a partir das partituras analisadas, qual foi o tratamento dado 
pelo compositor aos parâmetros musicais (melodia, dinâmica, ritmo e harmonia), que caracterizam 
essas cantigas de ninar, e também a relação texto-música, o que possibilitou traçar o perfil do 
compositor dentro desse gênero; vivenciar aspectos interpretativos dessas obras, relacionando-os 
com as análises, assim como esboçar uma breve biografia do artista.

Palavras-chave: Canção brasileira. Canção de ninar. Paurilo Barroso. Acervo Hermelindo Castelo 
Branco.

A LOOK AT FOUR LULLABIES FROM PAURILO BARROSO BELONGING TO THE HERMELINDO 
CASTELO BRANCO ARCHIVE

This article presents the results of the analysis of the lullabies “Acalanto”, “Dorme, dorme, filhinho ...”, “Ninando” 
and “Para ninar” by the composer Francisco Paurilo Barroso (1894-1968). The specific objectives of this research 
were to: understand the poetic content of these four songs; succinctly deduce from the analysis of the scores what was 
the composer’s treatment of the musical parameters (melody, dynamics, rhythm and harmony) that characterize 
these lullabies; verify the text- music relationship, which allowed us to trace the composer’s profile within this 
genre; experience interpretative aspects of these works, relating them to our analysis of them; as well as present a 
brief biography of the composer.

Keywords: Brazilian art song. Lullaby. Paurilo Barroso. Hermelindo Castelo Branco Archive.

UM OLHAR PARA QUATRO CANTIGAS DE NINAR DE 
PAURILO BARROSO PERTENCENTES AO ACERVO 

HERMELINDO CASTELO BRANCO
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UMA DISCUSSÃO CONCEITUAL SOBRE A INTERPRETAÇÃO 
HISTORICAMENTE INFORMADA

Rafael Fagundes da Silva 
rafaelfagundesilva@gmail.com

No presente artigo será realizado uma discussão conceitual sobre a Interpretação Historicamente 
Informada. Fundamentando-se nas premissas expressas por Abdo (2016) o trabalho abordará 
as principais teses de duas concepções filosóficas, Neo-idealista e Relativista. Será realizado 
um contraponto dessas abordagens filosóficas com o pensamento de Harnoncourt (1988) sobre 
Interpretação Histórica, onde é afirmado que a Interpretação Histórica possui dois pontos de vista 
básico. O primeiro tentar ver a obra com os olhos da época em que foi concebida, a esse pressuposto 
entende-se como uma concepção Neo-idealista. O segundo transporta a obra para o presente, 
compreendido como concepção Relativista. A concepção Neo-idealista, será discutida a partir da 
tese reevocação defendida pelo filósofo italiano Benedetto (1866-1952). Para esta concepção a obra 
de arte só pode reviver mediante uma interpretação impessoal e objetiva expressando fielmente 
o seu significado original por meio de uma investigação histórico-estilística. Para fundamentação 
da concepção Relativista será utilizado o autor Giovanni Gentile (1875-1944). Gentile em sua 
tese defende o atualismo estético afirmando que a obra de arte só pode reviver mediante uma 
interpretação pessoal e subjetiva. O filósofo italiano Luigi Pareyson (1918-1991) contribui de 
forma significativa para a discussão em torno desta temática. O pensamento pareysoniano trouxe 
uma grande contribuição para essa discussão e será analisado para colaborar com essa discussão 
conceitual.

Palavras-chaves: Interpretação Histórica; Discussão Conceitual; Neo-idealista; Relativista 
Pareysoniano.

A CONCEPTUAL DISCUSSION ON THE HISTORICALLY INFORMED INTERPRETATION

This article will present a conceptual discussion about Historically Informed Interpretation. Based on the 
assumptions expressed by Abdo (2016) the paper will address the main theses of two philosophical conceptions, 
Neo-idealist and Relativist. A counterpoint of these philosophical approaches will be realized with the thought of 
Harnoncourt (1988) on Historical Interpretation, where it is affirmed that the Historical Interpretation has two 
basic points of view. The first attempt to see the work with the eyes of the time in which it was conceived, to this 
assumption is understood as a Neo-idealist conception. The second conveys the work to the present, understood as 
Relativist conception. The Neo-idealist conception will be discussed from the re-evangelization thesis defended by 
the Italian philosopher Benedetto (1866-1952). For this conception the work of art can only be revived through 
an impersonal and objective interpretation, faithfully expressing its original meaning through a historical-stylistic 
investigation. For the foundation of the Relativist conception will be used the author Giovanni Gentile (1875-
1944). Gentile in his thesis defends aesthetic actualism stating that the work of art can only be revived through 
a personal and subjective interpretation. The Italian philosopher Luigi Pareyson (1918-1991) contributes 
significantly to the discussion around this theme. The Pareysonian thought has made a great contribution to this 
discussion and will be analyzed to collaborate with this conceptual discussion.
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VIOLÃO CLÁSSICO EM PORTUGAL: A CAMINHO DE UMA 
ESCOLA?

Teresinha Rodrigues Prada Soares (UFMT) 
teresinha.prada@gmail.com

Investigação a respeito da guitarra clássica em Portugal, abrangendo os repertórios e a técnica 
musical na formação dos instrumentistas. O objetivo principal é obter informações sobre a 
implantação dos estudos acadêmicos da Guitarra Clássica em Portugal e os objetivos secundários 
são desvelar os repertórios referenciais e o estudo técnico no panorama atual mediante uma eventual 
escola portuguesa de Guitarra Clássica. O método é comparativo, com trabalho de campo, pesquisa 
qualitativa, coleta e interpretação de dados, sendo os resultados esperados a identificação do que os 
dois países guardam de similaridades e no que se afastam quanto aos procedimentos do ensino de 
guitarra/violão. Espera-se que os dados possam contribuir para a argumentação de atualizações de 
currículos acadêmicos e promoção de recentes informações na área.

Palavras-chave: Guitarra Clássica; Portugal; Repertórios; Técnica; Escola.

CLASSICAL GUITAR IN PORTUGAL: NEARING UP OF A SCHOOL?

Research on the classical guitar in Portugal, which covers the repertoires and musical technique in the training 
of performers. The main objective is to obtain information about the foundation of classical guitar academic 
studies in Portugal and the secondary objectives are to reveal repertory references and technical study, in the 
current scenario, by an eventual Portuguese school of classical guitar. The method is comparative, with fieldwork, 
qualitative research, data collect and its interpretation, and the expected results would be the identification of what 
the two countries keep on similarities and in what they move away in terms of teaching guitar procedures. It is 
expected that the data can contribute to the argumentation of academic curricula updates and recent information 
in the area.

Key Words: Classical Guitar; Portugal; Repertories; Technics; School.
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A PERIODIZAÇÃO MODERNISTA E OS COMPOSITORES DA PRIMEIRA 
REPÚBLICA

       Lutero Rodrigues (UNESP)
    luterodrigues@gmail.com 

Resumo: O Modernismo no Brasil foi “oficialmente fundado” em 1922, com a Semana de Arte 
Moderna, impondo-se à vida cultural do país tal como um decreto governamental na esfera política, 
graças a sua difusão e consequente legitimação através da vastíssima produção bibliográfica que lhe 
foi dedicada desde então. A cultura anterior passou a ser avaliada segundo a ótica do Modernismo 
nacionalista, corrente dominante do movimento, gerando graves distorções e a desvalorização do 
passado em gradações diversas que poderiam leva-lo, em caso extremo, ao esquecimento.
Na área musical, os compositores em atividade antes da SAM, destacando-se Alberto Nepomuceno, 
Henrique Oswald, Leopoldo Miguez, Francisco Braga e Glauco Velasquez, foram classificados em 
diferentes tendências que compreendiam desde os pré-modernistas (avaliação positiva) até os 
românticos tardios (avaliação negativa), tomando-se como referência a periodização modernista da 
nossa história da música que se consolidou. 
Nosso trabalho pretende questionar a periodização modernista da história da música no Brasil; 
estudar o período que antecedeu a SAM com outros olhos; e até propor uma possível periodização 
que seja mais justa com os compositores que viveram aquele momento histórico. Vamos recorrer 
a trabalhos dos principais pesquisadores que se dedicaram ao estudo desses compositores e suas 
obras, bem como do contexto em que viveram, e quando necessário, buscar auxílio nas demais 
áreas da arte e cultura que nos possam oferecer analogias e subsídios. 
              
Palavras-chave: Periodização modernista; Música brasileira; Modernismo.

The Modernist Periodization and the Composers of the First Republic

Abstract: Modernism in Brazil was officially “founded” in 1922, with the Modern Art Week, imposing itself on 
the country’s cultural life such as a governmental decree in the political sphere, due to its diffusion and consequent 
legitimation through the vast bibliographic production which dedicated to it since then. The previous culture 
began to be evaluated from the perspective of nationalist Modernism, the mainstream of the movement, generating 
severe distortions and the devaluation of the past to different extents that could, in extreme cases, lead to its 
oblivion.
In music field, composers active before the MAW, such as Alberto Nepomuceno, Henrique Oswald, Leopoldo 
Miguez, Francisco Braga and Glauco Velasquez, were classified into different trends ranging from pre-modernists 
(positive evaluation) to late romantics (negative evaluation), taking as reference the consolidated modernist 
periodization of our history of music.
This work intends to question the modernist periodization of the history of music in Brazil; study the period before 
the MAW from a different perspective; and even propose a possible periodization which is fairer to the composers 
who lived that historical moment. We shall refer to the work of the main researchers who have devoted themselves 
to the study of these composers and their works, as well as the context in which they lived, and, when necessary, 
seek guidance in other fields of art and culture which may provide us with analogies and subsidies.

Keywords: Modernist periodization; Brazilian music; Modernism.
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Introdução 

  O Modernismo no Brasil foi oficialmente “fundado” em 1922, com a Semana de Arte 
Moderna, impondo-se à vida cultural do país tal como um decreto governamental na esfera política, 
graças a sua difusão e consequente legitimação através da vastíssima produção bibliográfica que lhe 
foi dedicada desde então. A cultura anterior passou a ser avaliada segundo a ótica do Modernismo 
nacionalista, corrente dominante do movimento, gerando graves distorções e a desvalorização do 
passado em gradações diversas que poderiam leva-lo, em caso extremo, ao esquecimento.
  Na área da música, as mais importantes obras de sua historiografia surgiram após 
a eclosão do Modernismo de 1922 e foram por este influenciadas. Seus autores propagaram o 
pensamento dominante do nacionalismo modernista por algumas gerações: Mário de Andrade, 
Renato Almeida, Luiz Heitor, Vasco Mariz, Bruno Kiefer, e até quem não compartilhava o mesmo 
ideal, como José Maria Neves, não se negou a dar-lhe importância. Como consequência, o 
Modernismo tornou-se o grande referencial da periodização histórica por ele mesmo proposta. 
Compositores do passado e presente passaram a ser qualificados segundo o emprego, em suas obras, 
de elementos musicais provenientes da cultura popular, demonstrando assim sua proximidade dos 
ideais propostos pelo Modernismo nacionalista.
  Em decorrência disso, Leopoldo Miguez e Henrique Oswald passaram a ser 
“compositores de coração europeu” (AZEVEDO, 1956, p. 105); pelas razões expostas, Alexandre 
Levy e Alberto Nepomuceno foram favorecidos, tornando-se “precursores” do nacionalismo 
musical (ALMEIDA, 1926, p. 115). Villa-Lobos e Luciano Gallet, que integrarão o movimento 
modernista com destaque, tiveram suas primeiras obras, ainda compostas sob influxo internacional, 
praticamente olvidadas.  
  Na área literária ocorreu semelhante fenômeno, talvez de maneira ainda mais radical. 
Alguns meses antes de eclodir o movimento, em 1921, Mário de Andrade publicou alguns estudos 
sobre o Parnasianismo – corrente que aqui se considerou anterior ao   Modernismo, ao contrário da 
França onde podiam ser quase sinônimos – analisando poesias de autores daquela corrente, nem 
todos falecidos, mas dando-lhes o emblemático nome de “Mestres do Passado”(BRITO, 1964, p. 
252). Durante os anos seguintes, muitos fatores culturais, sociais e políticos, como o Estado Novo, 
colaboraram para canonizar a Semana de Arte Moderna e o pensamento que se propagou a partir 
dali. Somente nas décadas de 1960/70 é que uma nova geração de literatos passou a empreender uma 
“releitura do modernismo brasileiro”, e na década de 1980, tornou-se “objeto de problematização” 
na área da história, surgindo novas reflexões sobre o assunto (VELLOSO, 2010, p. 24-6). 
   No entanto, ainda na área literária, criou-se a categoria de pré-modernista, abrigando 
inúmeros literatos que preenchessem requisitos que voltaremos a tratar futuramente. Mesmo o 
evento que deflagrou o movimento chegou a ser visto com algum estranhamento: 

O que a crítica nacional chama de Modernismo está condicionado por um acontecimento, isto 
é, por algo datado, público e clamoroso, que se impôs à atenção da nossa inteligência como 
um divisor de águas: A Semana de Arte Moderna, realizada em fevereiro de 1922, na cidade 
de São Paulo. Como os promotores da  Semana traziam, de fato, ideias estéticas originais em 
relação às nossas últimas correntes literárias, já em agonia, o Parnasianismo e o Simbolismo, 
pareceu aos historiadores da cultura brasileira que modernista fosse adjetivo bastante para 
definir o estilo dos novos, e Modernismo tudo o que se viesse a escrever sob o signo de 22 
(BOSI, 2013, p. 323).

  Anos mais tarde, após numerosas transformações ocorridas no ambiente musical 
brasileiro, o pensamento modernista ainda estava presente no imaginário de muitos autores.  
Quando começaram a surgir os primeiros estudos sobre os compositores da Primeira República, 
até então quase esquecidos, seus autores demonstravam a preocupação de enfatizar suas (poucas) 
obras com elementos musicais que poderiam conotar alguma possível conduta nacionalista. Era 
um esforço em direção ao que se presumia, iria valorizar obras e compositores. Inclusive trabalhos 
acadêmicos não escapavam dessa conduta ainda dirigida pelos valores modernistas. 
  Há poucos anos, na área acadêmica, começaram os questionamentos de tais critérios 
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de valor e pouco a pouco, os compositores passaram a ser mostrados de maneira mais realista, 
revelando seu comprometimento e atualização com a Europa, onde quase todos eles haviam 
estudado, sem se olvidar, porém, de seu país de origem, ao qual tanto se dedicavam. Nosso estudo 
pretende continuar o mesmo processo e, se possível, caminhar adiante, propondo ao final uma nova 
periodização, aplicada especificamente àquele momento histórico, que seja mais real e justa para 
com os compositores da Primeira República.   

Os compositores da Primeira República     
 
  Alberto Nepomuceno (1864-1920) tem despertado maior interesse dos estudiosos, 
acadêmicos ou não, que os demais compositores mencionados, à exceção de Villa-Lobos, 
naturalmente. Nas últimas décadas, um dos primeiros pesquisadores que se dedicou a Nepomuceno 
foi Rodolfo Coelho de Souza, Professor da USP, que tem sido orientador, ultimamente, do maior 
número de trabalhos acadêmicos dirigidos ao compositor, em todo o Brasil. Ele afirma que quando 
iniciou sua pesquisa, na década de 1980, pensava-se que a produção musical do autor podia ser 
avaliada “[...] através de duas abordagens: sua filiação aos padrões básicos do Romantismo do 
século XIX e sua busca por novos padrões de representação da nacionalidade,” (SOUZA, 2014, 
p. 259). Tendo aplicado diversas novas ferramentas de análise, incluindo a teoria das tópicas, o 
pesquisador passou a vê-las de maneira muito diferente: 
                                      

Uma primeira revisão que se consolidou foi situar o núcleo fundamental de sua produção não 
mais como produto imediato de uma escola romântica ingenuamente reproduzida no Brasil 
e nem mesmo como um nacionalismo inscrito antes da maturação de seu tempo, mas como 
uma linguagem idiossincrática, de permanência fugaz, que  na transição dos séculos dezenove 
para vinte assimilou e fundiu uma variedade de tendências que despontavam (SOUZA, 2014, 
p. 260).

  Luiz Guilherme Goldberg, Professor da U. F. de Pelotas, tem também se dedicado ao 
estudo de Alberto Nepomuceno e sua obra há décadas. Sua tese de Doutorado (GOLDBERG, 2007) 
inicia-se enumerando as obras instrumentais do compositor que possuem caráter nacionalista, 
baseando-se na avaliação de Gerard Béhague, totalizando cinco obras às quais acrescenta mais uma: 
as Valsas Humorísticas (c. 1902) (p. 6). Torna-se evidente que esta parcela da produção musical do 
autor é pouco numerosa em relação ao conjunto de sua obra. Dedica-se também a uma detalhada 
análise do Modernismo, segundo aspectos técnico, estético e ideológico. 
  Propõe a divisão do Modernismo musical brasileiro em três etapas, das quais, a 
primeira etapa corresponde ao período que nos dedicamos neste estudo – últimas décadas do 
século XIX e primeiras décadas do novo século – período que afirma ter-se caracterizado por ser 
internacionalista, quando houve o engajamento do Brasil com as modernidades musicais europeias 
(p. 43). Este assunto será retomado em nosso trabalho posteriormente. 
  Após revisão bibliográfica, alertando que as biografias póstumas de Alberto 
Nepomuceno não o consideram um “músico moderno”, Goldberg põe-se a argumentar em 
contrário. Além de elencar as obras de Nepomuceno que, em seu conceito, seriam modernistas na 
acepção europeia (p. 110-11), o autor realiza a análise musical de três destas obras, na sequência do 
trabalho. Por fim, destaca alguns procedimentos composicionais ali presentes que as vinculariam 
àquela modernidade musical: cromatismo wagneriano, bitonalidade e escalas de tons inteiros, entre 
vários outros (p. 191).    
  Poucos anos mais tarde, João Vicente Vidal, Professor da UFRJ, concluiu sua tese de 
Doutorado (VIDAL, 2011) que se concentra no período da formação de Nepomuceno na Alemanha, 
baseando-se em pesquisa local realizada anteriormente. Põe por terra suposições de que aquele 
país teria sido a provável origem da influência wagneriana que se encontra em algumas obras do 
compositor, demonstrando que o ensino que lhe foi oferecido nas escolas de Berlin, à época, era 
mais conservador, privilegiando a corrente não wagneriana. Paradoxalmente, foi no consecutivo 
período de estudos em Paris, que “mais se manifestou o impacto da música de Wagner em sua 
obra” (p. 279).
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  O fenômeno seria explicado pelo momento de entusiasmo pelas óperas de Wagner 
que se vivia em Paris, somado ao estudo de Nepomuceno na Schola Cantorum, estabelecimento de 
ensino que tinha Vincent D’Indy entre seus fundadores que, por sua vez, era divulgador de César 
Franck, o criador de um tipo de escola “pós-wagneriana” na França. Dentre as obras às quais o autor 
atribui filiação wagneriana, encontra-se um ciclo de canções em língua alemã, sobre textos do poeta 
Nicolaus Lenau, composto por Nepomuceno em Paris, em 1894 (p. 279).   
  O que se vê, englobando os três autores, é a negação das muitas tentativas de vincular 
Alberto Nepomuceno ao Romantismo, o que o depreciava, ou ao nacionalismo musical, realizadas 
por aqueles que assim julgavam atribuir-lhe maior valor, ambas encontradas na historiografia 
brasileira posterior. Descortina-se então um compositor cosmopolita, ora sob a influência alemã, 
ora francesa, que produzia suas obras quase em sincronia com o que se fazia naquela parte da 
Europa, preocupando-se também em fazer música para seu país, mas ainda não como prioridade.     
  A maior referência sobre o compositor Henrique Oswald (1852-1931) continua sendo 
o livro de autoria do pianista José Eduardo Martins, então Professor da USP, publicado em 1995, 
resultado da reorganização de sua tese de Doutorado de anos anteriores. Recentemente estão 
surgindo novos trabalhos acadêmicos sobre o compositor, sob orientação de Susana Igayara-Souza, 
Professora da mesma universidade, que trabalhou com Martins. O livro corrobora a visão crítica 
à historiografia musical brasileira, tratando-se dos compositores anteriores ao Modernismo, dos 
textos até aqui citados: 

Os escritos que se prolongaram a partir dessa fase até presentemente prenderam-se, quando 
do estudo do compositor romântico brasileiro, quase sempre, a uma avaliação sob um prisma 
voltado ao nacional, desviando-se, na maior parte das vezes, da análise do valor essencial da 
produção (MARTINS, 1995, p. 17).

  Mesmo assim, o autor salienta que “é insignificante a presença de rítmica nacional 
brasileira sincopada” na obra do compositor, citando somente três ocorrências fortuitas (p 171). 
Também quase não há referências ao emprego de procedimentos musicais contrários à prática 
romântica. Predomina o pensamento que em sua música há “[...] integral comprometimento com 
o romantismo musical europeu” (p. 169). No entanto, não poderíamos deixar de mencionar a 
existência de procedimentos oriundos da música francesa que lhe era contemporânea. Tomando-
se somente o emprego da escala de tons inteiros como exemplo, constata-se sua existência em 
diversas obras do compositor. Luiz Heitor já havia observado essas ocorrências, em diversas obras 
para piano do início do século:    

Nessas obras o compositor, com o seu espírito compreensivo, isento de preconceitos artísticos, 
abriga fórmulas harmônicas mais ousadas, e troca o romantismo declarado de suas partituras 
juvenis pelo sedutor enleio dos encadeamentos raros, da meia tinta dos impressionistas, que 
tão bem convinha ao seu temperamento (AZEVEDO, 1956, p. 132).

  Assim como Oswald, o compositor Leopoldo Miguez (1850-1902) não se sentiu 
atraído pelo nacionalismo musical, também porque viveu até duas décadas antes do Modernismo 
ter-se iniciado: “Enquanto Miguez é o reflexo brasileiro de Liszt e Wagner, Oswald é a aplicação 
nacional do espírito de Fauré” (NEVES, 1981, p. 18). De todos os compositores do período que 
estudamos, ele é o único que sempre foi considerado um wagneriano pela crítica e imprensa 
musicais de sua época, lembrando-se que essa opção estética possuía uma aura de “modernidade” 
naquele momento histórico, opondo-se à tradição operística italiana, considerada retrógrada, tanto 
no Brasil quanto em Portugal. O ideal germanófilo/wagneriano compartilhado teria motivado a 
aproximação de músicos de ambos os países, gerando excursões artísticas internacionais, entre o 
final do século XIX e o início do novo século (LIBERAL, 2015). 
  Dos três poemas sinfônicos de Miguez, Parisina (1888) é o primeiro e aquele em que 
o cromatismo está mais acentuado, embora esteja mais próximo de César Franck que de Wagner. 
A crítica da época, porém, não punha em dúvida a filiação wagneriana de sua ópera I Salduni 
(1896/98), assim como Luiz Heitor que possivelmente presenciou sua segunda montagem, no ano 

117



de 1924:  

[...] nas páginas dessa obra suprema há uma facilidade, uma riqueza de elementos melódicos, 
que o ouvinte fica surpreendido de encontrar no cipoal de leitmotiv, de envolta com a harmonia 
cromática, a condução das linhas vocais e os processos de orquestração característicos do 
autor da Tetralogia (AZEVEDO, 1956, p. 118).  

  Francisco Braga (1868-1945), assim como Oswald, viveu também no período 
modernista e não aderiu claramente à nova corrente de pensamento, embora sua obra contenha 
mais exemplos que dela se aproximam, mesmo sendo poucos. Dos compositores que estamos 
estudando, foi ele que teve formação francesa mais prolongada, tendo como mestre o compositor 
Jules Massenet, mas também foi atraído pela música de Wagner. Foi cultor da música programática, 
escrevendo diversos poemas sinfônicos que preservam a clareza, objetividade e precisão formal, 
prioridades da música francesa: “Duas obras deste período francês, os poemas sinfônicos “Paysage” 
e “Cauchemar”, mostram bem de que maneira ele assimilou o estilo próximo do impressionismo, 
e com concepção harmônica que revela seu amor por Wagner” (NEVES, 1981, p. 22). No entanto, 
raramente utilizou elementos provenientes da música contemporânea mais moderna daquele país
.                                                                                                                                                                                                                 
  A passagem meteórica de Glauco Velasquez (1884-1914) pelo Rio de Janeiro agitou 
seu ambiente musical de tal maneira, que nenhum outro compositor local até então tivera feito: 
“A música de Velásquez exerceu grande fascínio sobre os jovens do início do século. Nela eles 
encontravam uma perfeita realização do modernismo musical” (NEVES, 1981, p. 24). Um conjunto 
de fatores socioculturais construíram esse fascínio, mas não se pode desprezar a contribuição de 
sua música, por muitos considerada “mais moderna” do que se costumava ouvir nas obras dos 
compositores locais. Porém Luiz Heitor já havia advertido: “Não se pense, todavia, que a música de 
Glauco Velasquez era extremamente moderna para a época” (AZEVEDO, 1956, p. 240). Deve-se 
acrescentar que já se ouvira aquele cromatismo em obras de dimensões maiores, tanto de Miguez 
quanto de Nepomuceno, no Rio de Janeiro.  A julgar por suas últimas composições, Velasquez 
continuava evoluindo em direção à modernidade quando veio a falecer, o que foi testemunhado por 
Luciano Gallet: 

O processo adiantado entre nós era o de Wagner. Ele partiu daí e ultrapassou. No Trio IV [sic] 
atinge as raias do modernismo cuja existência em França ele apenas conheceu. Na sua última 
página, o início do 2º ato de Soeur Béatrice, ele aproxima-se da politonia de Stravinski. E tudo 
isso logicamente, uma coisa atrás da outra (Apud CORRÊA do LAGO, 2010, p. 32).

  Quanto aos dois últimos compositores de nosso estudo, Luciano Gallet e Villa-Lobos, 
não vemos nenhuma anormalidade da historiografia modernista posterior privilegiar suas produções 
nacionalistas, pois afinal foi este o caminho que ambos optaram percorrer em suas vidas, ao contrário 
dos demais compositores até aqui considerados, embora a desvalorização de suas obras anteriores, 
de outras tendências musicais, deva ser denunciada. Também não se deve atribuir o desinteresse 
dos futuros pesquisadores a possíveis deficiências das primeiras composições de ambos os autores 
que apenas se iniciavam nesta arte. Afinal, em países onde a musicologia é mais adiantada, tem-se 
ainda mais interesse pelas obras iniciais, pois podem revelar as razões de caminhos futuros. Mais 
uma vez, é uma atitude partidária.
  Luciano Gallet (1893-1931) teve sua história inicialmente ligada a Glauco Velasquez, 
de quem foi amigo, admirador e divulgador da obra. Filho de mãe francesa, somente se decidiu pela 
carreira musical após a passagem muito bem-sucedida como aluno de piano do Instituto Nacional 
de Música, iniciada em 1914, onde foi aluno de Henrique Oswald, entre outros (AZEVEDO, 1956, 
p. 277). Quando se interessou pela composição, naturalmente deixou transparecer influências 
de Velasquez e da música francesa, acentuada no período em que estudou com Darius Milhaud, 
durante sua permanência no Rio de Janeiro em 1917-18. É assim que compôs obras com elevado 
nível de cromatismo, ou próximas à música francesa impressionista, realizando eventuais incursões 
pela música brasileira, até se definir totalmente por esta, na década de 1920, quando passou a estar 
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bastante próximo a Mário de Andrade.   
  Heitor Villa-Lobos (1887-1959) é assunto da mais vasta bibliografia dentre os músicos 
brasileiros, mas o período que estudamos é aquele menos contemplado nos trabalhos sobre ele. 
As recentes revelações vindas da área de Análise Musical, liderada por Paulo de Tarso Salles, ainda 
estão sendo absorvidas pelos diversos setores do conhecimento. No que se refere ao período que 
estudamos, todas as tendências e procedimentos até aqui identificados nos outros compositores 
foram também praticados por Villa-Lobos, sincronicamente. É um período de buscas por caminhos 
e soluções que não deve ser negligenciado, pois preferências que o acompanharam a vida toda já se 
faziam presentes, como por exemplo, seu apego ao controverso “poema sinfônico” (RODRIGUES, 
2017). Se mais tarde foi considerado anacrônico, naquele período ainda era praticado em todo o 
mundo.   
  Villa-Lobos já compunha também “música brasileira”, somente uma parcela da sua 
produção daquele período, porém, em maior proporção que os demais compositores mencionados. 
Procurava acompanhar as tendências da cultura vigente no ambiente musical carioca, onde a música 
brasileira de origem popular não era muito bem-vinda. Recorria ao cromatismo em algumas obras, 
ou aproximava-se da música francesa em outras, através de seus procedimentos característicos, 
como a escala de tons inteiros, presente no poema sinfônico Naufrágio de Kleônikos e no Scherzo 
(Pipocas) do Quarteto de Cordas nº3, uma obra que traz também elementos indígenas (SALLES, 
2018, p. 91-9), ambos compostos em 1916.          

O Modernismo carioca 

  A historiadora Monica Velloso propõe que a “genealogia do moderno brasileiro” 
encontra-se na década de 1870, com os intelectuais da “Escola de Recife”, liderados por Tobias 
Barreto, movimento que teve um contraponto no Rio de Janeiro, mais ao final do século, com 
interlocutores como Machado de Assis e José Veríssimo, na Revista Brasileira. A autora ocupa-se 
também do Modernismo em Minas Gerais e Pernambuco, algumas décadas mais tarde, movimentos 
que não poderiam ser esquecidos pela historiografia, mas que são posteriores e relacionados, mesmo 
com discordâncias, ao Modernismo paulista de 1922. Anterior a este ressalta, no Rio de Janeiro, 
a existência de um modernismo caracterizado pelo humor e a irreverência, baseando-se nas suas 
próprias pesquisas em revistas semanais e seus caricaturistas (VELLOSO, 2010). Doravante, nosso 
trabalho passará a estudar este Modernismo carioca.   
  A Semana de Arte Moderna de 1922 foi, reconhecidamente, um fenômeno paulista. 
Antes, porém, o Rio de Janeiro, Capital da recém-implantada República, para onde fluíam e de onde 
partiam as diretivas da vida social do país, já possuía condições de abrigar movimentos culturais que 
mantivessem alguma uniformidade de propostas e condutas.  Tendo passado por reformas urbanas 
ainda mais radicais que São Paulo antes da SAM, o centro do Rio transformou-se, modificando a 
vida de seus habitantes.   

O resultado mais concreto desse processo de aburguesamento intensivo da paisagem carioca 
foi a criação de um espaço público central na cidade, completamente remodelado, embelezado, 
ajardinado e europeizado, que se desejou garantir com exclusividade para o convívio dos 
“argentários”. A demolição dos velhos casarões, a essa altura já quase todos transformados 
em pensões baratas, provocou uma verdadeira “crise de habitação”, conforme a expressão 
de Bilac, que elevou brutalmente os aluguéis, pressionando as classes populares todas para 
os subúrbios e para cima dos morros que circundam a cidade (SEVCENKO, 2003, p. 47-8).

  Desde o século XIX a cidade já possuía ares de cosmopolita que se intensificaram 
ainda mais com as novas imigrações. Não foi por acaso que as reformas urbanas tiveram Paris como 
modelo, assim como aconteceu com Buenos Aires; a capital francesa era o ideal sonhado pelas 
nossas elites sociais, e como veremos adiante, culturais.  

Essa atitude cosmopolita desvairada adentra por quase todo esse período, exercendo 
placidamente a sua soberania sobre as imaginações. Pelo menos até o fim da Primeira Guerra 
Mundial, não há quem conteste a lei natural que fez de Paris “o coração do mundo”. [...] O 
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auge desse comportamento mental cosmopolita coincidiria com o início da Grande Guerra 
– quando as pessoas na Avenida, ao se cruzarem, em lugar do convencional “boa-tarde” ou 
“boa-noite”, trocavam um “Viva a França” (SEVCENKO, 2003, p. 51-2).  

  Na área musical não poderia ser diferente. Inúmeras são as obras dos compositores 
estudados que foram influenciadas pela música francesa, admitindo que ainda havia muitos outros 
compositores com os mesmos interesses no Rio de Janeiro, mesmo que hoje se conheça pouco 
sobre eles. Embora dedicado ao estudo de uma especial família de músicos que habitava aquela 
cidade, o livro de Manoel Corrêa do Lago, O Círculo Veloso-Guerra e Darius Milhaud no Brasil 
(2010) é uma das principais referências à influência cultural francesa no ambiente musical do Rio 
de Janeiro; a bem da verdade, aquela família interessava-se pela música moderna em geral, dando 
preferência à francesa. Ao menos dois de seus integrantes eram também compositores: a pianista 
Nininha Veloso Guerra (1895-1921) e seu marido Oswaldo Guerra (1892-1980) que compunham 
música tão atual quanto aquela que admiravam.     
  Ainda na parte inicial do livro, o autor apresenta uma tabela com as estreias brasileiras 
de obras internacionais contemporâneas no Rio de Janeiro, ao início do século XX, que demonstra 
a destacada supremacia numérica da música francesa (p. 65-7). A atividade musical da família era 
intensa: participavam com frequência de apresentações musicais diversas e mantinham em sua 
casa reuniões musicais semelhantes aos “salões” da época, geralmente para músicos convidados (p. 
78). Tornaram-se os brasileiros mais próximos do então jovem compositor francês Darius Milhaud 
(1892-1974), durante sua estada no Rio de Janeiro, como “secretário particular” do escritor e 
diplomata Paul Claudel, no decorrer da Primeira Guerra Mundial, em 1917-18. Sua vinda motivou 
numerosos concertos com frequentes estreias de obras de compositores franceses atuais, em 
diferentes auditórios da cidade.  
  Os franceses logo perceberam que a música de seu país era bem recebida no Brasil, 
assim como entre nossos compositores que também procuravam praticá-la. Os Veloso-Guerra eram 
conhecedores  do assunto a tal ponto, que Milhaud, recém-saído da condição de estudante na 
França, por duas vezes confessou ter-se atualizado no Brasil, sobretudo com os Guerra, em relação 
à música de seu próprio país: “[...] foram eles que me iniciaram à música de Satie que, até então, eu 
conhecia de modo muito imperfeito” ( p. 70). Ou ainda mais surpreendente: “Debussy é o músico 
que eu prefiro. É curioso como nós o conhecemos mal. Foi no Rio que eu aprendi a amá-lo” (p. 
234).         
  As múltiplas atividades de Milhaud no Brasil contribuíram ainda mais para a 
aproximação musical dos dois países. Em diversos concertos atuou, ora como pianista, ora violinista, 
ou mesmo privadamente, tocando a quatro mãos com Nininha e Nepomuceno, mencionados no 
livro. Seu interesse pela música de Glauco Velasquez aproximou-o de Luciano Gallet, de quem 
foi professor de harmonia. Concluiu o Trio nº IV que Velasquez deixara inacabado. Demonstrou 
maior interesse pelos jovens compositores, mas também se relacionou com Nepomuceno, Oswald 
e Braga. Quanto a Villa-Lobos, o autor sugere que a politonalidade empregada em seu Trio nº 3 
(1918), uma “obra sem conotações ‘nacionalistas’”, tenha influência de Milhaud, assim como outras 
obras daquele período (p. 244). Por fim, no Rio de Janeiro compôs algumas obras que empregam 
“um politonalismo radical” (p. 78).        
  Não se pode esquecer que havia boa relação entre os compositores que estudamos; 
quase todos atuavam no Instituto Nacional de Música como professores, e havia um ambiente 
não conservador que integrava também críticos musicais e numerosos intérpretes, instrumentistas 
e cantores, interessados pela execução de música atual (p. 252). Tudo isso dava consistência ao 
Modernismo carioca tornando-o ainda mais uniforme e efetivo que o futuro Modernismo paulista 
na área musical, pois contava somente com um músico, Mário de Andrade, e para realizar o evento 
da SAM foi obrigado a trazer músicos do Rio de Janeiro. 
  Os mesmos compositores também mantinham boas relações com outras artes, 
destacando-se Nepomuceno e diversos literatos daquela época no Rio de Janeiro. Se sua alardeada 
defesa do canto em língua portuguesa foi interpretada e valorizada, pela historiografia posterior, 
somente como uma atitude de motivação nacionalista, nela pode-se vislumbrar também um gesto 
de incentivo à aproximação entre literatos e compositores, tornando o movimento ainda mais 
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amplo e representativo. Surgiram numerosas parcerias na criação de obras, envolvendo literatos 
e compositores de nomeada, mas também jovens compositores, como Villa-Lobos, e literatos de 
menor projeção (Cf. RODRIGUES, 2017).   
  Deve-se destacar ainda a iniciativa do “Centro Artístico”, presidido por Miguez na 
virada do século, que somente não prosperou por desilusão de seus participantes com o sistema 
político em vigor, porém, possuía diversas comissões integradas por nomes ilustres de diferentes 
áreas artísticas: música, teatro, pintura, letras, escultura e arquitetura (PEREIRA, 2007, p. 131-7). 
Na França havia inter-relações das artes, por exemplo, a poesia e literatura simbolista e a música 
de Debussy. No Brasil, essa correspondência também existiu, principalmente entre a literatura 
simbolista e a música de Nepomuceno. Entre suas diversas composições que utilizam textos 
simbolistas, desde canções até obras dramáticas como a ópera Abul (1905), destaca-se o episódio 
lírico Artémis (1898) que combina um tema mitológico grego, o texto simbolista de Coelho Neto 
e o cromatismo wagneriano em sua música (GOLDBERG, 2007, p. 92-105).  
  Por fim, resta ressaltar mais uma característica do Modernismo carioca: a irreverência 
e bom humor. Estiveram presentes sobretudo nas inúmeras revistas semanais do Rio de Janeiro, na 
virada do século e primeiras décadas do século XX, que alcançaram grande circulação e popularidade, 
destacando-se os seus caricaturistas (VELLOSO, 2010, p. 76-7). Na área musical, o bom humor 
também esteve presente em algumas obras, destacando-se as Valsas Humorísticas de Nepomuceno, 
ainda que sua existência possa ser atribuída a outro índice de modernidade que se tornou obsessão, 
na França, ao início do século XX: a dança (SEVCENKO, 2003, p. 160-2). Goldberg também aponta 
o humorismo como característica do Modernismo do Rio de Janeiro, baseando-se em outro livro de 
Monica Velloso: 

O humor é um dos sinais mais expressivos da modernidade carioca, funcionando como polo 
unificador e de identidade intelectual. Por seu caráter de impacto, condensação de formas, 
ilustração do cotidiano e agilidade na comunicação, apresenta-se como uma linguagem 
amplamente identificada com as demandas da modernidade (Apud GOLDBERG, 2007, p. 
85).    

  Entre os pontos que ainda precisam ser melhor esclarecidos, um deles refere-se 
às obras de conteúdo nacionalista surgidas ao final do século XIX ou início do novo século. São 
consideradas, em geral, “pré-modernistas” pela historiografia posterior que lhes dá verdadeiro 
destaque, como precursoras do movimento que virá. Um exemplo modelar é a Série Brasileira 
(1891) de Alberto Nepomuceno, composta em Berlin, no mesmo influxo que algumas outras 
obras. Aquele nacionalismo, porém, era consequência concreta do pensamento romântico, uma de 
suas tendências, e não antevisão do Modernismo de 1922. Luiz Heitor já identificara sua origem 
romântica (AZEVEDO, 1956, p. 21), seguido por outros autores.
  Também é questionável a comparação da denominação “pré-modernista” entre as 
áreas da música e da literatura brasileiras, na mesma época que estudamos.  Na literatura, somente 
alguns autores receberam esta classificação porque problematizaram “a nossa realidade social e 
cultural[...]revelando, antes dos modernistas, as tensões que sofria a vida nacional” (BOSI, 2013, 
p. 327). Eram autores que priorizaram o Brasil em suas obras, como Euclides da Cunha ou Lima 
Barreto, enquanto na música, a preocupação em revelar o país era somente pontual. Mesmo as 
primeiras obras nacionalistas de Gallet e Villa-Lobos, que já não correspondem ao influxo romântico 
de alguns anos antes, representam apenas uma parcela de suas produções, longe de significar que já 
“priorizavam o Brasil”. 
  Por fim, é evidente que a categoria “pré-modernista” não havia sido criada antes da 
Semana de 22, quando surgiram os (verdadeiros) “modernistas” que assim autodenominados, 
impuseram-se à História. No entanto, aqueles compositores já eram “modernistas” aos olhos do 
seu tempo. Guilherme Goldberg cita inúmeras referências da época que consideravam Nepomuceno 
um modernista, porém, deixaria de sê-lo poucos anos depois. O autor pergunta: “como entender 
que o antes moderno agora não mais o seria?” (GOLDBERG, 2007, p. 3). Na mesma linha de 
pensamento, em Paris, centro cultural do mundo ocidental, a música de Debussy e o Simbolismo 
literário eram considerados manifestações modernistas. Por que os músicos e literatos do Brasil, 
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que acompanhavam as mesmas tendências francesas, não seriam também modernistas?  
  Chegou-se a um ponto, alguns anos depois, que Modernismo significava o mesmo que 
nacionalismo, mas no Rio de Janeiro da época que estudamos não se pensava assim:   Modernismo 
significava internacionalismo e atualização com a Europa, tendo a França como principal referência. 
Até mesmo nosso wagnerismo chegou-nos mais via França, através de César Franck e D’Indy, que 
Alemanha. Foi vista acima a surpresa do pesquisador João Vidal, ao constatar que obras wagnerianas 
de Nepomuceno, o único daqueles compositores que estudou música em Berlin, foram compostas 
durante sua estadia na França, e não Alemanha.    
  No Modernismo carioca, como já foi dito várias vezes, priorizava-se a influência 
francesa, mas não havia uniformidade de conduta estético-musical: o mesmo compositor ora criava 
obras com evidente cromatismo wagneriano, ora   com procedimentos técnicos oriundos da música 
francesa. Em obras de maior dimensão ambos poderiam estar presentes, como o fez Nepomuceno 
em sua ópera Abul (1899/1905). As duas vertentes eram mais frequentes, mas também se utilizava 
elementos da cultura popular brasileira, com menor incidência. Além disso, embora estivessem 
esteticamente próximos, pode-se distinguir com clareza a identidade dos estilos de cada um dos 
compositores, indicando suas preferências ou escolhas pessoais.       

Conclusões 

  Em discordância com as imposições da historiografia modernista pós 22, encontramos 
variado número de referências, entre os autores dos textos pesquisados, como que buscando possíveis 
denominações para o período estudado. Goldberg dá-lhe nomes diversos: “movimento modernista 
brasileiro da Primeira República” (p. 40), ou “primeira geração do modernismo brasileiro” (p. 
189), entre outros. De maneira semelhante, Manoel Corrêa do Lago denomina-o “primeira fase 
do Modernismo musical no Brasil” (p. 252). Não se encontra, a não ser raramente, a denominação 
“pré-modernista” que seria equivalente a admitir como verdadeira a periodização modernista. 
  Na busca de analogias entre o Modernismo brasileiro e os demais, recorremos ao 
verbete específico do The New Grove. Ali se considera claramente a existência de dois modernismos: 
early Modernism e 20th-century Modernism, entidades diferentes que podem possuir pontos 
semelhantes, mas preservam identidades próprias, incluindo divergências do segundo em relação ao 
primeiro (Cf. BOTSTEIN). Em seu trabalho, Guilherme Goldberg já propôs uma clara diferenciação 
entre os Modernismos brasileiros:          

Como proponho, Alberto Nepomuceno estava inserido na primeira geração do modernismo 
brasileiro, onde o viés internacionalista era não só necessário, mas vital, incluindo-se aí a 
procura pelas definições de nacionalismo musical, corrente que também estava em franco 
crescimento na Europa (GOLDBERG, 2007, p. 189).

  Assim como São Paulo criou condições de abrigar o Modernismo brasileiro iniciado 
oficialmente com a Semana de Arte Moderna, de 1922, o Rio de Janeiro acolheu e respaldou, 
anteriormente, um outro Modernismo que se manifestou claramente na área da música, abrangendo 
as demais artes, com destaque da literatura. O movimento carioca não teve um evento inaugural 
que despertasse a atenção das pessoas, mas foi duradouro e contínuo, contando sempre com o 
apoio do público habitual das atividades artísticas, pois não contrariava sua expectativa. 
  Foi assim que o movimento paulista não envolveu tanto a sociedade, conseguindo 
fazê-lo somente ao longo dos anos, através da sua divulgação insistente e prolongada. No Rio, ao 
contrário, além da manutenção regular das atividades dos artistas envolvidos por anos consecutivos, 
destacando-se os músicos, alguns eventos não programados pelo movimento, mas em total 
concordância com seus ideais, contribuíram para dar-lhe maior alcance e participação social. Este 
é o caso dos vinte e seis concertos sinfônicos da Exposição Nacional de 1908, na Praia Vermelha, 
durante dois meses e a preços acessíveis, divulgando vasto e inaudito repertório de música moderna 
internacional e nacional, iniciativa liderada por  Nepomuceno: “Pode-se dizer que, em música, foi 
essa a nossa entrada oficial no século XX”(AZEVEDO, 1956, p. 171). Outro exemplo bem mais 
prolongado, de maior penetração social, foram as já citadas revistas semanais.    
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  O Modernismo carioca foi internacionalista em sua essência; não priorizou a postura 
nacionalista e nem a negou. Em razão da quase inexistência de suas relações com as propostas do 
Modernismo oficial que o sucedeu, nem mesmo com o movimento iniciado pelos intelectuais da 
Escola de Recife, propomos denomina-lo “Primeiro Modernismo brasileiro”, compreendendo o 
período da História política que vai da Primeira República até a Semana de Arte Moderna de 1922. 
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Xô, fado! Nacionalismo e antilusitanismo na terra do samba

     Shoo, fado! Nationalism and anti-Portuguese feelings in the land of samba

                                                                                                         Adalberto Paranhos1

 

Resumo  

Nacionalismos de todas as colorações políticas pululavam mundo afora durante a década de 1930 do século 
passado. Aqui do lado de baixo do Equador não foi diferente. No Brasil, em particular, tanto à direita como 
à esquerda do espectro ideológico nacional, manifestações de matriz nacionalista se fizeram sentir nos mais 
distintos campos, inclusive na área artística. Foi a época em que se assistiu à invenção do samba como 
ícone musical da nação. Em meio a esse processo, certos compositores populares moveram um combate aos 
estrangeirismos em geral. O fado, terceiro gênero musical “estrangeiro” mais gravado no país, ficou, então, 
sob a alça de mira de determinados críticos. Um inflamado antilusitanismo chegou a se expressar em estreita 
ligação com um sentimento antifadista. Eu me proponho, a partir daí, a mapear tais manifestações, tendo 
por foco sobretudo a produção do jornalista, poeta e compositor Orestes Barbosa, um dos parceiros de Noel 
Rosa. Ao mesmo tempo, busco inserir as lutas de representações travadas em nome do samba em redes de 
interlocução informais que desde o século XIX exprimiam sua hostilidade seja em relação a Portugal ou ao 
fado. Neste último caso, importa observar que ele enfrentou também sérias rejeições em terras portuguesas 
até impor-se como “fiel intérprete da alma lusitana”.

Palavras-chave: Fado, samba, música popular, lutas de representações, relações Brasil-Portugal.

Abstract

In the 1930s, there was an abundance of nationalisms of all political hues. Here, south of the Equator, it 
was similar. In Brazil particularly, on both the right and left sides of the national ideological spectrum, these 
nationalistic manifestations emerged in the most different fields, including art. This was when the invention 
of samba as the musical icon of the nation took place. In the midst of this process, a few songwriters 
engaged in a combat against everything foreign. Thus, certain critics targeted fado, the third most recorded 
“foreign” musical genre in the country. A passionate anti-Portuguese attitude was even expressed that was 
tightly linked with an anti-fado feeling. In this framework, this article aims at mapping these manifestations, 
focusing mainly on the journalist, poet, and songwriter Orestes Barbosa’s production, which was one of Noel 
Rosa’s musical partners. At the same time, the text situates the representations struggles waged on behalf of 
samba against fado in informal discussion networks that had expressed, since the 19th century, their hostility 
toward either Portugal or fado. As to this latter music genre, it is important to note that it also faced serious 
rejection in Portugal before it established itself as a “faithful interpreter of the Portuguese soul.”

Keywords: Fado, samba, popular music, representations struggles, Brazil-Portugal relations.

          Um dos nervos expostos das lutas de representações travadas no Brasil da década de 1930 remetia 
direto e reto à área musical. Por essa época, na trincheira dos compositores nacionalistas, empenhados 
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na invenção do samba como ícone musical do Brasil, buscava-se ordenar o discurso de tal modo que se 
instituíam geografias sonoras bem delimitadas. Noel Rosa, ao lado de outro sambista de grande expressão, 
Assis Valente, um dos criadores preferidos por Carmen Miranda, ocupava um posto de destaque no combate 
aos modismos dos estrangeirismos nas suas mais diferentes manifestações, incluído aí o campo musical. 

          Um parceiro de Noel em particular, o poeta e jornalista Orestes Barbosa, primava, então, pelo 
antilusitanismo. Às suas inflamadas declarações contra tudo o que se referia a Portugal, somava-se o seu 
desprezo pelo fado, por ele achincalhado com um gênero musical vil, que, apesar ou por causa mesmo da sua 
ressonância no Brasil, conspirava contra o que existia de melhor, musicalmente falando, neste país. 

          Ao atentarmos para tais lutas simbólicas, o que se percebe, ao recuarmos no tempo, é que nem sempre 
tudo foram flores ao longo da convivência entre o mundo do samba e o mundo do fado. Isso é atestado 
por uns tantos desencontros entre eles, que, de resto, alimentavam-se de uma das pontas da tradição que 
opôs, aqui e ali, lusos e brasileiros. Afinal, para além daqueles que cultivavam as boas relações entre Brasil 
e Portugal, outras falas – menos indulgentes quanto ao julgamento do nosso passado colonial e sua herança 
– insistiam em engrossar o coro dos descontentes. É disso que me proponho a tratar nesta comunicação, 
que amplifica o campo de visão do tema a ponto de recolher também manifestações antifadistas oriundas de 
terras lusitanas e que condenavam os enfados do fado. Pretendo, portanto, inserir as lutas de representações 
desencadeadas em nome do samba em redes de interlocução informais que desde o século XIX exprimiam 
sua hostilidade seja em relação a Portugal ou ao fado. Neste último caso, frise-se, importa observar que esse 
gênero musical enfrentou sérias rejeições inclusive em Portugal até impor-se como “fiel intérprete da alma 
lusitana”.2 

1. Em cena, as lutas de representações

          Nos anos 1930 em especial, uma série de representações desfilarou sob os nossos olhos procurando 
expressar o significado do samba e do fado. Isso me coloca diante de uma preocupação básica da História 
Cultural, tal como concebida, entre outros, por Roger Chartier (1988). Como se sabe, ela põe em evidência, 
sobretudo, que a leitura da realidade obedece sempre a uma determinada construção, que é, no fundo, 
uma representação. E, no emaranhado de representações, emergem campos tensionados por perspectivas e 
interesses distintos. Como num cabo de guerra, eles se embrenham em lutas de representações, como as que 
envolveram o samba e o fado.

          Aliás, uma das referências capitais no pensamento de Chartier, o sociólogo Pierre Bourdieu (2002: 
cap. V), ao discutir o par conceitual identidade e representação, já advertira anteriormente para a relevância 
das lutas de representações. Ele salientara a necessidade “de se incluir no real a representação do real ou, 
mais exatamente, a luta das representações”, pois a “‘realidade’ [...] é o lugar para uma luta permanente para 
definir a ‘realidade’”, o que supõe uma “luta para fazer existir ou ‘inexistir’ o que existe” (id.: 113 e 118). 
Isso se desdobra num outro texto (sobre a representação política) no qual Bourdieu (id., cap. VII) acentua 
que

 

A força das ideias [...] mede-se, não como no terreno da ciência, pelo seu valor 
de verdade (mesmo que elas devam uma parte da sua força à sua capacidade para 
convencer que ele detém a verdade), mas sim pela força de mobilização que elas 
encerram, quer dizer, pela força do grupo que as reconhece, nem que seja pelo silêncio 
ou pela ausência de desmentido, e que ele pode manifestar recolhendo as suas vozes 
ou reunindo-as no espaço (id: 185). 
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          A força dessa ou daquela ideia sobre o samba ou o fado não é, todavia, produto de uma iniciativa 
solitária ou obra que carrega uma assinatura simplesmente individual. Por outras palavras, ao interpelarmos 
o passado e o presente vivido por Orestes Barbosa, verificamos que o seu antilusitanismo e o seu antifadismo, 
por exemplo, são como fios de uma meada que não se desembaraçam facilmente. Ambos estavam enredados, 
quer ele tivesse consciência disso ou não, numa rede autoral que comporta uma interlocução polifônica com 
o que se escreveu e se falou sobre o fado e os portugueses. E os laços dessa rede embaraçam concepções 
forjadas tanto no Brasil como em Portugal, tecendo um campo de reflexões habitado pelo dialogismo.

          O que se passa, de modo geral, com as ideias afeta também, é lógico, as canções. Parto, assim, do 
princípio de que canção alguma é uma ilha, mantida em regime de clausura, como se fosse possível cortar 
os fios que a ligam a outras canções e a mil e um discursos e referências sociais. Sem que se perca de vista 
sua singularidade, quando alargamos a escala de observação de um artefato cultural, pode-se constatar que, 
dialeticamente, tudo se acha em interconexão universal, como que dialogando entre si. No caso específico 
de uma canção, ela, para dizer o mínimo, está permanentemente grávida de outras canções, com as quais 
entretém um constante diálogo, seja ele implícito ou explícito, consciente ou inconsciente.

          Nessa linha de raciocínio, tomo como ponto de partida as contribuições de Mikhail Bakhtin (1981 
e 2004) contidas em seus estudos sobre dialogismo ou intertextualidade. E aqui, mais do que uma alusão 
genérica ao princípio dialógico constitutivo de toda e qualquer linguagem e de todo e qualquer discurso, 
apelo para o uso dessa ferramenta teórica e metodológica para demarcar o caráter socialmente ampliado 
de determinadas ideias e representações em torno do samba e do fado. Esse processo autoral polifônico se 
conecta, por outras vias, com o que viria a sustentar Michel Foucault (2009) em um de seus célebres escritos 
sobre “O que é um autor”.

 

2. O cruzamento do antilusitanismo e do antifadismo

         

          Levando em conta as considerações anteriores, Orestes Barbosa, historicamente situado, não se 
constituía num franco atirador que remoía, isolado, seu antilusitanismo e seu antifadismo. É possível detectar 
exemplos que corroboram tal afirmação. Dessa forma, vislumbram-se redes de interlocução informais que 
vinham ganhando corpo desde, pelo menos, as últimas décadas do século XIX.

          Rompidos os vínculos que nos prendiam à dinastia lusa, muitas batalhas simbólicas foram desfechadas. 
E, na fase inicial da República, o jacobinismo antilusitanista estava em alta, a ponto de atingir 

altas proporções durante o governo do  marechal Floriano Peixoto (1891-1894). Um 
dos principais representantes dessa postura foi o romancista Raul Pompeia, fanático 
florianista. Para ele a dificuldade encontrada pela República para consolidar-se era 
devida à presença portuguesa na imprensa, nos negócios e mesmo na população da 
cidade (Carvalho, 2005: 249).

          Efetivamente, com sua retórica lusófoba, esse jornalista atribuía a Portugal a responsabilidade pelo 
atraso que o Brasil amargava. Para Raul Pompeia, o paradigma da modernidade eram os Estados Unidos.                          

          Em certos segmentos da imprensa carioca abriu-se espaço para o antilusitanismo. Como mostra Robertha 
Pedroso Triches (2007), em pesquisa que confere destaque ao jornal O Jacobino, entre fins dos Oitocentos e 
início dos Novecentos, nas representações sobre o imigrante ele foi submetido a ridicularizações à medida que 
se formaram estereótipos a seu respeito. Nisso contou, e muito, a ação dos intelectuais jacobinos na alvorada 
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da República brasileira, fenômeno que acompanhou a imigração massiva que converteu os portugueses na 
maior colônia estrangeira no Rio de Janeiro.      

          Por sua vez, um intelectual de peso como Manoel Bonfim (2005), tanto em seu livro América 
Latina: males de origem, de 1905, quanto em sua atividade jornalística, criticou a característica espoliativa 
da colonização ocorrida nestes trópicos, seja sob o jugo espanhol ou português, ela que fora a expressão 
nua e crua de um “parasitismo depredador” (apud Triches, 2007: 13). Mas as coisas não paravam por aí. 
O jornalista, memorialista e literato Luiz Edmundo (1938), com sua prosa afiada, revelou-se abertamente 
antilusitano, como demonstram suas crônicas reunidas nos três volumes de O Rio de Janeiro do meu tempo. 
Enquanto isso, o ensaísta e jornalista Antônio Torres (1957) não deixava por menos ao exteriorizar, em 
1925, a sua aversão aos lusos e assumir, sem meias-palavras, sua “tamancofobia”.

          Porém, o quadro que se delineava não se resumia ao antilusitanismo. Nele o antifadismo estava 
igualmente presente, e, mais, ele provinha notadamente de vozes d’além mar. Desde pelo menos a segunda 
metade do século XIX, acumulavam-se críticas e manifestações de escárnio em relação ao fado no próprio 
país que, posteriormente, o elegeria como símbolo de sua identidade cultural. O rol dos seus detratores é 
extenso e engloba intelectuais de prestígio como o romancista Eça de Queirós, o crítico de arte António 
Arroio e Armando Leça, tido como um dos fundadores da Etnomusicologia em Portugal. 

          Seus opositores não perdoavam os supostos pecados de origem dessa “música torpe e obscena”, 
por sua associação ao submundo da prostituição e da delinquência.3 Do alto de sua autoridade de escritor 
e bibliógrafo, Albino Forjaz de Sampaio (1911: 11) lavrava sua sentença condenatória sobre o fado: “é 
uma canção de vadios, um hino ou desabafo de criminais. Apoteosa o crime, o calão, o degredo, a miséria, 
a prostituição, o hospital”. De quebra, ele deplorava seu estilo arrastado, monótono, “langoroso”, que, 
menos do que uma canção, era mais um lamento. Evidentemente, essa enxurrada de críticas endereçadas 
ao fado e aos fadistas não passaria sem resposta. Ela suscitou o aparecimento de peças de defesa de grande 
importância, como o livro O fado e seus censores, de 1912, no qual o dramaturgo, ensaísta e letrista Avelino 
de Sousa partia para o contra-ataque.4

          Conforme documenta Rui Vieira Nery em várias de suas obras, as iniciativas com vistas à reabilitação 
do fado começaram já nos anos 70 do século XIX. Simultaneamente, ele ia, aos poucos, dilatando seu 
universo de irradiação de maneira a abranger, à semelhança do que sucedeu com o samba, outros grupos e 
classes sociais que não apenas aqueles que lhe deram origem. O fado penetrou ambientes “respeitáveis”, 
ingressou, com força, no mundo dos discos e das emissoras de rádio, além de exibir sua pujança em teatros 
de revista, nos cafés, no cinema e no setor de edição musical. E, nesse passo, 

a sua expansão para outros contextos sociais – desde o meio universitário coimbrão 
até ao do circuito do Teatro Musical ligeiro das classes médias lisboetas – o leva 
a abarcar igualmente outras temáticas e a incorporar outras referências culturais 
(Nery, 2012b: 8-9).

          Em sua caminhada, o fado foi saltando inúmeros obstáculos e, enfim,  credenciou-se como um item 
comercial dotado de forte poder de sedução junto à indústria fonográfica portuguesa principalmente da 
década de 1920 em diante. Como ressalta Rui Vieira Nery (2012a, p. 253), “o total dos discos de intérpretes 
portugueses vendidos em 1929 terá ascendido a mais de 67.000, dos quais a esmagadora maioria corresponde 
a gravações de Fado”. 

          Nem por isso, em plenos anos 1930, havia se dissipado por completo a grossa camada de preconceitos 
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que envolvia o fado. Como “música ligeira”, ele ecoava basicamente nas emissoras privadas, com a Rádio 
Clube Portuguesa à frente, porque a Emissora Nacional de Radiodifusão (ENR), rádio estatal imbuída de sua 
“missão educativa”, privilegiava a música erudita (Silva e Moreira, 2010). E foi justamente pelo microfone 
da ENR que, numa sequência de oito palestras, Luiz Moita (1936) extravasou toda sua ojeriza ao fado, ao 
destilar preconceitos sociais e incriminá-lo como “canção de vencidos”. O poeta popular e compositor A. 
Victor Machado, um homem do meio do fado e pelo fado, não tardou a responder em tom enérgico. E se 
perguntava em livro publicado em 1937: “Serão vencidos os que assim triunfam no seio da sociedade e da 
maioria da opinião pública?” (Machado, 2012: 14). 5

          Orestes Barbosa, à sua moda, como que se incorporava a esse debate que se desenrolava há mais de 
meio século. Instalado no lado de cá do Atlântico, ele, que também nutria propósitos de “higienização” e de 
“regeneração” temática do samba6, colocava na ordem do dia varrer para fora do país o fado e, se possível, os 
portugueses. Os argumentos com os quais forrava suas críticas tinham muito em comum com outros tantos 
brotados em solo lusitano.

3. Orestes Barbosa, um antilusitano militante

          Como venho insistindo, repetidamente, o carioca Orestes Barbosa7 – misto de jornalista, poeta e boêmio 
–, sobressaiu-se na luta contra o fado. Ele, que já foi descrito como nacionalista “até a raiz dos seus poucos 
cabelos” (Máximo e Didier, 1990: 149), caracterizava-se por ser acima de tudo antilusitano. Parceiro de Noel 
Rosa em algumas canções e conhecido por suas tiradas pontiagudas, Orestes não costumava desperdiçar 
oportunidade de falar mal dos portugueses. Sua língua ferina estalava ao embaralhar fatos históricos com 
assuntos do cotidiano e ao eleger os donos de casas de pequeno comércio (como as vendas e os botequins) 
procedentes de Portugal como um dos seus alvos prediletos. Como quem escarnece das epopeias dos 
“grandes vultos” lusitanos da era das navegações, ele proclamava, em 1933, deixando escorrer uma dose de 
fel pelos cantos da boca: “Por minha parte, com a autoridade de brasileiro nato, garanto que não quero, nem 
nunca quis saber quem foi Vasco da Gama. Eu quero saber é quem põe água no leite...” (Barbosa, 1978: 34). 
Na mesma toada, o poeta fizera pouco, oito anos antes, de Pedro Álvares Cabral: “um grande navegador, que 
a caminho das Índias vem dar com os costados na Bahia, eu passo...” (Barbosa, 1925: 13).

          Não era à toa que Orestes crivava de críticas Portugal e os portugueses. Eles, no seu entender, eram 
sinônimos de atraso de vida. Seu sentimento de repugnância a Portugal e aos lusitanos atravessou, de princípio 
ao fim, O português no Brasil, obra lançada em 1925. Sua epígrafe é, por si só, bastante esclarecedora. Ela 
reproduz as últimas palavras atribuídas a Felipe dos Santos, a maior liderança da Revolta de Vila Rica (atual 
Ouro Preto), deflagrada, em 1720, contra a exploração econômica e o controle metropolitano nas regiões 
auríferas de Minas Gerais, o que o teria conduzido, no desfecho desse episódio, ao enforcamento e ao 
esquartejamento, num ato típico do teatro político da violência patrocinado pelo jugo português. O brado 
“Morro sem arrependimentos, certo de que a canalha que nos avilta será esmagada pelo patriotismo dos 
brasileiros!” como que serviria de epitáfio para Felipe dos Santos (id.: 7).

          Orestes não se dispunha a firmar qualquer pacto com os lugares-comuns de fundo mítico e mistificador 
construídos sobre a “Pátria-mãe”, a “Pátria-irmã” e a pretensa “amizade luso-brasileira”, uma “mentira”, 
uma “tapeação” (id.: p. 9 e 92). Por sinal, no primeiro parágrafo do prefácio do livro ele apontava suas armas: 
“Este livro, escrito sem ódio e sem amor, tem como objetivo único mostrar aos brasileiros o perigo que há 
em deixar o português solto, sem freio, no Brasil” (id.: p. 9).  

          Nesse contexto, ao pôr o fado sob sua alça de mira, o poeta disparava suas críticas de forma a não 
restar pedra sobre pedra. Ele detectava a existência, por assim dizer, de uma linha de continuidade entre 
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Portugal, atraso e fado.  Como quem tapa os ouvidos diante das lamúrias do fado, o compositor partia logo 
para a esculhambação: “O fado é um arroto! O fado só fala em miséria. Em cadelas de rua. Em bacalhau. 
Em catres de hospital. É sempre a mesma lamúria: ‘Minha mãe/ Minha mãe/ Minha mãe.’ Rimando com 
tambãe” (Barbosa, 1978: 80-81). No levantamento que realizei sobre fados gravados e lançados no Brasil ao 
longo dos anos 1930, numerosas canções que levavam em seu títulos as expressões “mãe” e “mãezinha” por 
certo só reforçavam a opinião de Orestes Barbosa.  

4. O fado nestes trópicos

          Nem era sem quê nem porquê a preocupação de Orestes Barbosa com a ressonância do fado por estas 
bandas. Ao calibrar o foco de uma investigação sobre a produção fonográfica nas primeiras décadas do século 
XX e, em especial, os fados gravados no Brasil, evidenciou-se que o período compreendido entre 1930 e 1939 
corresponde, em linhas gerais, ao seu momento de maior difusão no país. 

          E, nos anos 1930, ninguém registrou tantos fados em discos no Brasil quanto dois portugueses: um 
Manuel (Monteiro) e um Joaquim (Pimentel). O cetro de o rei do fado pertence, sem dúvida, a Manuel 
Monteiro, que, quem diria, viraria verbete no Dicionário Houaiss/Ilustrado: Música Popular Brasileira 
(Albin, 2006: 494). Nascido em Cimbres, Portugal, em 1909, ainda adolescente ele se transferiu, com sua 
família, para o Rio de Janeiro, onde morreu em 1990. Sua estreia na vida artística ocorreu no início da década 
de 1930 no “Programa Luso-brasileiro”, da Rádio Educadora.

          Naqueles tempos não eram raros programas do tipo, dirigidos em particular à colônia portuguesa radicada 
na capital da República. A carreira do cantor (excepcionalmente compositor) decolou, sobretudo, entre 1933 
e 1935, a julgar pela quantidade de fonogramas gravados nesses três anos, 37 ao todo.8 Reconhecido como o 
primeiro intérprete lusitano a ser bem-sucedido em terras brasileiras, acendeu, como não poderia deixar de 
ser, a fúria de Orestes Barbosa contra ele (Didier, 2005: 341 e 372).

          No rol de gêneros que compunham o cardápio musical de Manuel Monteiro destacavam-se os fados, 
seguidos de viras e marchas, sem falar de canções carnavalescas de autoria de compositores nacionais. Seu 
“primeiro grande sucesso foi o fado ‘Santa Cruz’” (Albin, 2006: 494), lançado em 1933. Manuel se converteu 
numa referência nada desprezível no cenário artístico brasileiro. Prova disso é que, em 1935, foi uma das 
estrelas do filmusical Alô, alô, Brasil, dividindo espaço, no elenco, com pesos-pesados da música popular 
brasileira, como Carmen Miranda, Francisco Alves, Sílvio Caldas, Mário Reis, Ari Barroso, Almirante, 
Custódio Mesquita e Aurora Miranda. 

          Na contabilização que efetuei dos fados transpostos para os discos entre 1930 e 1939, eles alcançaram a 
cifra de 172 fonogramas, considerando-se a identificação dos gêneros musicais nas etiquetas dos 78 rpm. Na 
cabeça da fila dos fadistas estava Manuel Monteiro, com 45 fonogramas, vindo a seguir Joaquim Pimentel, 
intérprete e compositor eventual (com 29), cuja carreira no mundo dos discos deslanchou entre 1935 e 
1939. No terceiro posto (com 20) despontava José Lemos, enquanto cabia à cantora (compositora bissexta) 
Isalinda Seramota (com 15) o quarto lugar. 

          Disso decorre que o fado nem de longe passava em brancas nuvens na produção fonográfica do Brasil. 
E essa reverberação da música portuguesa fora do espaço no qual se aclimatara irritava profundamente 
Orestes Barbosa. Como guardião de uma política nacionalista de eterna vigilância, ele se indignava com 
a “macaqueação”. Macaquear era, aliás, um verbo corrente no vocabulário empregado por Orestes para 
exprimir sua repulsa ao “servilismo” para com o estrangeiro.

          De Portugal, como vimos, não existiria coisa alguma no que os brasileiros devessem se espelhar. E se 
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alguém o questionasse sobre um dos símbolos do samba, Carmen Miranda, natural de Marco de Canaveses, 
Portugal, ele tinha a resposta na ponta da língua: como se Carmen houvesse nascido portuguesa por acidente 
geográfico, Orestes a definia como “uma sambista carioca”. Ela desembarcara no Brasil com um ano de vida 
e teria sentido de perto, no corpo e na alma, ”a força trituradora do Rio, que refina, como numa usina, os 
elementos aportados ao nosso torrão” (Barbosa, 1978: 59).

5. O samba como escudo protetor da nação

          A exemplo do que se verificava em outros cantos do mundo, respiravam-se, no Brasil da década de 
1930, ares saturados de nacionalismos de todas as espécies. O campo musical não se manteve alheio às 
concepções que reduziam o estrangeiro à encarnação do mal. Nesse momento de afirmação do samba como 
ícone musical da nacionalidade, a música popular que aqui se gravava incorporava especialmente o fox-trot, 
o tango e o fado, que eram, nessa ordem, os gêneros “estrangeiros” mais em voga. O samba, na contramão 
desses ritmos tidos como “alienígenas”, seria o principal escudo destinado (fadado?) a proteger a nação 
diante da “conspurcação” de seus costumes musicais. 

          A batalha desencadeada por Orestes Barbosa contra o fado constituía parte de um todo. Outros 
compositores e intérpretes se engajaram, à sua moda, na luta contra as “más influências” oriundas do exterior. 
Estas se associavam ao peso econômico-político-cultural do império estadunidense, numa conjuntura 
em que sua música – amplificada pelo cinema falado e pelas empresas fonográficas – indicava para onde 
caminhava a humanidade com a emergência de uma nova potência hegemônica no sistema capitalista. No 
plano cultural, a reação nacionalista ao fox e à disseminação do inglês no linguajar cotidiano dos brasileiros 
se encorpou nos anos 1930. 

          “O fox-trot não se compara/ com o nosso samba, que é coisa rara”, cantava Carmen Miranda em “Eu 
gosto da minha terra”. Noel Rosa, ao deplorar, em “Não tem tradução”, os efeitos que atribuía aos modismos 
gerados pelo cinema falado, torcia o nariz ante situações em que “o malandro deixou de sambar/ dando 
pinote/ e só querendo dançar o fox-trot”. O fecho de seu samba, com a criatividade que lhe era peculiar, 
sintetizava à perfeição seu ponto de vista nacionalista: “Amor, lá no morro, é amor pra chuchu/ as rimas 
do samba não são “I love you””/ esse negócio de “alô”, “alô, boy”/  “alô, Johnny”/ só pode ser conversa de 
telefone”.       

          Assis Valente, compositor da maior relevância na década de 1930, era também portador de uma visão 
nacionalista que, à semelhança de Noel Rosa, se distanciava do nacionalismo de extração oficial e enaltecia 
os artefatos culturais de origem popular.9 Na sua ótica, como se ouvia na marcha “Good-bye”, interpretada 
por Carmen Miranda, a mania do inglês (quando não a do francês) que começava a invadir a linguagem do 
dia a dia não se afinava com os nossos hábitos: “Good-bye, good-bye, boy/ deixe a mania do inglês/ fica tão 
feio para você/ moreno frajola/ que nunca frequentou/ as aulas da escola”. 

          Muitos outros exemplos poderiam ser apresentados aqui, envolvendo outras canções e outros 
compositores, bem como os enlaces entre música, letra e performance instrumental e vocal. Contudo, para 
os fins deste texto, parece-me suficiente o que já foi exposto. Trata-se de evidenciar que a resistência frente 
aos “ritmos estrangeiros” integrava um movimento de afirmação do samba como gênero “tipicamente 
nacional” e dos sambistas como artistas patenteados para criação do samba. Afinal, um sentimento de 
orgulho se apossava deles, diplomados que eram na escola do samba, como foi proclamado em diversas 
composições, uma delas assinada por Assis Valente, “Minha embaixada chegou”, sucesso na voz de Carmen 
Miranda: “Não tem doutores na favela/ mas na favela tem doutores/ o professor se chama bamba/ medicina 
na macumba/ cirurgia lá é samba”.                      
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(Endnotes)

1  Professor do Instituto de Ciências Sociais e do Programa de Pós-graduação em História da Universidade 
Federal de Uberlândia. Professor visitante da Universidade de Lisboa. Pesquisador/bolsista produtividade em pesquisa 
do Conselho Nacional de Desenvolvimento Científico e Tecnológico (CNPq). Editor de ArtCultura: Revista de 
História, Cultura e Arte. Autor, entre outros livros, de Os desafinados: sambas e bambas no “Estado Novo” (São 
Paulo: Intermeios/CNPq/Fapemig, 2016). Ex-vice-presidente e ex-presidente da IASPM-AL (seção latino-americana da 
International Association for the Study of Popular Music). akparanhos@uol.com.br

2  Um maior e mais bem fundamentado desenvolvimento do tema pode ser encontrado em Paranhos, 2017.
3  Sobre o assunto, ver a obra fundamental de Rui Vieira Nery (2012a: 171-178), na qual ele discorre sobre “os 
primeiros críticos do Fado”.
4  Sobre a reação dos defensores do fado, ver Nery, 2012a, p. 178-185. Os lances, de parte a parte, desse debate 
são retomados em Nery 2012b, cap. 1.
5  Essa situação ambivalente do fado – ao mesmo tempo depreciado por uns e valorizado por outros – e sua 
posição na indústria do disco lusitana são temas explorados por Leonor Losa (2013: 129-138).

6  Sobre algumas das polêmicas desatadas acerca do samba e da necessidade de sua “higienização”, ver Paranhos, 
2016: 75-79.
7  A obra mais completa sobre a vida, paixão e morte de Orestes Barbosa é a de DIDIER, 2005.            
8  Esta e outras informações subsequentes dessa natureza foram contabilizadas por mim com base no que figura 
em Santos et  al., 1982, v. 2.
9  Um de seus sambas mais conhecidos, “Brasil pandeiro” celebrava, alegremente, o samba como traço definidor 
de nossa singularidade musical.
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A iconografia musical na obra A Redenção do Amazonas, de Aurélio 
de Figueiredo

Luciane Viana Barros Páscoa
Keyla  Morais da Silva Martinez

Resumo
O pintor Aurélio de Figueiredo (1854-1916) deixou obra de temática histórica significativa dentre o 
que se destaca aquela produzida no entardecer do Império e alvorecer da República. Neste período 
realizou um quadro de grandes dimensões, hoje na Biblioteca Pública do Amazonas, intitulado 
A Redenção do Amazonas. Nele, personagens históricos e alegóricos exultam a ascensão do 
Amazonas na nascente república brasileira, como um dos estados que se distinguia pela pujança 
de sua natureza, a riqueza do seu comércio, e o pioneirismo da erradicação da escravidão. Tal 
narrativa, embalada pela presença indiscutível dos valores culturais representados pelas musas, não 
podia deixar de representar a música em plena ação lírico-poética. Este artigo discute o papel desta 
expressão para a composição da obra pictórica.

Palavras-chave: Aurélio de Figueiredo; Pintura; Abolição; Século XIX; Iconografia musical

Abstract
The painter Aurélio de Figueiredo (1854-1916) left a significant work of historical subject, featuring 
artwork painted between Imperial and Republican times. During this period he made a huge painting, 
actually displayed in the Public Library of Amazonas, entitled The redemption of Amazonas. In this 
painting the allegorical and historical characters rejoice the the rise of Amazonas in the spring of 
the brazilian republic, as a land of powerful nature, richness of commerce, where the slavery was 
eradicated. Such a narrative, stimulated by the indisputable cultural value portrayed by the muses, 
could not fail to depict the music in its lure action. This paper deals with this question for setting 
the pictorial work.

Key-words: Aurélio de Figueiredo; Painting; Abolition; Nineteenth century; Musical Iconography

Introdução
Francisco Aurélio de Figueiredo e Mello (1854-1916) foi artista visual e escritor, frequentou 

a Academia Imperial de Belas Artes no Rio de Janeiro sob a orientação de seu irmão, o pintor Pedro 
Américo (1843-1905) e de Jules Le Chevrel (ca. 1810-1872). Completou sua formação artística 
na Europa entre 1876 e 1878, quando estudou com Antonio Ciseri (1821-1891), Nicolò Barabino 
(1832-1891) e Stefano Ussi (1822-1901), todos pintores de história, gênero e retrato. 

Após retornar ao Brasil, instalou-se no Rio de Janeiro e seguiu trabalhando em novos quadros. 
Logo depois tornou a fazer novas viagens e exposições, incluindo a Europa, Repúblicas do Prata e 
Montevidéu, onde foi apreciado pela crítica de arte. Na década de 1880 participou de várias edições 
da Exposição Geral de Belas Artes. Sua obra abrange além de retratos, naturezas-mortas, cenas 
de gênero e paisagens, grandes composições de temas literários e históricos, tais como as obras 
realizadas para o governo do Estado do Amazonas. 

Em 21 de maio de 1890, participou de um concurso literário, aberto pelo Correio do Povo em 
que ganhou primeiro lugar na prosa, ao escrever o romance O Missionário, recebendo premiação 
em dinheiro.1 Os trabalhos de Figueiredo seguiam-se cada vez mais requisitados e prestigiados 
pelo público, e em junho de 1890 expôs no Rio de Janeiro a tela que representava a libertação do 
Amazonas (A Lei Áurea no Amazonas ou A Redenção do Amazonas).2

1  Gazeta do Norte, 21 de maio de 1890.
2  Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 8 de junho de 1890.
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Naquela época foi notável o volume de encomendas das obras de Figueiredo e seus trabalhos 
executados foram muito noticiados e elogiados pela imprensa. Além de pintar temas acadêmicos 
históricos, há relatos de que Aurélio de Figueiredo vez ou outra fugia à rigidez dos temas de 
literatura e história e, em seus momentos livres, dedicava-se “ao livre curso da graça e à maestria 
do seu gênio interpretativo”. (LIMA, 1963, p. 851)

Herman Lima (1963, p. 851) ressaltou que “a Aurélio de Figueiredo, sacrificado como foi 
pelo academicismo em moda, não faltava espontaneidade nem uma palheta variada e brilhante.” E 
segundo Gonzaga Duque:

Não obstante predileção pelas alegorias e telas decorativas o seu sentimento estético abrange 
mais vasta extensão. A facilidade de pintar, o viço do talento dão-lhe ensejo de trabalhar 
muito, ora em composições, ora em quadros de gênero, já em paisagens, já em natureza 
morta, ou em pequenas fantasias a pincel. (DUQUE, in: LIMA,1963, p.851)

Das inúmeras cidades que o artista esteve presente no Brasil, obteve relevante prestígio 
em Belém e em Manaus, sendo recebido com grande apreço, com inúmeros jantares e banquetes 
oferecidos pelos governadores da época, os quais realizaram encomendas de obras solicitadas ao 
artista. Nota-se a grande repercussão no âmbito das artes visuais e a significativa recepção de sua 
obra no norte do país.

Aurélio de Figueiredo esteve em Manaus em três ocasiões: 1888, 1907 e 1909. De seu 
trânsito no norte, encontram-se cinco obras pictóricas em acervos institucionais: A Ilusão do 
Terceiro Reinado, também conhecida como O Último Baile da Ilha Fiscal (esboceto) e O Banho de 
Ceci (Pinacoteca do Estado do Amazonas); A Redenção do Amazonas (Biblioteca Pública do Estado 
do Amazonas); os retratos da Princesa Isabel e de Dom Pedro II, (Instituto Geográfico e Histórico 
do Amazonas).

A Redenção do Amazonas e seu contexto
 O presente artigo tem por objetivo desenvolver um estudo iconográfico-musical da pintura A 
Redenção do Amazonas, executada entre 1884 e 1890, por encomenda do governo. Para realização 
do estudo iconográfico-musical, seguiu-se os princípios metodológicos de Aby Warburg (2012) 
e Erwin Panofsky (2014), que através da iconografia e da iconologia, propõem uma abordagem 
histórica e cultural do objeto artístico.

A obra em questão possui variações de título. Em Manaus, é conhecida também por A Lei 
Áurea no Amazonas e, possivelmente é conhecida desta forma em razão das escrituras da placa 
fixada na moldura. Já a referência à obra como A Libertação do Amazonas é encontrada no livro de 
1985, intitulado Aurélio de Figueiredo – Meu Pai, de Heloísa Cordovil. O mesmo nome também é 
mencionado no Catálogo de Exposições de 1956, em homenagem ao centenário de nascimento do 
artista onde encontra-se a referência da aquisição da obra pelo Governo do Estado do Amazonas. 
Em De um capítulo do Esaú e Jacó ao painel do Último Baile, Alexandre Eulálio (1982) menciona 
que esta obra aparece na crítica conteudística de Gonzaga Duque como A Redempção do Amazonas.
  O tema da obra faz referência ao fim da escravidão negra no Amazonas. No entanto, antes de 
adentrar em seus aspectos iconográficos e iconológicos, torna-se relevante observar o cenário dos 
acontecimentos que permearam e de certa forma influenciaram seu conteúdo.

 Ao longo do século XIX ocorreram várias ações emancipacionistas que deram vazão ao 
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desejo do fim da escravidão negra no Brasil. O encaminhamento parlamentar e a definição de uma 
legislação emancipacionista foram alguns fatores que ajudaram a resultar na chamada abolição da 
escravatura. Segundo Menezes (2014, p. 2) na década de 1870, “políticos liberais já debatiam no 
parlamento imperial que a escravidão era um entrave ao desenvolvimento econômico e social do 
país.” Porém, enquanto projeto político, o abolicionismo só tomou grandes proporções a partir de 
1880. 

 É inegável a participação popular no processo de abolição da escravidão no Amazonas. 
Segundo Renata Moraes (2007, p.218), “um imaginário do desejo popular em torno da lei foi 
criado, principalmente nos momentos que a antecederam”. Contou-se com a participação de 
diversas esferas sociais nesse processo. No entanto, além das questões do parlamento havia um 
amplo desejo, pelas classes, de extinção do elemento servil escravo. 

Em meio a este cenário é interessante destacar que a imprensa foi propagadora de uma 
imagem de exultação pelo abolicionismo nacional, pois publicava textos de apoio pelo fim da 
escravidão. Desta forma, vários jornais de cunho abolicionista surgiram em todo o país, como por 
exemplo: Gazeta da tarde, no Rio de Janeiro, A Tribuna Livre em Goiás, Ave Libertas no Ceará, A 
Província de Minas, em Minas Gerais, o Abolicionista do Amazonas no Amazonas. 

As opiniões acerca da libertação dos escravos eram divergentes, porém com a força do 
discurso popular abolicionista que se estabelecia e das reações dos escravos que se disseminavam, 
muitos acabaram aderindo à causa. Segundo Machado (2003, p.3) “Muitos só defenderam o término 
incondicional da escravidão, quando se tornou impossível preservá-la em virtude das incessantes 
fugas dos escravos das propriedades e o apoio acentuado da sociedade para a sua eliminação.” Na 
década de 1880 essas questões estiveram mais afloradas em razão do desejo da população de uma 
solução imediata para o fim da escravidão. Dessa forma, a imprensa exerceu forte função neste 
momento da história, sendo veiculadora das ideias abolicionistas em todo o Brasil:

Especialmente na década de 1880, a imprensa adquiriu um papel fundamental na difusão das 
idéias abolicionistas e republicanas, que influenciou não somente as elites intelectuais. Os 
jornais tornaram-se verdadeiras “fábricas de notícias”, “indústrias de informação” e, junto 
com outras instituições, atuaram no sentido de formular novos valores para uma sociedade 
que estava iniciando um processo de mudanças. Os assuntos políticos e o abolicionismo 
“ganharam as ruas” junto com os periódicos e os segmentos urbanos tiveram maior facilidade 
de externar as suas reivindicações. (MACHADO, 2003, p. 3).

No Ceará (primeiro estado a abolir a escravatura em 25 de março de 1884, quatro anos antes 
da abolição total da escravatura no Brasil), contou-se com a participação do jornal O Libertador, 
que procurou incentivar a sociedade a apoiar a abolição por meio de discursos inflamados que 
muitas vezes se utilizavam mais da comoção e da sensibilização da sociedade. No Amazonas, 
(segundo estado a abolir a escravatura em 10 de julho de 1884), além da imprensa, algumas ações 
abolicionistas foram empregadas, como o oferecimento de jantares visando a arrecadação de fundos 
para compra de cartas de alforria e a realização de bazares, dentre outras atividades. 

Conforme Neto (2011, p.4), a abolição não se deu apenas por razão de uma benevolência 
de alguns senhores, mas antes de tudo “foi produto de uma ampla teia de relações escravocratas 
estabelecidas, de interesses negociados, além das diversas implicações advindas da conjuntura 
econômica e social do império e da região, e que levaram a escravidão a ser aos poucos, mas 
progressivamente minada.”

O Amazonas neste período contava com uma população média de 1.500 cativos. Pouco quando 
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comparado com outras áreas do Império, mas uma quantia [sic] não menos relevante. Escravos 
e escravas, cafuzos, mulatos, índios e brancos numa sociedade rigidamente hierarquizada, 
com categorias sociais bem estabelecidas. E dentre as condições que determinavam a categoria 
social, a posse da liberdade era essencial. (NETO, 2011, p.4)

É importante ressaltar que durante a investida abolicionista no Brasil a participação feminina 
ocorreu de forma marcante por meio de vários movimentos e agremiações mistas como também 
por aquelas compostas exclusivamente por mulheres. Destaca-se a figura feminina de grande 
participação na luta abolicionista, Leonor Porto, que exercia em Recife a função de costureira 
e modista. Seu envolvimento com a causa abolicionista possibilitou a participação em diversos 
grupos de mesmo interesse, como por exemplo, a associação emancipatória mista Clube do Cupim. 
(SCHUMAHER, 2000, p.323) 

À época, foi uma sociedade secreta que alforriava, defendia e protegia escravos, integrada 
também por Joaquim Nabuco, Tomás Espiúca, Alfredo Pinto, Numa Pompílio, João Ramos, Gomes 
de Matos e Manuel Joaquim Pessoa. Uma das ações dos membros que se destacavam consistia enviar 
escravos para o Ceará por meio de barcaças, pois ali já havia ocorrido a abolição da escravatura. 
(MOURA, 2004, p. 101) Os membros integrantes do grupo trabalhavam organizando as idas e 
vindas de escravos que almejavam a tão sonhada liberdade, levando-os onde houvera pontos seguros 
de destino, como por exemplo, alguns lugares do Nordeste. 

 Segundo Vainsencher (2009, p.2) outras mulheres estiveram na luta abolicionista, como 
por exemplo, Maria Amélia de Queiroz, que proferiu várias palestras públicas às quais propagava e 
defendia a abolição. Além do Clube do Cupim, Leonor Porto presidiu outra associação em Recife, 
só que desta vez composta apenas por mulheres: A Ave Libertas. Fez parte também Inês Sabino, 
nascida na Bahia, e posteriormente radicada no Recife, a qual retratou a questão da invisibilidade 
da mulher na sociedade brasileira por meio do livro Mulheres Ilustres do Brasil de 1889. Além de 
editar livros de poesia, Inês Sabino também contribuiu para a imprensa como Gazeta de Notícias, 
O País, O tempo, Gazeta da tarde, Jornal do Brasil e também algumas revistas femininas como A 
Mensageira (1857-1890), Eco das Damas (1879-80) e A Família (1888-1889). Via na instrução 
pública a possibilidade de melhoria de vida para a parte desfavorecida da população. Inês Sabino 
também alcançou uma carreira jornalística e defendeu os direitos individuais dos oprimidos como 
indígenas, escravos e as mulheres.”(QUILAN, 1988, p.2)

  Em meio ao processo abolicionista, tanto Leonor Porto quanto Inês Sabino foram mulheres 
marcadas pelo desejo de rompimento com as estruturas de suas épocas, e após o dia 13 de maio 
de 1888, (marco temporal em que se extinguiu legalmente a escravidão no país), tais mulheres 
deram início ao processo de alfabetização dos ex-escravos, e também ao ensino de técnicas de 
trabalho manuais, a fim de que eles pudessem se capacitar e adentrar o mercado de trabalho. 
(VAINSENCHER, 2009, p.2)

O rompimento de alguns padrões sociais que eram impostos às mulheres foram,  segundo 
Vainsencher (2009), um exercício de inserção na política. Em Manaus, as mulheres da elite foram 
grandes protagonistas do movimento abolicionista na província, principalmente no ano de 1884. 
Também existiram clubes abolicionistas compostos essencialmente por elas, e que resultaram na 
criação de alguns periódicos abolicionistas como, por exemplo, o Abolicionista do Amazonas, criado 
em 4 de maio de 1884 e que levava à sociedade amazonense um desejo de libertação, como ilustra 
a notícia da primeira tiragem:
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Surgindo hoje a luz da publicidade, este periódico dedicado exclusivamente a fazer 
propaganda das ideias que se propõe advogar, faz completa abstenção das questões políticas 
ou administrativas que não se envolvam com o mesmo assunto. Ele será publicado uma 
vez por semana, aos domingos, ou mais vezes se a necessidade assim o exigir. Desconhece 
completamente os partidos militantes dedicando-se unicamente a causa da abolição do 
elemento servil nesta província.3

O jornal também destacava a criação da Lei Áurea criada sob o nº 632, de 24 de abril de 
1884 que designou um fundo de 300:000$ réis destinado ao auxílio da libertação dos escravos na 
província do Amazonas.4 

Segundo Menezes (2014, p. 2), as mulheres “foram parte essencial na formação de uma 
ideologia e no cotidiano político nesse momento buliçoso da história brasileira.” A autora também 
percebe que o abolicionismo representou a visibilidade da mulher na esfera política. No entanto, a 
participação da maior parte das mulheres esteve voltada para ambientes essencialmente femininos 
e permite perceber que boa parte de suas atuações ocorreram de maneira discreta e infiltrada, 
presentes na promoção de recitais, na realização de bailes, bazares, leilões e até mesmo no 
levantamento de doações em dinheiro com o objetivo de arrecadar fundos para compras de cartas 
de alforria de escravos. 

Conforme destaca Neto (2011, p. 75), as alforrias dos escravos foram instrumentos jurídicos 
que possibilitaram a posse da liberdade, e por meio delas “se documentava a mudança da condição 
legal de escravo para a condição legal de livre. A palavra provém do árabe (al hurriá) e significa o 
estado do homem livre, liberdade do cativeiro concedido ao escravo.” 

A iconografia musical e a iconologia em A Redenção do Amazonas
A obra de grande dimensão A Redenção do Amazonas (Figura 1) está localizada na parte 

superior das escadarias da Biblioteca Pública do Estado do Amazonas. A pintura é uma composição 
alegórica com muitas figuras femininas representadas. A obra não possui data, porém, segundo 
Alexandre Eulálio (1983), foi utilizada para celebrar no ano de 1886 o fim do cativeiro na província. 
Eulálio destacou a escolha de Aurélio de Figueiredo em pintar representações alegóricas, no âmbito 
da pintura de história. No mais recente catálogo da Pinacoteca do Estado do Amazonas, a ficha 
técnica da obra indica o ano de 1888 (PINACOTECA, 2016). 

3  Abolicionista do Amazonas, 4 de maio de 1884.
4  Abolicionista do Amazonas, 4 de maio de 1884
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Figura 1: Francisco Aurélio de Figueiredo. A Redenção do Amazonas. Óleo sobre tela
665cm x 365cm. c.1888, Biblioteca Pública do Amazonas.

Percebe-se na obra de Figueiredo, quatorze figuras humanas representadas numa narrativa 
que intercala alegorias e personagens cotidianos, em ofícios ou diferentes funções. No lado esquerdo 
da pintura, há uma espécie de forte encastelado em ruínas (uma provável alusão ao Forte de São José 
da Barra do Rio Negro), que contém o brasão de cinco quinas de Portugal, com nítida referência ao 
passado colonial. Deste forte, sai a figura de um homem negro ao lado de uma mulher indígena que 
segura uma arara vermelha em seus dedos, provavelmente para evidenciar os aspectos exóticos da 
região amazônica. Curiosamente, a arara segura um ramo de folhas, tal como  uma coroa de louros 
que será colocada na cabeça do homem negro, em alusão à aclamação da liberdade dos cativos no 
Amazonas. Com mesmo sentido de aclamação, verifica-se uma coroa de louros sobre a bandeira 
que o homem negro segura com a inscrição Redempção (Figura 2).  Neste caso, simboliza a vitória 
alcançada, a glória da liberdade em 1884 pelos cativos uma vez que o personagem é representado 
com o grilhões dos pés rompidos. Natural do nordeste, o artista inseriu na composição um cacto 
típico das regiões sertanejas, o mandacaru. Segundo crenças da região, quando o mandacaru floresce 
é sinal que a chuva chega ao sertão5. 

Uma garça está ao lado da figura feminina índigena, que é representada vestindo uma saia 
estilizada de tecido branco com plumas rosadas e com adereços de plumas e um cocar. Nota-se 
que a mulher indígena foi representada de maneira idealizada, pois é bem mais alta que o homem 
negro, visto que os dois personagens pisam no mesmo degrau. O homem negro tem a manga da 
camisa e a barra da calça dobradas, mostra o peito nu. Os dois personagens estão descalços. Tanto 
o negro como a índigena fazem um gesto com as mãos em direção ao quadrante oposto da pintura. 
A mulher indígena olha para o homem negro, e este, olha  por cima do centro da composição, em 
direção à representação das alegorias das artes e dos elementos arquitônicos clássicos.

No centro da composição (Figura 3),  nota-se um personagem masculino em meio a produtos 
como tecidos finos, joias, frutas de diversas regiões, metais, vasos de porcelana e chinoiserie, 
tapeçarias, baixelas de metal, cana-de-açúcar, dentre outros, como uma possível menção à economia 
e ao comércio. Este personagem masculino, representa um comerciante vestido de modo simples 
(roupas comuns, camisa com punhos dobrados até os cotovelos, calça e camisa interior) aparece ao 
lado de uma figura feminina que lhe oferece uma fruta.
5   A presença do mandacaru é uma provável referência à abolição total da escravatura no Ceará em 25 de 
março de 1884.
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Percebe-se que esta figura feminina remete às características da alegoria da fartura. Está 
vestida com roupas que aludem à iconografia da antiguidade clássica, tecido leve em tons de verde 
com um cinto de couro, onde está pendurada uma faca com lâmina curva. Possui cabelos longos 
ruivos e uma coroa de flores azuis.  A caixa ao lado do comerciante possui inscrições incompletas: 
AMAZO[...]  e M […] indicando que se trata do nome Amazonas e da letra inicial de Manaus. 
As embarcações representadas ao fundo, tanto de velas quanto à vapor, fazem alusão ao porto, 
à economia e à oferenda  de riquezas, além de rememorar a forma como os escravos chegavam à 
região. 

            
Figura 2: Francisco Aurélio de Figueiredo. A Redenção do Amazonas. Óleo sobre tela

665cm x 365cm, c.1888. Biblioteca Pública do Amazonas (pormenor)

Da esquerda para a direita do quadro, encontra-se uma jovem mulher costurando e ao seu 
lado está uma figura feminina seminua com um martelinho, representando a alegoria da escultura 
(Figura 4). O busto retratado carrega uma espécie de barrete frígio na cabeça, símbolo associado 
à liberdade na república francesa. Sobre o busto que nos olha é colocado uma faixa de escritura: 
Ave Libertas, que lembra os anseios políticos dos ideais republicanos que circulavam no Brasil. 
Também a faixa pode fazer alusão à participação feminina na abolição com a associação Ave Libertas, 
conduzida por Leonor Porto. Talvez por isso a escultura esteja representada ao lado de uma mulher 
que costura ou borda, e que remete à musa Clio, que tece a história. A pintura segue uma narrativa 
épica não-estática, que caminha para o ápice.
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Figura 3: Francisco Aurélio de Figueiredo. A Redenção do Amazonas. Óleo sobre tela,

665x365cm. c.1888. Biblioteca Pública do Amazonas (pormenor)

Abaixo de Clio, percebe-se um vaso grego com uma figura feminina pintada. Atrás destes 
personagens alegóricos, vêem-se duas colunas em mármore rosa. Ao lado direito observa-se outros 
elementos de uma arquitetura típica dos templos clássicos, e o chão coberto de flores, como 
oferendas ao altar de glorificação às Artes, tema frequentemente utilizado na pintura de tradição 
europeia na Europa nas representações alegóricas do século XIX.

Além dessas personagens, identifica-se outras alegorias da mitologia clássica, tais como 
a Pintura, Poesia, Música e Tragédia (teatro). No quadrante superior, a musa da poesia aparece 
plenamente iluminada, com folhas de louros na cabeça, onde repousa uma estrela ao centro que 
brilha intensamente, seu olhar se volta para o céu e nota-se a mistura de características entre a 
alegoria da Glória, e da musa da poesia lírica, Calíope. Atrás, vê-se uma cortina carmim entre a 
coluna e as colunas adossadas, evocando a teatralidade da cena e a porta de entrada do templo 
(Figura 5).
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Figura 4: Francisco Aurélio de Figueiredo. A Redenção do Amazonas. Óleo sobre tela,

665x365cm. c.1888. Biblioteca Pública do Amazonas. (pormenor)

Ao lado da alegoria da escultura, vê-se a musa da tragédia, vestida de azul, com um manto 
mais escuro, usa sandálias romanas e segura um punhal na própria direção. O semblante é tenso e 
seu gestual dramático comporta a mão esquerda no peito e uma perna uma pouco à frente, como 
contrapeso e movimento. O punhal voltado para dentro simboliza a força recolhida e a mão sobre 
o peito, o amor à Pátria. Seu olhar está direcionado para fora da cena. Está usando uma tiara com 
uma estrela de cinco pontas, um bracelete e um cinto dourado, possui cabelos escuros e longos. 
É possível que Aurélio de Figueiredo tenha representado através da composição da alegoria da 
Tragédia, uma menção correspondente à alegoria da República. 

Logo atrás está a alegoria da Música, que toca uma harpa moderna, do século XIX. Está num 
espaço menos iluminado e possui uma expressão compenetrada. Não está ornada com adereços, 
apenas toca a harpa. Sua simplicidade, remete à simbologia da harpa e da lira, como harmonia 
cósmica e da união harmônica entre céu e terra, entre forças naturais e espirituais. A presença da 
harpa está documentada desde 3000 a.C, na Mesopotâmia e no Egito. Ignorada pelas civilizações 
grega e romana, que preferiram a lira e cítara, a harpa foi reintroduzida na Europa através da cultura 
celta. Provavelmente foi disseminada pelos trovadores irlandeses e ingleses durante a idade média. 
Durante a renascença, era usada em festas e banquetes, acompanhando o canto e a dança. 

Vincenzo Galilei escreveu em 1581 sobre a harpa de 58 cordas montada em filas paralelas, uma 
para sons diatônicos, outra para sons cromáticos, para exemplificar a nova música tonal. Durante 
o século XVII, o instrumento foi frequentemente  usado na prática do baixo contínuo. Monteverdi 
inseriu um solo de harpa em sua obra La favola d’Orfeo (1607), no momento da descida do cantor ao 
Hades. No final do século XVIII, a harpa foi equipada com um mecanismo capaz de modificar o tom 
das cordas e posteriormente, esse mecanismo foi conectado a um sistema de pedais, aperfeiçoado 
em torno de 1810 por Sebastien Erard. Nos exemplos modernos, o número de cordas varia de 42 a 
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46 e cada corda pode obter três sons diferentes através dos pedais. A partir do século XVII a harpa 
foi considerada um instrumento galante, adequado às apresentações de câmara. Foi inserida com 
regularidade na orquestra a partir de Berlioz e no final do século XIX, Wagner e Mahler procuraram 
explorar as peculiaridades timbrísticas do instrumento (AUSONI, 2005, p.252).  Atributo do deus 
grego Apolo, de modo geral, a harpa é um símbolo da música e da poesia. Atribuía-se ao som da 
harpa (ou lira), como no mito de Orfeu, efeitos mágicos utilizados para amansar animais selvagens. 
A execução da harpa costuma aparecer como na Bíblia, como expressão da graça e do louvor a Deus. 
(LEXICON, 1997, p.125). A música no contexto da composição, simboliza a harmonia e celebra a 
liberdade. 

Ao lado da alegoria da Música está uma crátera com suporte em metal com incenso fumegante 
logo na entrada do templo, enfatizando a ideia de culto às Artes. No mesmo plano da musa da 
Música, está em pé, uma figura feminina com vestes clássicas que segura  uma tela e observa outra 
figura feminina, com vestes mais requintadas, a pintar. A figura em pé segura um compasso, um 
dos atributos da Arquitetura. Na tela, vê-se a pintura de uma figura feminina segurando uma tocha, 
em atitude de vitória. Tratam-se das alegorias da Arquitetura e da Pintura. As vestes da alegoria da 
Pintura são ricas, com tecidos sobrepostos com véu, gola rendada, um colar de pérolas, brincos de 
argola dourados, pulseira dourada e de pérolas, e uma grinalda de flores na cabeça. Há um contraste 
entre as vestes da alegoria da Arquitetura e da Pintura, a primeira mais austera e a segunda mais 
ornamentada.

Figura 5: Francisco Aurélio de Figueiredo. A Redenção do Amazonas. Óleo sobre tela
665x365cm. c.1888. Biblioteca Pública do Amazonas. (pormenor)

O último grupo reúne a figura de um ancião barbado e de uma mulher operária exercendo 
uma função na tipografia, e que possivelmente representa a participação feminina na imprensa 
brasileira na época da abolição. Outros elementos simbólicos são representados nesse grupo: os 
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livros, os jornais, o globo terrestre, a prensa. O globo terrestre é símbolo do conhecimento nas 
universidades medievais, e o ancião que segura o livro, representa o tempo e a sabedoria. Ao lado 
da mesa do ancião, está recostada uma tela, e em frente, uma prensa tipográfica manuseada pela 
jovem mulher operária, que recebe das mãos do ancião, folhas soltas. Sobre os jornais, uma menina 
nua segura o Boletim Scientífico, trazendo as boas novas da abolição e da esperança de um novo 
tempo de liberdade.  

A presença de ofícios essencialmente femininos retratados na tela lembra que no século 
XIX, o abolicionismo e as mulheres andaram em alguma medida interligados. No quadro também 
é possível perceber a imagem de uma criança que simbolicamente pode representar estruturas da 
psique social de um novo momento que se aproximava na sociedade do século XIX, ou seja, a pós-
abolição da escravatura e a República ainda na sua infância.  

Considerações finais
No discurso proferido pelo artista na ocasião de uma de suas estadas em Manaus e em seguida 

publicado integralmente no Jornal do Commércio6, percebe-se a manifestação de suas concepções 
políticas e artísticas, como o desejo de que os governos, à época, tomassem conhecimento da 
importância das artes e de seu ensino para a emancipação do país:

[...] nossos governos, tanto Federal como os Estadoaes, se compenetrem bem de que já é 
tempo de nos apresentarmos aos olhos do mundo moderno – não mais como um paiz exotico 
e incompreensível, depositado egoísta de fabulosas riquezas aferrolhadas e trancadas a 7 
chaves, mas como um povo culto e de orientação segura sobre os seus grandiosos destinos, 
e que sabe perfeitamente que de nada lhe valeriam esses tão decantados thesouros que por 
tantos séculos fazemos usurariamente sepultos no subsolo da Patria, ou escondidos no 
âmago das nossas intérminas florestas, ou ainda mergulhados no leito profundo dos nossos 
caudalosos rios, como jazeram, de fato, durante todo o longo e mal iluminado (para não dizer 
negro) período da pretenciosa e imprevidente monarchia... si não viesse, de mãos dadas, ao 
seu encontro, a Sciencia, como um roteiro seguro e imprescindível para a descoberta desses 
mais suspeitados que conhecidos thesouros, a Industria, para a sua exploração e valorização 
máxima, e finalmente a Arte, como supremo anhelo e esforço supremo da intelligencia 
na anciã de metamorphosear esses mesmos thesouros em fontes perennes do bem estar 
e de extasia espirituaes, já que é nos momentos de goso esthetico que lhe proporciona a 
contemplação das produções do gênio artístico, que o espírito encontra o necessário conforto, 
o retemperamento indispensável para prosseguir na intérmina jornada que lhe foi imposta 
pela lei da evolução  do progresso humano.7

Nota-se na fala de Figueiredo o desejo que o país pudesser ser visto não como um lugar 
exótico e incivilizado, mas guiado pela ciência para administrar seus tesouros e com a valorização 
da arte e seu ensino, para que atingisse o progresso,  num anseio republicano. As artes trariam a 
verdadeira liberdade aos cidadãos.

Na obra A Redenção do Amazonas, a representação de várias figuras femininas evoca  outras 
faces do movimento abolicionista. Uma delas resulta na participação das mulheres ativas nas 
associações abolicionistas.  Percebe-se que Aurélio de Figueiredo buscou retratar não apenas o 
processo da libertação dos escravos, mas procurou evidenciar figuras socialmente reduzidas naquele 
momento, como o negro, o índio, as mulheres e as crianças. 

Na narrativa criada pelo artista em sua pintura alegórica, não há uma divisão definida de 
6  Jornal do Commércio, Manaus,29 de abril de 1907.
7  Jornal do Commércio, Manaus, 29 de abril de 1907.
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planos, mas sim uma superposição de grupos de figuras, onde o real e o mitológico estão presentes 
sem necessariamente dialogar entre si. As alegorias das artes são apresentadas numa atmosfera 
mística, mas estão compenetradas nas próprias ações, pois não observam a cena dos devotos. As 
artes ainda precisariam ser alcançadas pelos libertos, para total independência.
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Resumo: Este artigo tem como objetivo investigar cinco competências que caracterizam o pianista 
que toca expressivamente no ato da leitura musical à primeira vista por meio de pesquisa bibliográfica. 
Foca-se no pianista correpetidor profissional. Nesse contexto, apresentamos a discussão sobre 
as competências selecionadas que contribuem para a realização de uma leitura à primeira vista 
expressiva ao piano: boa compreensão da notação musical; conhecimento estilístico; realização 
de dedilhado; audiação; e reconhecimento e realização de padrões. As mesmas são apontadas por 
pesquisadores da área, como Sloboda, Lehmann, McArthur, Khukov, Wolf, In Lee, Pike, McPherson 
e Gudmundstdottir. Conclui-se que as competências supracitadas estão diretamente relacionadas 
à expressividade do pianista. Ademais, que a formação desse pianista deve abordar os saberes 
envolvidos de maneira inter e transdisciplinar. 

Palavras-Chave: Leitura Musical à primeira vista expressiva, pianista, piano.

The Expressive Sight Reading on the piano: five competences.

Abstract: This article aims to investigate some skills and knowledge, that is, skills that characterize 
the pianist who plays expressively in the act of musical reading at first sight. It focuses on the 
pianists who have the ability to read at first sight, printing a greater amount of sound information 
presupposed by the work to be played, recognizing shapes, structures, styles, articulations and 
dynamics. Therefore, the present article sought to discuss five selected competencies, among those 
pointed out by researchers such as Sloboda, Lehmann, McArthur, Khukov, Wolf, In Lee, Pike, 
McPherson and Gudmundstdottir, who effectively contribute to first expressive view of the piano.

We conclude that the understanding of musical notation, stylistic knowledge, fingering, auditing and 
chuncking are determining factors to the expressiyity of the pianist. In addition, that the formation 
of this pianist must approach the knowledge involved in an inter and transdisciplinary way. 

Keywords: sight-reading at the piano, expressive sight reading, pianist, piano

INTRODUÇÃO

Durante nossa carreira como pianista presenciamos recitais aos quais observamos a 
capacidade de alguns pianistas lerem à primeira vista expressivamente, tocando obras que exigem 
uma capacidade técnica avançada, tendo tido, muitas vezes, apenas um ensaio de preparação para 
o concerto. Muito frequentemente pianistas que atuam em música de câmara são confrontados 
com situações semelhantes, seja em uma circunstância de mudança repentina de repertório para o 
concerto ou substituição súbita de algum pianista. Mais especificamente, no ano de 2011, durante 
um concerto com árias de ópera no Conservatório Brasileiro de Música, a pianista Talitha Peres 
demonstrou alta desenvoltura na leitura à primeira vista, com extrema sensibilidade às atmosferas 
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pressupostas pelos enredos das árias dos cantores, tocando expressivamente os detalhes implícitos 
das obras. 

Esta proficiência na prática da leitura à primeira vista se faz necessária em muitos segmentos 
de atuação do pianista camerista, que diferentemente do pianista solista, tem menos – ou quase 
nenhum – tempo para o preparo das obras. É esperado de pianistas que tocam em festivais e óperas, 
que tocam para ballet, ou acompanham outros músicos em concursos, uma leitura à primeira vista 
desenvolvida. Podemos observar que editais de seleção de pianista para áreas de atuação acima 
mencionadas exigem do músico a exposição pública em provas onde sua capacidade de ler uma obra 
musical sem o prévio contato com a mesma é avaliada. 

A prática de leitura à primeira vista também faz parte das habilidades do pianista para coro. 
Segundo Paiva e Ray,

[...] usualmente, o co-repetidor lida intensamente com leituras à primeira 
vista, devido à sua própria função de auxiliar na preparação do coro. Isto inclui 
leituras de grades corais abertas. Na maior parte das vezes, este procedimento 
é realizado de maneira intuitiva e esta experiência fica circunscrita à sala de 
ensaio. (2006, p. 01).

Esses são alguns exemplos que evidenciam a necessidade de pianistas que atuam em certas 
áreas terem a habilidade de lerem à primeira vista expressivamente.

Diante disso surgiu o seguinte questionamento: como as pesquisas, que se debruçam sobre 
o tema da leitura à primeira vista, elencam e discutem competências que levam um pianista a ter a 
habilidade de ler à primeira vista expressivamente em alto nível?

Autores conhecidos como Sloboda, Lehmann, McArthur, entre outros, observaram em suas 
pesquisas a leitura à primeira vista sob várias perspectivas. Respectivamente pela perspectiva da 
cognição, práticas da leitura à primeira vista, educação musical e processos de ensino.

No que tange à expressividade no processo da leitura à primeira vista, vemos que na definição 
de Thompson1 e Lehmann sobre o tema, a mesma é evidenciada. Para eles essa habilidade “envolve 
a capacidade de tocar a música acurada e fluentemente e com andamento aceitável e com uma 
expressão musical adequada”2. (2004, p.145, tradução nossa). Entendemos esta última parte como a 
habilidade de expressar a música dentro de seu estilo, com toques, dinâmicas, fraseados, pedalização, 
entre outros, inerentes à prática de performance. Ainda sobre isso, Gerle3 lista ações básicas de 
atenção antes e durante a performance à primeira vista, dentre elas: “observar contornos e marcas 
de articulação, obedecendo a dinâmicas e expressão” (1983, p.66-67, tradução nossa). Ressaltamos 
1  Sam Thompson é professor titular de psicologia na University of East London (UEL). É mestre em 
psicologia da música pela University of Sheffield e PhD em psicologia pela Royal Holloway, University of 
London. Contribuiu para a realização de pesquisas sobre experiências subjetivas em ouvir música e aborda-
gens psicológicas para ansiedade de desempenho. Mantém grande interesse na relação entre o envolvimento 
com a música e os aspectos de bem-estar psicológico.
2  “Ability at sight-reading involves the capacity to play the music accurately and fluently (i.e. without 
pauses or breaks in the musical flow) at an acceptable tempo and with adequate musical expression”
3  Robert Gerle foi um violinista e educador musical norte-americano. Foi professor na University of 
Maryland, Baltimore County e na Katholischen Universität von Amerika.
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que tocar expressivamente não envolve somente a realização de dinâmicas e articulações, mas sim 
a relação que elas têm entre si e com outros aspectos como agógica e estilo. 

Isso vem ao encontro da definição do verbete ‘‘expressão em música’’ (music expression), 
escrito por White (2011) no Oxford Companion to Music:  

Em performance, a expressividade é o resultado de uma interação complexa 
entre uma variedade de dispositivos técnicos discretos e práticas usadas pelo 
performer como variação da dinâmica, escolha do tempo, rubato, fraseado, 
articulação, variações no uso do vibrato, mudanças no timbre instrumental ou 
vocal, movimento corporal, dentre outros dispositivos similares. 

Diante disso, podemos perceber que um dos fatores que é intrínseco ao pianista que 
toca à primeira vista é a habilidade expressiva desse profissional. Para entendermos melhor 
sobre a expressividade na leitura à primeira vista, discutiremos esse assunto tendo como base 
cinco competências selecionadas encontradas na literatura: compreensão da notação musical, 
conhecimento estilístico, realização de dedilhado, audiação e reconhecimento e realização de 
padrões. Devido às diferenças sobre o entendimento do conceito de leitura à primeira vista, 
apresentamos primeiramente uma discussão de algumas definições que delimitam a compreensão 
do tema para este trabalho.

A LEITURA À PRIMEIRA VISTA: delimitações conceituais para este trabalho

As definições propostas pelos pensadores aqui apresentados permeiam uma gama de atuações 
profissionais variadas que incluem o concertista, o músico de câmara, o educador musical, seja ele 
um instrumentista ou cantor. 

Dentro do contexto da educação musical, Lehmann4 e McArthur5 apontam que

alguns podem considerar que somente a primeira vez em que uma peça 
desconhecida é lida ou tocada seja de fato uma leitura à primeira vista, 
enquanto outros podem permitir que a definição de leitura à primeira vista 
englobe também certas passagens após uma preparação mais extensiva.6 ( 
2002, p.135, tradução nossa).

Dentre essas duas visões, a educadora musical Helga Gudmundsdottir7 considera que ‘‘a 
4  Andreas C. Lehmann é doutor em musicologia com especialização em educação musical e profes-
sor, desde 2000, de Musicologia Sistemática na Hochschule für Musik, em Würzburg, Alemanha. Trabalhou 
como associado de pesquisa no Instituto Psicológico da Universidade Estadual da Flórida e foi professor de 
psicologia na Escola de Música de Música na mesma Universidade.
5  Vitoria McArthur é PhD em Educação Musical com ênfase na pesquisa em pedagogia do piano, pela 
Florida State University. Prossegue seu trabalho em biomecânica (ciência do movimento) e psicologia moto-
ra.
6  “Some might consider only the very first time one reads or plays through an unfamiliar piece to be 
true sight-reading, while others would allow the definition of sigth-reading to encompass play-throughs after 
more extensive preparation.”
7  Professora de Educação Musical na Escola de Educação da Universidade da Islândia
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leitura musical à primeira vista é caracterizada pela capacidade de ler uma obra musical que nunca 
tenha sido alvo da nossa atenção, leitura e estudo” (2010, p.331). No mesmo sentido, Gabriellsson 
(2003, p. 243), afirma que a “leitura à primeira vista significa executar música utilizando uma 
partitura, sem qualquer prática precedente desta partitura no instrumento a ser praticado, para 
tocar a prima vista8. Também Risarto  afirma que “a leitura à primeira vista, como a entendemos, 
pressupõe a execução imediata de um trecho musical desconhecido, permeada por subsunçores9 e 
habilidades que atuam durante esse processo” (2010, p.113).

 Apesar de ser relativamente fácil a associação do termo leitura à primeira vista à uma execução 
imediata diante de uma partitura nova para o performer, não é tão simples a conceituação do que 
realmente seja ler ‘de primeira’. O que mais diverge nas definições é o quanto o músico pode ser 
exposto anteriormente à peça desconhecida: se alguns segundos, minutos, ou até uma breve análise 
silenciosa (FIREMAN, 2010; LEHMANN e MCARTHUR, 2002). Kopiez e Lehmann afirmam que 
o termo leitura à primeira vista  é “a execução – vocal ou instrumental – de longos trechos de 
uma música não – ou quase não – ensaiada, num tempo aceitável e com adequada expressão.”10 
(2009, p.344, tradução nossa). Nesse sentido, vemos que o contexto no qual o pianista está 
inserido define essas limitações. Por exemplo, o edital para preencher a vaga de pianista camerista 
da Academia de ópera Bidu Sayão do Theatro Municipal do Rio de Janeiro de 2017 apresenta o 

seguinte item como requisito: “...o pianista deverá acompanhar um cantor à primeira vista, em 
uma obra divulgada no momento da audição”. Por outro lado, um pianista que substitui outro na 
véspera de uma performance pode ter alguns momentos em contato com a obra antes da execução.  
Ambos caracterizam leitura à primeira, haja vista que o envolvimento dos pianistas com a obra foi 
limitado. Portanto, o quanto o pianista é exposto à obra não é um conceito fechado. No caso deste 
trabalho que foca pianistas profissionais que lidam com o acompanhamento ao piano – tanto vocal 
como instrumental –  considera-se aquele que é exposto a obra brevemente antes da performance, 
executando-a imediatamente.

Além dessa delimitação considera-se que a formação do pianista correpetidor profissional, 
foco deste trabalho, deve abordar as competências listadas nas definições a seguir. De acordo com 
Waters, Townsend e Underwood (1998), a leitura à primeira vista é uma tarefa de transcrição 
complexa que envolve uma série de processos perceptuais, cognitivos e motores sobrepostos. Eles 
ainda afirmam que o reconhecimento de padrões e os mecanismos rápidos e diretos desse mesmo 
reconhecimento, a movimentação dos olhos e a audiação são os aspetos que os autores destacam 
como estando associados à base de uma boa leitura à primeira vista.  Outros aspectos abordados por 
Sloboda11  no primeiro capítulo do seu livro Exploring the Musical Mind (2005, p.3) dizem respeito  

8  Sight reading means performing from a score without any preceding practice on the instrument of 
that score, to perform a prima vista.
9  Conceito criado e desenvolvido em 1963 pelo psicólogo educacional norte americano David Paul 
Ausubel, que em sua Teoria da Aprendizagem Significativa, sugere que conhecimentos prévios, ou seja, 
estruturas cognitivas existentes, servem de ancora para novas aprendizagens. Estes subsunçores funcionam 
como estrutura de ligação com com novos conceitos facilitando a compreensão das novas informações, o 
que dá significado real ao conhecimento adquirido.
10  We will call sight-reading the execution — vocal or Instrumental — of longer stretches of non - or 
under-rehearsed music at an acceptable pace and with adequate expression.
11  John Sloboda é Professor de Psicologia da Universidade Keele, no Reino Unido. É conhecido 
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ao conhecimento musical prévio, derivado da aquisição de experiência e saberes. A vivência tanto 
da preparação de obras de estilos diferentes, bem como da apreciação de referências artísticas fazem 
parte dessas experiências. O conhecimento prévio de linguagens harmônicas variadas, história da 
música (reconhecimento estilístico), práticas de performance, forma e análise que permeiam esses 
saberes também são apontados por Sloboda. O desenvolvimento dessas competências dão origem 
à capacidade de se prever o que vem a seguir na partitura e tocar expressivamente dentro de um 
estilo. 

CINCO COMPETÊNCIAS DOS PIANISTAS QUE TOCAM EXPRESSIVAMENTE NO ATO DA 
LEITURA À PRIMEIRA VISTA

A proficiência na leitura à primeira vista inclui uma série de habilidades que podem estar 
relacionadas umas às outras, conforme escrevem Lehmann e McArthur: “[...] leitura à primeira 
vista não é uma habilidade unitária, mas deve antes, ser considerada como uma coleção de 
“subcompetências” que podem ser discutidas e estudadas separadamente.”12 (2002, p.138, tradução 
nossa). Portanto, a seguir, apresentamos uma discussão sobre cinco competências selecionadas e a 
expressividade: compreensão da notação musical, conhecimento estilístico, realização de dedilhado, 
audiação e reconhecimento de padrões 

Compreensão da notação musical

Na leitura à primeira vista, a notação é o recurso que propicia a compreensão da intenção 
do compositor, pois a ‘‘notação adverte antecipadamente a intensidade, densidade, direção e o 
tipo de movimento em um simples relance de alguns compassos à frente (GUIMARÃES, 1992, 
p.17). Nesse sentido, os fatores que se relacionam à expressividade que a notação musical pode 
advertir antecipadamente, dependem do domínio da compreensão da mesma por parte do pianista. 
Gudmundsdottir (2010, p. 334) destaca que “os experts em leitura musical, além de olhar mais 
à frente, têm a habilidade de perceber a notação musical em padrões (chunkings) maiores de 
informação do que os leitores menos proficientes’’. Essa proficiência possibilita ao pianista ter maior 
campo de observação em relação aos detalhes expressivos do trecho que está tocando, podendo 
simultaneamente utilizar seus conhecimentos sobre fraseologia, agógica e estilo.

Para Keilmann13 (1972): 

ler música corretamente é decisivo para o sucesso da leitura à primeira vista 
fluente. Isto pressupõe um trabalho mental intenso [...] Para aprender a 
ler música, é importante olhar várias notas como grupos, breves motivos e 

internacionalmente por seus livros sobre a psicologia da música, que incluem “The Musical Mind” (1985), 
“Exploring the Musical Mind” (2005) e “Psychology for Musicians” (2007). Seus interesses de pesquisa 
incluem o estudo da performance musical, a resposta emocional à música, as funções da música na vida coti-
diana e de aprendizagem e aquisição de habilidades na música.
12  “[...] sight-reading is not a unitary skill but should rather be regarded as a collection of subskills that 
can be discussed and studied separately.”
13  Wilhelm Martin Keilmann (1908-1989) foi pianista, mestre-capela, regente e compositor, além de 
ter estudado violino. Nasceu na Alemanha e, como professor, desenvolveu intenso trabalho pedagógico. 
Criou uma notável classe de piano, fato que lhe deu grande notoriedade, a ponto de ser chamado para lecio-
nar piano e composição no Conservatório Richard Strauss, em Munique, onde trabalhou de 1959 a 1975. 
Nesse período escreveu seu método de leitura à primeira vista para piano e outros instrumentos de teclado, 
traduzido do alemão para o inglês por Kurt Michaelis, em 1972. (RISARTO e LIMA, 2010).
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figuras e especialmente reconhecer sua repetição. O resultado é que uma obra 
musical é lida exatamente como um jornal que não é falado, mas olhado e 
compreendido por meio de relances de palavras e sentenças (APUD RISARTO 
e LIMA, 2010, p. 12).

Ampliando esse pensamento, a Dra. Katie Zhukov14, sob o foco da performance, afirma que 
além da compreensão da notação musical outras competências, interdependentes dessa compreensão, 
são “a audiação, o raciocínio espaço-temporal, e percepções visuais de padrões musicais em vez de 
notas individuais” (2013).  Diz ainda que essas são capacidades cognitivas e que devem ser de 
rápido processamento para se alcançar uma leitura à primeira vista expressiva. 

Percebemos, portanto, que ler música de forma correta e ágil, reconhecendo e dominando 
rapidamente os signos da partitura, possibilita ao pianista realizar mais elementos ao mesmo tempo, 
expressando a maior quantidade de informações musicais que se relacionem com os demais. Vê-se, 
portanto, a importância não apenas de se conhecer os símbolos, mas reconhecê-los de forma rápida 
e associá-los com outros componentes do fazer musical, como os conhecimentos estilísticos e a 
realização motora ao tocar.

Diante disso, entendemos que todo o processo de construção de decisões durante a 
performance do leitor que toca expressivamente no ato da leitura à primeira vista depende da 
sua capacidade de reconhecer agilmente os signos, decodificando e relacionando-os com toda a 
informação gráfica da partitura. Sloboda expõe a relação entre a notação musical e a interpretação 
quando ressalta que “a partitura torna explicita a relação musical entre notas através do uso 
de tonalidades, alterações e notação rítmica, etc.” (2005, pg.6). Entretanto ler à primeira vista 
expressivamente requer do pianista outros saberes que não estão explícitos na partitura. 

Conhecimento estilístico

Sloboda menciona e argumenta cinco diretrizes para proficiência em leitura, dentre elas: 
ter conhecimento musical de forma, estilo e ‘linguagem’. Explica que as gramáticas musicais são 
diferentes de período para período e salienta a importância de se conhecer os vários estilos para ser 
capaz de ler à primeira vista em cada um deles. Nesse sentido, Sloboda afirma que as “ (…) regras 
da construção musical variam, se não de compositor para compositor, de período para período”. 
(2005, p.17). Da mesma forma, Gerle (1983, p.66-67) apontando ações básicas de atenção para antes 
da performance, indica por primeiro perceber o compositor e obra, reconhecendo estilo e época. O 
conhecimento dessas regras permite ao pianista ler expressivamente dentro de um estilo.

A prática de se reconhecer as características estilísticas inerentes à obra a ser tocada é 
necessária para o leitor à primeira vista. De um modo geral todo pianista acumula durante sua 
formação, informações contidas nos repertórios tradicionais. Por exemplo: tocar uma obra do 

14  Katie Khukov é uma pianista australiana de alta performance, além de educadora e pesquisadora. É 
autora do Sight-reading for Advanced. Pianistas (2014) e conselheira editorial do International Journal of 
Music Education: Research.
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período barroco implica em conhecer como realizar ornamentos ao “modo” deste período. Já no 
período clássico, o mesmo sinal de ornamento tem outra realização. Podemos entender que saber 
o que é o ornamento em si é apenas conhecer uma informação. Todavia aplica-lo de forma correta 
na prática é, por conseguinte, reconhecer o seu devido uso. Um pianista que toca expressivamente 
lendo à primeira vista precisa não apenas saber quais notas fazem parte da realização do mesmo, mas 
ainda executá-lo de forma correspondente à época da obra, sendo sensível às demais particularidades. 

Como a notação musical não traz todas as informações da obra artística em som, faz-se necessário 
que o músico tenha em sua vivência musical, acumulado quantidade suficiente de informações 
complementares para expressar detalhes e carga sonora diferentes nos variados estilos e períodos 
da música.

Lehmann e McArthur (2002), no tópico “problemas e soluções específicas de leitura à primeira 
vista”, os autores advertem que o processo de aprendizagem da mesma deve ser complementado 
com muita apreciação musical, que proporciona modelos estilísticos e idiomáticos com os quais a 
partitura possa ser comparada. Vemos com isso, a importância de conhecer variados estilos, para 
que uma sonoridade subentendida pela mesma possa nortear escolhas a serem feitas no ato da 
leitura à primeira vista. 

Realização de dedilhado adequado

O dedilhado tem sido assunto de interesse por parte dos instrumentistas de teclado, por 
este afetar significativamente as qualidades técnicas e expressivas de uma performance. Raramente 
há um “melhor” dedilhado, pois alguns dedilhados propiciam maior precisão e velocidade, outros 
melhores fraseados, articulações e dinâmicas, e outros, a memorização. Pianistas experientes 
tendem a enfatizar o papel da interpretação musical na escolha do dedilhado, e não sob aspectos 
técnicos ou ergonômicos. (PARNCUTT et al., 1997).

 Embora todos os aspectos, técnicos ou de interpretação musical, sejam importantes para 
uma boa performance, quando nos referimos ao leitor à primeira vista, precisamos levar em 
consideração que alguns processos motores, dentre eles o dedilhado, são derivados de processos 
cognitivos. Ronkainen e Kuusi (2009, p. 453) acrescentam, baseados em conclusão de uma pesquisa, 
que os dedilhados são dependentes, por exemplo, de condicionamentos cognitivos, que incluem a 
habilidade de codificar e ponderar soluções de dedilhado relacionadas ao contexto. O resultado do 
estudo mostrou que pianistas experientes utilizam dedilhados aprendidos, ou seja, padronizados, 
que são consequência da percepção de modelos visuais familiares, como escalas ou arpejos.

A escolha de um dedilhado adequado é apontada por Lehmann e Ericsson como uma 
consequência de uma eficiente compreensão à primeira vista da notação musical (1996, p.4). 
Sabe-se que a escolha do dedilhado está diretamente relacionada a interpretação musical. Legatos, 
sequência de duas notas ligadas, sequências de terças ou sextas diatônicas, são alguns exemplos 
que demandam um dedilhado apropriado para se obter um resultado interpretativo coerente.  Isso 
só é possível para o pianista que domina os vários padrões apresentados na notação musical. 

Sloboda (2008, p.9), descreve que quando um leitor experiente em leitura à primeira vista 
é confrontado com uma passagem de uma escala familiar, não precisa tomar decisões conscientes 
sobre quais dedos deve usar para quais notas. Sua mão automaticamente toma a configuração 
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adequada, enquanto sua atenção poderá estar focada nos elementos expressivos ou no preparo 
mental da próxima frase musical. Dessa forma, entendemos que a leitura à primeira vista expressiva 
dos pianistas desse meio de atuação, no que diz respeito às questões de dedilhado, se vale do 
reconhecimento de formas e fôrmas, encontradas no repertório pianístico. 

 Parncutt et al.15 também afirmam que todos os pianistas têm, à sua disposição, um vasto 
repertório de dedilhados associados a padrões musicais específicos de obras musicais, exercícios 
técnicos ou improvisações. É provável que, principalmente a partir desse repertório, os dedilhados 
sejam elaborados durante a sua execução e prática. (PARNCUTT, et al., 1997, p. 377-378). 
Entendemos com isso, que pianistas que tocam expressivamente à primeira vista, se valem de 
dedilhados funcionais encontrados nos modelos convencionais no repertório aprendido durante 
sua formação. Alguns padrões de escalas, arpejos e movimentos intervalares, por exemplo, seguem 
o mesmo modelo de dedilhado, independentemente da tonalidade. Com uma preparação eficiente, 
o performer não gasta tempo pressupondo qual dedilhado será usado, mas em como expressar 
musicalmente o sentido da ação do dedilhado.

 Last16 (1981, p. 88-89) aborda duas questões concernentes à escolha do dedilhado: a 
primeira é que deve-se considerar a música como uma série de grupos que são moldados para se 
adequar à mão; e a segunda questão é que, para uma boa leitura à primeira vista, deve-se aprender 
a olhar sempre adiante para poder tomar decisões corretas acerca do dedilhado, já que este poderá 
estar relacionado ao fraseado e às notas subsequentes. Observamos, diante desta abordagem, 
que o dedilhado eficiente a ser realizado pelo performer expressivo, está relacionado com sua 
competência em decifrar a notação musical e na sua formação - no que diz respeito a realização de 
padrões musicais. Nesta relação proposta por Last entre dedilhado e fraseado, tomando o fraseado 
como sendo um elemento expressivo, podemos verificar que a eficiência da escolha de dedilhado 
proporciona fluidez do texto musical de um leitor expressivo à primeira vista.

Audiação

Audiação é a tradução de “audiation”, termo criado por Edwin Gordon em 1980, que consiste 
na “capacidade de ouvir e compreender musicalmente o som, quando ele não está fisicamente 
presente” (CASPURRO, 2007, p. 6). Dar sentido ou significado a uma peça que estamos lendo 
é, por conseguinte, audiar as alturas e durações que são essenciais à nossa compreensão musical. 
(RISARTO e LIMA, 2010, p.49)

 A audiação é elemento presente não apenas quando nos referimos aos estudos sobre leitura 
à primeira vista, mas para a formação mais completa do músico, conforme nos apresenta Seymour 
Fink:  

A formação de um verdadeiro músico compreende o ouvir, o cantar e o 
movimento. Inclui o ouvido interno e a “audiação”, as capacidades de 
discernimento, memória, continuidade dos movimentos e controle rítmico, 
reconhecimento de padrões rítmicos, melódicos e harmônicos, compreensão 
cognitiva e consciência da tonalidade. A verdadeira formação promove a 

15  Richard Parncutt é professor de Musicologia Sistemática na Universidade de Graz, na Áustria. Ensi-
na e atua como pesquisador em musicologia e psicologia da música.
16  Joan Mary Last foi uma pianista, compositora e educadora musical britânica. Foi 
professora na Royal Academy of Music
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imaginação musical, a improvisação, tomada de decisões e contentamento 
na performance, inspirando assim um envolvimento altamente pessoal com a 
música.”17 (FINK apud MAYDWELL, 2007, p.1, tradução nossa).

 

Wöllner, Halfpenny, Ho e Kurosawa (2003) afirmam que dentre toda a variedade dos processos 
cognitivos e comportamentais, a audiação durante o tempo de pré-leitura pode causar diferenças na 
continuidade e fluência da leitura. 

 Sob o foco da cognição, Mishra (2013) explica quais os métodos que considera serem mais 
eficazes para melhorar a leitura à primeira vista. Começando pelo trabalho de audiação, explica 
que este permite compreender a música como um todo e criar expectativas que se transformam 
em previsões do desenrolar da música. A relação entre uma boa audiação e a previsibilidade – 
capacidade de deduzir possíveis movimentos e/ou próximas ações da execução – são habilidades 
imprescindíveis para o tipo de performer que nos referimos neste trabalho. Waters, Townsend e 
Underwood (1998) explicam que em certo ponto do processo de leitura à primeira vista, as imagens 
visuais da informação musical têm de ser transformadas em imagens auditivas. (1998, pg. 126). 
Para além disso, são apontadas vantagens de uma boa audiação, como o fato desta poder providenciar uma fonte de 
informação que permite ao leitor avaliar a precisão da sua performance, bem como de poder servir como representação 
principal de outras estruturas musicais, de tal modo que o leitor tem uma fonte de informação adicional sobre para 

onde “vai” a música. (1998, pg. 126). 

 Esta competência depende de uma formação holística do pianista e tem impactos reais 
na expressividade do mesmo durante a leitura à primeira vista. Nesse sentido, reconhecemos a 
necessidade do músico desenvolver habilidades gerais que são normalmente ensinadas em disciplinas 
de um curso de música,  como:  percepção, solfejo,  história da música (referências de estilos 
musicais), leitura musical, técnica-interpretativa ao piano, forma e análise e outras. Entretanto, 
esse processo de aprendizado deve ser pautado na interligação desses saberes e não no isolamento 
ou independência dos mesmos para que a capacidade de audiação possa ser desenvolvida. Por 
exemplo, a percepção, a leitura, a execução técnico-interpretativa, e a contextualização estilística 
de uma harmonia permeiam essas disciplinas e são necessárias para uma leitura à primeira vista 
expressiva. 

Reconhecer e realizar padrões (Chuncking)

Nota-se que o aspecto do reconhecimento de padrões musicais é abordado por muitos 
pesquisadores (Gudmundsdöttir, 2010, Sloboda, 2005, Wristen, 2005, Zhukov, 2013, Mota, 2015), 
pois possibilita organizar as informações em unidades significativas. Dessa forma, o pianista não lê 
notas individualmente, mas um aglomerado de informações visuais, facilitando a manutenção da 
fluência musical. Os manuais de trabalho de Harris18 vão ao encontro desta ideia. O autor explica 
17  “The training of a true musician concerns listening, singing and moving. It includes inner hearing 
and audiation skills, discrimination, memory, continuity in movement and rhythmic control, recognition of 
rhythmic, melodic and harmonic patterns, cognitive understanding, and awareness of tonality. Trully supe-
rior training promotes musical imagination, improvisation, musical decision-making, and joy in perfomance; 
thus inspiring a highly personal involvement with music.”
18  Paul Harris é compositor britânico, regente e educador musical. É autor da série de livros Improve 
Your Sight-Reading!
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que “a leitura musical à primeira vista depende do reconhecimento de padrões melódicos que 
ocorrem vezes e vezes sem conta. (1991-1993, pg.2).

Pike e Carter (2010) salientam a importância da capacidade de reconhecer e realizar padrões 
(chunking) na leitura à primeira vista, a qual melhora a precisão de execução das alturas, do ritmo 
e de continuidade. A “ (…) capacidade de reconhecer padrões e executar as capacidades motoras 
necessárias é crítica para a proficiência na leitura à primeira vista”. (2010, pg.231). Fortalecendo 
o foco desta investigação, o trabalho de Wolf19 (1976) que entrevistou quatro pianistas experts 
em leitura à primeira vista com o objetivo de entender “os mistérios da leitura à primeira vista.”, 
concluiu que o reconhecimento de padrões musicais, isto é, a identificação de configurações que 
lhes fossem familiares, era uma condição essencial para a leitura à primeira vista. Um dos pianistas 
declarou:

Você lê padrões. Quanto mais você lê à primeira vista, mais você lê padrões. 
Esta é uma das coisas que faz um bom leitor à primeira vista: ele não olha 
especificamente para uma nota – ele olha para a página de uma forma muito 
geral e enxerga um padrão.20 (WOLF apud WOLF, 1976, p. 145, tradução 
nossa). 

 Essa competência exige tanto o desenvolvimento de processos cognitivos (reconhecimento 
de padrões) quanto motores (realização dos padrões) do pianista. Ambos processos estão 
intimamente ligados à expressividade ao tocar à primeira vista e são indissociáveis no que tange 
a execução. A repetição atenta de escalas e arpejos é um dos muitos exemplos de atividades que 
permeiam a formação de um pianista e está diretamente ligado ao reconhecimento e realização 
desses padrões.  Entretanto, tocar expressivamente esses padrões depende da abordagem de estudo 
dessas repetições. 

 À vista disso, mesmo que haja diferenças na maneira dessa prática de padronizar informações contidas na 
partitura, percebemos que esta competência possibilita ao pianista ler mais informações contidas na mesma ou ter 

liberdade de escolher se concentrar em outros aspectos contidos no decorrer dos compassos posteriores como 
agógica, dinâmica, articulação e fraseado. 

Considerações finais

De acordo com os pensamentos levantados, nota-se a relação direta entre as competências 
supracitadas e o nível dos pianistas que tocam expressivamente no ato da leitura à primeira vista.  
Quanto maior o domínio das mesmas – compreensão da notação musical, conhecimento estilístico, 
realização de dedilhado, audiação e reconhecimento de padrões – maior a proficiência do pianista 
expressivo na leitura à primeira vista.  

Vale ressaltar que outras competências não contempladas neste trabalho, sejam elas ligadas à cognição 
(por exemplo a memória), às questões de domínio técnico, questões cinestésicas, comportamentais 

19  Thomas Wolf: flautista e psicólogo. Motivado por sua dificuldade em ler à primeira vista as peças 
que repentinamente eram colocadas à sua frente na orquestra onde trabalhava, entrevistou quatro pianistas 
experientes sobre as suas habilidades de leitura à primeira vista. Os resultados e a análise da pesquisa foram 
registrados em artigo citado neste trabalho. (WOLF, 1976).
20  “You read patterns. The more you sight-read, the more you read patterns. That’s one of the things 
that makes a good sight-reader; he is not looking specifically at a note; he is sort of looking at the age in a 
very general way and he sees a pattern.”
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(características pessoais), também fazem parte da somatória de fatores das práticas do leitor e são 
interligadas entre si, contribuindo para o resultado final do nível de performance deste pianista. 

Evidencia-se também a relação entre as competências apresentadas neste trabalho e a 
habilidade expressiva do pianista no ato da leitura à primeira vista. A construção dessas competências 

na formação do pianista torna-se um tema necessário para pesquisa,  visto que cursos de música no 
Brasil, de nível técnico ou superior, estão cada vez mais desenvolvendo metodologias e disciplinas 
voltadas para o pianista colaborador. Ademais, vê-se a necessidade de o ensino ser pautado na inter-
relação das disciplinas – inter e transdisciplinar –, repensando paradigmas criados pela característica 
individual do modelo disciplinar. Portanto, esta primeira investigação nos instiga a compreender 
como se dá a formação deste pianista que atua nos meios onde essas competências precisam ser 
altamente desenvolvidas e quais processos de aprendizagem contribuem para a construção sólida das 

competências deste profissional.
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RESUMO 

Diante da natureza de um conflito, seja ele, de ordem sociológica, ideológica, política, e/ou militar, 
percebe-se que a Música tem conquistado espaço na Construção de Paz. Neste cenário, os Estudos 
para a Paz representam o mecanismo de aplicabilidade para construção e manutenção dessa paz. 
As questões abordadas nos Estudos para a Paz perpassam os problemas estruturais como, agressão 
e violência diretas vivenciadas numa guerra; necessidades básicas humanas como a pobreza e, a 
justiça social. Neste sentido, a Música, como elo de comunicação em zonas conflituosas, procura 
promover a justiça social e o bem estar comum, contribuindo para uma coexistência pacífica entre 
as partes. Por meio de uma análise bibliográfica e documental sobre o tema, a partir das definições 
sobre Construção de Paz e Estudos para a Paz, o artigo busca apontar de que maneira a Música 
contribui com o processo de Construção de Paz em áreas de conflito. 

Palavras-chave: Música, Estudos para a Paz, Construção de Paz, Conflito.

MUSIC AND PEACE STUDIES AS PEACEBUILDING TOOLS IN AREAS OF CONFLICT 

ABSTRACT

In view of the nature of a conflict, be it of a sociological, ideological, political, and / or military nature, 
it is perceived that Music has gained space in the Building of Peace. In this scenario, Studies for 
Peace represent the mechanism of applicability for the construction and maintenance of that peace. 
The issues addressed in Peace Studies pervade the structural problems such as direct aggression and 
violence experienced in a war; basic human needs such as poverty and social justice. In this sense, 
Music, as a communication link in conflict zones, seeks to promote social justice and common 
welfare, contributing to a peaceful coexistence between the parties. Through a bibliographical and 
documentary analysis of the theme, from the definitions on Peacebuilding and Peace Studies, the 
article seeks to show how Music contributes to the Peacebuilding process in areas of conflict.

Keywords: Music, Peace Studies, Peacebuilding, Conflict.

INTRODUÇÃO

Diante da natureza de um conflito, seja ele, de ordem sociológica, ideológica, política, e/
ou militar, percebe-se que a Música tem conquistado espaço na Construção de Paz. Neste cenário, 
os Estudos para a Paz representam o mecanismo de aplicabilidade para construção e manutenção 
dessa paz.

As questões abordadas nos Estudos para a Paz perpassam os problemas estruturais como, 
agressão e violência diretas vivenciadas numa guerra; necessidades básicas humanas como a pobreza 
e, a justiça social. Neste sentido, a Música, como elo de comunicação em zonas conflituosas, procura 
promover a justiça social, o bem estar comum, contribuindo para uma coexistência pacífica entre 
as partes.

Por meio de uma análise bibliográfica e documental sobre o tema, a partir das definições 
sobre Construção de Paz e Estudos para a Paz, o artigo busca apontar de que maneira a Música 
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contribui com o processo de Construção de Paz em áreas de conflito.

Com o intuito de se compreender mais significativamente a relação entre os dois temas, 
Música e Estudos para a Paz, o artigo subdivide-se nas seguintes seções; aborda na primeira parte, 
o termo Construção de Paz; em segundo lugar, apresenta os conceitos sobre Estudos para a Paz, 
suas características e significados. Em seguida, será feita uma análise no papel da Música como um 
Instrumento no Conflito; desencadeando o quarto ponto, demonstrando através de dois exemplos: 
o Jerusalem Youth Chorus, e a West-Eastern Divan Orchestra, como se dá A Prática Musical no 
Cenário Conflituoso. 

 

CONSTRUÇÃO DE PAZ 

Ações progressivas durante um tempo considerável, com intuito de restaurar um grupo de 
pessoas ou região “[...] saídas de conflitos, não apenas a nível estatal, mas também em termos 
de sociabilidade, a fim de que a população local possa conviver, ao menos idealmente, de forma 
harmônica [...]” (TOLEDO; FACCHINI, 2017, p. 153); são classificadas como Construção de Paz.

A concepção de paz que antecede a expressão Construção de Paz, originou-se durante a 
Guerra Fria, com as operações de peacekeeping ‒ manutenção de paz ‒ baseada nos três pilares 
“[...] o consentimento das partes, a imparcialidade e o mínimo uso da força – os quais pautam tais 
operações até os dias atuais [...]” (KEMER; PEREIRA; BLANCO, 2016, p.138). 

A paz neste contexto, segundo estes autores, buscava o fim dos conflitos bélicos entre os 
Estados, reproduzindo o significado de paz negativa proposta por Galtung; “[...] a paz negativa é 
a ausência de violência direta. A violência direta ocorre quando seres humanos têm destruídos os 
meios que são necessários à realização de suas capacidades. Nesse sentido, a guerra é um exemplo 
de violência direta.” (KEMER; PEREIRA; BLANCO, 2016, p.138). 

A paz positiva, “[...] compreende não somente os entremeios dos conflitos; ela é construída 
sobre os ideais de equilíbrio, cooperação e integração.” (CABRAL; SALHANI, 2017, p. 2); passa a 
ser estudada no cenário internacional, após o final da Guerra Fria.

O conceito de paz positiva implica o fim não apenas da violência direta, mas, também, 
da violência estrutural ou da injustiça social. Segundo Galtung (1969), a injustiça 
social é uma forma de violência que impede a distribuição igualitária de poder e de 
recursos e, portanto, impõe limites ao potencial dos indivíduos. Consequentemente, 
a construção de uma paz positiva requer iniciativas que permitam a distribuição 
igualitária de poder e de recursos mediante a promoção de valores relativamente 
consensuais entre as nações, como a cooperação entre países, o desenvolvimento, a 
igualdade, a justiça e o pluralismo [...]. (KEMER; PEREIRA; BLANCO, 2016, p.138-
139).

A expressão Construção de Paz, é inversa ao termo “pacificação” (peacemaking). Este, é 
usado quando forças político-diplomáticas se inserem sobre determinado embate, a exemplo das 
adotadas pela ONU. Há ainda os vocábulos manutenção da paz ‒ peacekeeping ‒ e imposição da 
paz ‒ peace enforcement ‒, que são utilizados quando ocorre a interferência de forças militares 
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para garantir a paz. O termo Peacebuilding ‒ Construção de Paz, consoante Bergey (2018), “[...] 
refere-se a um engajamento ativo em fazer e sustentar a paz antes, durante e depois dos conflitos.” 
(BERGEY, 2018, p. 67, tradução livre da autora1).

Para Njuru (2017), a Construção de Paz também pode ser entendida com uma ação específica 
que identifica e apoia sistemas, organizações, que tentam assegurar a paz, evitando o surgimento de 
novos conflitos num mesmo território; é também, “[...] um processo complexo e multidimensional 
que ocorre, direta e indiretamente, durante um longo período de tempo após o fim formal de um 
conflito [...].” (NJURU, 2017, p. 1, tradução livre da autora2). Contudo, para que a Construção de 
Paz se materialize, há que se ponderarem algumas questões políticas: 

“[...] a política está em toda parte. Ações políticas criam ressonâncias nas camadas 
interna e externa da realidade e toda ação política encontra sua correspondência 
no restante. Assim, toda forma percebida em um conflito carrega, pelo menos 
implicitamente, potencial político. As dimensões políticas de uma narrativa podem 
ser mais profundas e frequentemente permanecem ocultas sob a superfície visível. 
Consequentemente, todas as tentativas e ações de grupos e indivíduos que, consciente 
ou inconscientemente, mudam as estruturas sociais ou que visam mudá-las, devem 
ser definidas como políticas [...]” (HAMED, 2016, p. 54, tradução livre da autora3).

Dentro dessa conjuntura política, relacionando-se à temática Construção de Paz, Grosfoguel 
(2008) é enfático ao declarar, “Os homens ocidentais não podem impor a sua noção de democracia 
a povos não-ocidentais.” (GROSFOGUEL, 2008, p. 139). Continuando nesta perspectiva, ele 
justifica que seu posicionamento não se trata de uma apelação “fundamentalista ou nacionalista 
para a persistência da colonialidade ou para um particularismo de incidência local e isolada.” 
(GROSFOGUEL, 2008, p. 139), mas traduz-se num chamamento “ao pensamento crítico de fronteira, 
como estratégia ou mecanismo conducente a um “mundo transmoderno” descolonizado enquanto 
projecto universal que nos leve além do eurocentrismo e do fundamentalismo.” (GROSFOGUEL, 
2008, p. 139)

Para o autor, o “sistema-mundo patriarcal/capitalista colonial/moderno europeu/euro-
americano” reconhece apenas a democracia liberal como adequada; as demais que fogem a este 
padrão, são rejeitadas. Destarte, “É preciso reconceptualizar a democracia de maneira transmoderna, 
de modo a que seja descolonizada da democracia liberal, ou seja, da forma ocidental de democracia, 
que é uma forma racializada e centrada no capitalismo.” (GROSFOGUEL, 2008, p. 140)

As Nações Unidas, visando avanços no processo de Construção de paz, em 2005, institui 
setores que apoiam este desenvolvimento; a Comissão de Construção de Paz, responsável por 

1  “[…] refers to an active engagement in making and sustaining peace before, during, and after con-
flicts.”
2  “[…] a complex and multidimensional process which takes place, directly and indirectly, over a long 
time following the formal end of a conflict […]”
3  “[…] politics are everywhere. Political actions create resonances in the inner and outer layers of real-
ity and every political action finds its correspondence in everything else. Hence, every form perceived in a 
conflict carries, at least implicitly, political potential. The political dimensions of a narrative might lay deeper 
and often remain hidden underneath the visible surface. Consequently, all attempts and actions by groups and 
individuals that consciously or unconsciously change social structures or that aim at changing them have to be 
defined as politics. […]”
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coordenar os sujeitos envolvidos no cenário pós-conflito e planejar estratégias de construção de 
paz; um Escritório de Apoio à Construção da Paz (Peacebuilding Support Office), encarregado de 
apoiar administrativamente a Comissão; e um Fundo para a Construção da Paz (Peacebuilding 
Fund), com intuito de reunir meios financeiros destinados a Estados em cenários pós-conflito, 
(Kemer; Pereira; Blanco, 2016).

ESTUDOS PARA A PAZ

Desde a década de 1920, os Estudos para a Paz, embora ainda não fossem nomeados desta 
forma, começaram a despontar no cenário político e acadêmico, como forma de se prevenir futuros 
conflitos como, por exemplo, o ocorrido; a Primeira Guerra Mundial. Após a constituição da Liga 
das Nações ‒ que buscava evitar novas guerras, por meio de uma negociação entre os Estados ‒ uma 
nova guerra se instaura, a Segunda Guerra Mundial. Diante disso, é criado um órgão responsável 
para discutir, promover, manter a paz e a segurança internacional; a Organização das Nações Unidas.

Os primeiros investigadores da temática paz, oriunda da premissa de Kant, Anatol Rappaport 
e Kenneth Boulding, nos Estados Unidos, e Johan Galtung4, no Reino Unido, “[...] estavam 
interessados na ‘paz’ propriamente dita, não com o objectivo de “gerir o status quo a favor de 
uns ou outros, mas no sentido de o mudar” [...].” (FREIRE; LOPES, 2008, p. 15). As autoras 
ainda complementam que, “[...] Boulding e Rappaport “ajudaram a definir áreas especificas de 
interesse e uma metodologia para os estudos para a paz” (Mason, 2002: 17), tais como o ‘dilema 
do prisioneiro’, ‘paz estável’ e ‘culturas de paz’ (Boulding, 2000).” (FREIRE; LOPES, 2008, p. 15).

 No final da década de 1950, os Estudos para a Paz, conhecidos como conflict research, 
começam a demarcar um espaço significativo entre os pesquisadores nos Estados Unidos. O termo 
era utilizado para qualificar resoluções pacíficas de conflitos, em determinadas proporções. Em 
contrapartida, 

[...] surgiu na Europa uma comunidade de pesquisadores com objetivos semelhantes. 
Porém, ao contrário da timidez com que a palavra “paz” aparecia na proposta 
dos colegas norte-americanos, os pesquisadores europeus optaram por dar uma 
centralidade a esse termo, colocando o conceito de paz no núcleo do seu projeto 
intelectual e explicitando a palavra paz no título da sua atividade de pesquisa (peace 
research) e no nome dos seus institutos e departamentos acadêmicos. (OLIVEIRA, 
2017, p.151-152).

 

 A discussão sobre paz se alicerça mais profundamente com o trabalho apresentado por Johan 
Galtung – Estudos para a Paz (Peace Studies) – durante a Guerra Fria, com a disputa de armas 
nucleares. Desta forma, emerge institucionalmente a disciplina teórica, estabelecendo-se como 
área de conhecimento relevante nas ações como manutenção da paz e a diminuição da violência, 
(Cabral; Salhani, 2017), gerando;

 

4  “[...] sociólogo norueguês. Galtung é uma das figuras líderes e pioneira nos estudos de paz; inspirou-se na ética pacifista 
de Gandhi e ficou mundialmente conhecido pela análise do que chama de “violência estrutural” na política global, além de ter criado 
um dos conceitos mais famosos de paz atualmente, o qual é dividido em duas categorias: a paz negativa e paz positiva.” (OLIVEI-
RA, 2011, p. 58).
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[...] reflexos na vida social, política, económica e cultural das sociedades. Reflexos 
que se pretendem condizentes com os objetivos da promoção da cooperação, da 
resolução pacífica de disputas e das transformações sociais e políticas não-violentas. 
Por outras palavras, Galtung protagoniza o ressurgimento da teoria normativa – que 
constitui a grande novidade desta ciência social – afirmando o compromisso com os 
valores, especialmente o da paz. (PUREZA; CRAVO, 2005, p. 8)

De acordo com Pureza (2000), os Estudos para a Paz se caracterizam como uma investigação-
ação, indo além de uma investigação empírica e crítica. O autor, exemplifica em forma de triângulo 
os estudos sobre paz relacionando-os aos estudos da saúde como; diagnóstico-prognóstico-
terapêutico. Desta maneira, o trabalho teórico e prático acelera “[...] os processos de formação de 
uma comunidade mundial autêntica, como condição sine qua non da superação da crise global e da 
erradicação dos potenciais de conflito que se evidenciam na sociedade internacional.” (PUREZA, 
2000, p. 40).

 Os Estudos para a paz, conforme afirmação de Freire e Lopes (2008) “[...] pressupõem que, 
embora os seres humanos tenham capacidade para infligir dor, também tem capacidade para cooperar 
e para escolherem um caminho não-violento perante situações de conflito [...]” (FREIRE; LOPES, 
2008, p. 14). Deste modo, compreendendo que os atores envolvidos no conflito têm a escolha de 
eliminar ou reduzir a violência devido a questões coletivas específicas, a Música, conjuntamente aos 
Estudos para a Paz durante o processo de Construção de Paz, é capaz de estimular a imaginação, 
criando espaços para se promover uma cultura de paz, igualdade e liberdade, Gottesman (2017).

MÚSICA: UM INSTRUMENTO NO CONFLITO

A música, na perspectiva de Tekpor (2016), está presente diariamente na vida das pessoas, 
em todas as sociedade e culturas. Independente da forma como está sendo executada ou ouvida, 
esta arte impactante se faz um instrumento ímpar, aproximando indivíduos. Van de Dungen (2008) 
apud Becker (2016), destaca que a música, entre todas as artes, é única suficientemente capaz de 
tocar emocionalmente os seres humanos, suscitando reflexões imperscrutáveis, sublimes. “Se a 
música é forte o suficiente para afetar nossos hormônios e reações emocionais, vale a pena olhar 
para o seu valor transformacional para mudar atitudes e comportamentos.” (GODBOUT, 2018, p. 
32, tradução livre da autora5).

Segundo Becker (2016), a aplicação de música, seja na transformação de conflitos ou na 
construção de paz, tem se mostrado um tema crescente e recente. De acordo com Robertson 
(2013), Theodor Adorno esboçou a hipótese de haver transformação de conflitos a partir da música, 
ao conceber a ideia de “[...] uma utopia pacífica onde as pessoas existiriam com um senso de 
distinção sem dominação e que a arte em geral e a música em particular ofereciam um estado de 
distinção autônoma com interação sem-dominação.” (ROBERTSON, 2013, p. 17-18, tradução livre 
da autora6).   

5  “If music is strong enough to affect our hormones and emotional reactions, it is worth looking into its 
transformational value to change attitudes and behaviours.”
6  “[…] a peaceful utopia where people would exist with a sense of distinctness without domination 
and that art in general and music in particular offered a state of autonomous distinctness with interactive non-
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 Bergey (2018), considera que a música, por ser uma arte praticada regularmente em 
conjunto, oportuniza aos seus integrantes enxergar a humanidade do próximo, a empatia pelo 
outro, a possibilidade de expressar emoções. Njuru (2017), pontua que, “[...] a interação local 
através de atividades como música poderia atuar como catalisadores para a construção da paz.” 
(NJURU, 2017, p. 3-4, tradução livre da autora7). Sobre esta interação e a construção de empatia, 
Bergey (2018), narra um experimento;

[...] no qual as crianças receberam jogos de grupo para jogar, promovendo contato, 
imitação, memória, compartilhamento e flexibilidade. Os jogos de um grupo tinham 
um componente musical, enquanto os do grupo de controle não tinham música. Este 
estudo mostrou que as crianças com o componente musical para a sua interação 
tiveram um maior aumento na empatia sobre as crianças sem música. (BERGEY, 
2018, p. 68, tradução livre da autora8)

 Para Nattiez (2005), quando “[...] comparada à linguagem, a música parece sofrer da falta 
de alguma coisa; para o musicista ao contrário, ela é vivenciada como uma forma simbólica sui 
generis, sem que lhe seja preciso passar por uma verbalização sofisticada [...]”. (NATTIEZ, 2005, 
p. 6). Logo, por serem não verbais, as artes, segundo Becker (2016), representam um significativo 
instrumento na construção de paz, “[...] (oferecem uma abordagem variada à comunicação), 
são culturalmente ambidestras (o que significa que podem ser usadas em vários contextos) e 
são elicitivas, (encorajando os pacificadores a trabalhar dentro do contexto, não trazendo uma 
intervenção externa) [...]” (BECKER, 2016, p. 17, tradução livre da autora9).

Corroborando a esta ideia, Hamed (2016), expõe sua vivência enquanto integrante de um 
grupo de Estudos para a Paz na Universidade de Innsbruck, e o modo como a música foi e é 
sinônimo de conexão;

[...] nosso grupo de colegas, vindos de todo o mundo, havia formado um vínculo 
familiar no sentido social. Cantar contribuiu para um senso de unidade que, ao longo 
do tempo, se tornou fortemente ligado à noção de lar. Antes de experimentar esse 
tipo de família, eu definitivamente não cantaria por horas a fio. Foi a experiência de 
fazer parte de um grupo particular que lhe deu um significado especial. Não havia 
maneira certa ou errada de cantar. Havia apenas sons que me ajudaram a falar com 
meus colegas através da minha voz simples sem temer o julgamento. Os sons me 
ajudaram a transmitir verdades profundas e eternas, expressando dores e alegrias 
pelas quais eu não teria encontrado palavras apenas com a linguagem falada. Para 
mim, a beleza de tal canto não é encontrada simplesmente na perfeição harmônica, 
mas nas verdades momentâneas que ela ajuda a transmitir e nas ressonâncias que 
todo som cria em um grupo. (HAMED, 2016, p. 57, tradução livre da autora10)

domination […]”
7  “[…] local interaction through activities such as music could act as catalysts to peacebuilding.”
8  “[…] in which children were given group games to play that promoted contact, imitation, memory, 
sharing, and flexibility. The games of one group had a musical component, while those of the control group 
did not have music. This study showed that the children with the musical component to their interaction had a 
greater increase in empathy over the children without music.”
9  “[…] (offering a varied approach to communication), are culturally ambidextrous (meaning that it can be used in a variety 
of contexts), and are elicitive, (encouraging peacemakers to work within the context, not bringing in an outside external interven-
tion) […]”
10  “[…] our group of colleagues, who had come from all around the world, had formed a family bond in the social sense. 
Singing contributed to a sense of unity that, over time, became strongly attached to the notion of home. Before experiencing this 
kind of family, I definitely would not have sung for hours on end. It was the experience of being part of a particular group that gave 
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A autora Godbout (2018), salienta que de forma irrestrita, a música pode unir as pessoas, 
mesmo se estas se sentirem excluídas devido à “[...] suas experiências pessoais, status social, gênero, 
classe, religião ou qualquer número de fatores [...]” (GODBOUT, 2018, p. 44, tradução livre da 
autora11). Para Cohen (2015) apud Becker (2016) [...] a produção musical pode ser transformadora 
em sua capacidade de promover a cura, construir pontes e fornecer ferramentas para a mudança não 
violenta. (COHEN, 2015 APUD BECKER, 2016, p. 17, tradução livre da autora12).

 Diante das competências inerentes apontadas na música, compete a esta pesquisa, citar 
algumas ações desenvolvidas em diferentes Estados, objetivando-se a Construção de Paz.

A PRÁTICA MUSICAL NO CENÁRIO CONFLITUOSO

A autora Godbout (2018), descreve exemplos pontuais de como a música provoca 
transformação individual e coletiva, abrangendo diversas regiões e comunidades ao redor do mundo;

Uma orquestra composta por palestinos, israelenses, sírios, libaneses, egípcios e 
jordanianos realizou um trabalho de Wagner em Ramallah, o coração da Palestina, 
em 2005 [...] Um grupo de jovens refugiados cantou canções para lembrar sua casa 
em uma longa caminhada do sul do Sudão para um campo de refugiados no Quênia 
[...] Um traficante de drogas recuperado alegou que a música salvou sua vida depois 
de receber aulas gratuitas de clarinete por meio de um programa de música na 
Venezuela [...]. (GODBOUT, 2018, p. 1, tradução livre da autora13)

Seguindo esta perspectiva, na qual a música afeta o comportamento de indivíduos e até 
comunidades inteiras no processo de Construção de Paz, podem ser citadas as ações de atores 
como, o Jerusalem Youth Chorus, e a West-Eastern Divan Orchestra, no Oriente Médio.

O Jerusalem Youth Chorus (JYC), é um coro jovem, composto por adolescentes e jovens, 
israelenses e palestinos de 14 a 18 anos. Iniciou suas atividades em 2012, tendo cristãos, muçulmanos 
e judeus como participantes. O JYC desenvolve suas ações na cidade de Jerusalém, combinando 
música com diálogo. E através desta prática, procura capacitar seus cantores a “promover o 
entendimento mútuo e criar verdadeiramente uma nova comunidade” (JYC, 2013a APUD HAMED, 
2016, p. 66, tradução livre da autora14), na região conflituosa entre Israel e Palestina.

Seu fundador e diretor Micah Hendler, formado em Música e Estudos Internacionais em 

it special meaning. There was no right or wrong way of singing. There were just sounds that helped me speak to my colleagues 
through my simple voice without fearing judgment. The sounds helped me to convey deep, eternal truths, speaking out pains and 
joys for which I would not have found words with spoken language alone. For me, the beauty of such singing is not simply found in 
harmonic perfection but in the momentary truths that it helps to convey and in the resonances that every sound creates in a group.”
11  “[…] their personal experiences, social status, gender, class, religion, or any number of factors” […]
12  “[…] agrees that music making can be transformative in it its ability to promote healing, build bridges, and provide tools 
for non-violent change.”
13  An orchestra consisting of Palestinians, Israelis, Syrians, Lebanese, Egyptians and Jordanians per-
formed a piece by Wagner in Ramallah, the heart of Palestine, in 2005 (Barenboim, 2009, p. 64). A group of 
young refugee boys sang songs to remember their home on a long walk from South Sudan to a refugee camp 
in Kenya (Coates. 2010, p 162). A recovered drug dealer claimed music saved his life after being given free 
clarinet lessons through a music program in Venezuela (Eatock, 2010, p. 590).
14  “promote mutual understanding, and truly create a new community.”
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Yale, idealizou e constituiu o coro, motivado por sua vivência no acampamento Seeds of Peace - 
Acampamento Internacional de Coexistência no Maine, em 2004. Seu foco desde então, tem sido 
a produção coletiva de música, a formação de uma comunidade e o incentivo a uma identidade 
compartilhada, ainda que seja através das fronteiras de uma área conflituosa (JYC, 2018).

O maestro Hendler (2011), acredita que a música desenvolvida durante o conflito israelense-
palestino representa uma ação sócio-política. Para Pruitt (2011), elementos verbais e não verbais 
da comunicação estão presentes na música, esta, possibilita a criação de novos diálogos para a paz, 
incentivando os jovens a propagar uma cultura de paz.

 Para o maestro Hendler (2011) apud Braga (2017), a relação interpessoal entre os jovens 
“[...] além de conectá-los entre si, enfatiza a individualidade de cada um, reforçando e resgatando 
sua identidade nacional, étnica.” (HENDLER, 2011, APUD BRAGA, 2017, p. 20). Gottesman 
(2017), pressupõe que esta maturidade entre os adolescentes não é ocasional, mas que vai além 
desta fase, de forma crescente e contínua.   

  Em seu livro, Speaking the Unspeakable, o autor Hamed (2016), afirma que o JYC, “[...] 
não é a primeira iniciativa de paz multilateral que trabalha com música no contexto do conflito do 
Oriente Médio.” (HAMED, 2016, p. 66, tradução livre da autora15). Em 1999, o músico argentino-
israelense Daniel Barenboim e o professor palestino Edward Said, iniciaram workshops entre 
jovens de nacionalidades do Oriente Médio, objetivando conectar a prática musical com a troca de 
conhecimentos, buscando assim, uma interação entre indivíduos com vivências históricas rivais 
(Waldely, 2014); nascia assim a Orquestra West-Eastern Divan.

 

[...] em 2004, foi estabelecida a Fundação Barenboim-Said cuja premissa constitui no 
entendimento de que a música não pode ser isolada da sociedade. [...] Paralelamente 
aos ensaios da orquestra e dos ensinamentos musicais, havia debates guiados por 
Said sobre música, cultura e política. Estudantes que nunca tinham se visto foram 
colocados em contato nesse grupo heterogêneo para refletirem sobre as relações 
árabe-israelenses sem haver, porém, enfrentamento político direto [...]. (WALDELY, 
2014, p. 172)

  A Orquestra, nas palavras de Godbout (2018), “[...] é um exemplo muito poderoso de 
música sendo usada como uma ferramenta para modelar relações pacíficas através da criação de 
oportunidades de diálogo e comunicação.” (GODBOUT, 2018, p. 48, tradução livre da autora16). 
Na observação de Riiser (2009), as atividades desenvolvidas pelo grupo tem atraído atenção 
considerável, pois, representa a transformação de conflitos por meio da música, numa região 
conflituosa.

Os Estudos pós-coloniais, identificam que tanto novas identidades podem ser desenvolvidas 
por intermédio da música, quanto evidenciar as existentes, (Riiser, 2009).

15  “[…] is not the first multi-lateral peace initiative that works with music in the context of the Middle 
East Conflict.”
16  “The West-Eastern Divan Orchestra is a very powerful example of music being used as a tool for 
modeling peaceful relations through creating opportunities for dialogue and communication.”
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CONSIDERAÇÕES FINAIS

No início do século XX, o mundo fragmentado em meio a guerras, buscando a harmonia 
entre os Estados, fez surgir mecanismos de consolidação e aplicabilidade da paz. Neste contexto, 
cria-se a ONU, uma instituição responsável em estabelecer e manter a paz em regiões afetadas pelo 
conflito ou pós-conflito. 

As ações político-militares de missões e intervenções de paz – peacemaking, peacekeeping, 
peace enforcement – desenvolvidas pelas Nações Unidas em conflitos interestatais, foram 
posteriormente denominadas Construção de Paz – Peacebuilding. Neste cenário, os Estudos para 
a Paz e a Música surgem como ferramentas de ação não violenta pretendendo-se uma efetiva 
Construção de Paz em cenários conflituosos.

Este artigo, intenta mostrar que a música, tão somente por estar inserida no cotidiano de 
um indivíduo, é capaz de unir grupos de pessoas culturalmente hostis. Seja por meio do canto 
coral, atividade praticada pelo Jerusalem Youth Chorus, unindo adolescentes e jovens de duas 
nacionalidades diferentes, porém culturalmente similares. Seja por jovens provenientes de vários 
países executando instrumentos, como acontece na Orquestra West-Eastern Divan.

 Através dos exemplos supracitados – Jerusalem Youth Chorus, Orquestra West-Eastern 
Divan – pode-se observar que em cada um deles, de maneiras específicas, a música transforma 
não apenas suas realidades. Ela gera emoções, cria empatia, a conexão com o outro; reforçando a 
identidade pessoal de cada um, suscita o respeito às diferenças. Ela, proporciona outras formas de 
tratar questões relacionadas à paz e segurança, mesmo que isto aconteça por um modo não verbal.  

 Diante dos exemplos apresentados, o artigo procura estimular a investigação e introduzir 
uma discussão mais frequente sobre a Construção de Paz em cenários conflituosos, efetivada por 
meio da Música e dos Estudos para a Paz.
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Bricolagens: repetição na criação e criação na repetição
Luiz Eduardo Gonçalves
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“A cabeça é o orgão das trocas, mas o coração é o orgão amoroso da repetição”

Gilles Deleuze

Resumo: este trabalho é um estudo sobre a colagem e sua particularidade de repetição na composição 
musical atual. Uma auto-análise de uma obra em específico: “Bricolagens” – duo para flauta e piano 
feito somente de citações de obras que vão de Bach a Arvo Pärt. Com um objetivo que transcende a 
análise da obra, procurou-se responder questões sobre a repetição e o novo, a repetição na história 
da música, a consciente intertextualidade como uma possível janela para a criação. 

Palavras-chave: colagem, repetição, intertextualidade, música contemporânea, criação.

Abstract: this work is a study about the collage and its repetition character in the current musical 
composition. A self-analysis towards a specific work: “Bricolagens” - a duo for flute and piano made 
out of only citations ranging from Bach to Arvo Pärt. With an objective that transcends a mere 
analysis of the work, I tried to answer questions about repetition and new in music, repetition in 
and out the history of music, and conscious intertextuality as a possible window to creation.

Key-words: collage, repetition, intertextuality, contemporary music, composition. 

INTRODUÇÃO

 Este artigo trata da obra “Bricolagens” escrita neste ano de 2019. Este duo de minha autoria 
trabalha quase que exclusivamente com colagens de trechos de obras de outros compositores. Dei-
me o trabalho de “criar” algo “meu” somente em algumas passagens. Por vezes as citações são 
super literais e fiéis até à tonalidade original, outras vezes sofrem transposições e deformações. 
Percebi que compor com trechos famosos facilmente reconheciveis lança algumas limitações, como 
por exemplo a prisão quase que exclusiva a temas melódicos. Mas tentei subverter e citar também 
harmonias, acompanhamentos, texturas. 

 A proposta foi fazer um aglomerado de curtos movimentos de no màximo um minuto e 
meio. O que acabei por gerar foi uma pequena suite em seis movimentos. A ideia nasceu depois de 
lecionar a disciplina «Apreciação Musical 2» na Escola de Música e Artes Cênicas da UFG. Mostrar 
aos alunos a passagem da linguagem musical tonal para as várias correntes do século XX me incitou 
o desejo de recortar e colar... e para tanto é difícil não cair nas linhas histórico-cronológicas. O que 
se deu então foi uma linha não tão exata, pois é cheia de idas e vindas, formando assim uma espiral 
temporal de Bach a Arvo Pärt. De um super clássico como Bach a um compositor vivo e reconhecido 
em sua época como Pärt.
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Fui também bastante influenciado pelo prefácio do livro Ficções de Jorge Luís Borges em que 
ele diz:

 desvario trabalhoso e empobrecedor o de compor vastos livros; o de espreaiar em quinhentas 
páginas uma ideia cuja perfeita exposição oral cabe em poucos minutos. Melhor procedimento 
é simular que esses livros já existem e propor um resumo, um comentário. (Borges, 2007, 
p. 11)

Comentar, resumir, condensar foram os verbos de ordem desse processo de criação. Abri 
um amplo leque de obras que me inspiram a repeti-las e arriscar um possível diferencial extraído 
delas. Muitos outros compositores poderiam ter entrado, mas não entraram talvez por uma falta 
de intimidade. A maioria dos que aparecem aqui eu já toquei ou analisei, ou pelo menos já tinha 
olhado a partitura. Movimentos curtos são eficazes para esse “comentário” do qual assinala Borges. 
Não vivemos mais na era das grandes sinfonias, e sim na era dos instantâneos, da falta de tempo, 
ou do tédio mediante qualquer espera. Nenhuma das seis bricolagens passa de dois minutos, uma 
economia que me instigou a citar brevemente, e assim gerar um mosaico mais intricado. 

 Outra motivação foi o de dar ao intérprete o prazer de tocar condensadamente vários temas 
famosos de seu instrumento. E até incluí temas do repertório orquestral em que a flauta tem algum 
destaque. Ao piano foram colados vários clássicos do repertório do instrumento: Prelúdio em dó 
menor - Bach; Sonata ao Luar - Beethoven; Prelúdio em mi menor - Chopin; Música Ricercata 
- Ligeti; Clair de Lune - Debussy; Gymnopedies - Satie; Dream - Cage; Piano Phase  - Reich. Já 
para a flauta foram dadas as seguintes obras: Suite Orquestral No.2 - Bach; Águas de Março - 
Jobim; Prelúdio à tarde de um fauno - Debussy; The Unaswered Question - Ives; Quays - Scelsi; O 
Trenzinho do Caipira - Vila-Lobos. Numa curta peça de câmara como esta, o intérprete adquire a 
chance de tocar tais temas de maneira mais leve, um covite a se divertirem com esse “caldeirão” de 
obras. 

 O primeiro movimento traz a apresentação da ideia geral da peça. Mostro um ponto de partida 
e um ponto de chegada: do barroco ao minimalismo da década de 1970.  No último movimento, 
ao lado Arvo Pärt, citei Vila-lobos e, portanto, a melodia de Vila-lobos é da Bachianas Brasileiras 
No.2, uma volta a Bach (do primeiro movimento) pelo filtro e reinvenção de Vila-Lobos. Decidi 
repetir a antiguíssima ideia de Machaut - “Meu fim é o meu começo”. A história se repete, tem 
circularidades, espirais e labirintos. A cultura nunca é linear ou em suposta evolução junto com a 
sociedade. Produtos artísticos ora contrapõe seu tempo, ora o refletem, ora não se relacionam com 
ele diretamente. A força da repetição traz o eterno retorno do singular: “como conduta e como 
ponto de vista, a repetição concerne a uma singularidade não permutável, insubstituível” (Deleuze, 
2018, p.17) .

 Citar é repetir o já dito, mas quando cito tenho a possibilidade diferencial de extrair e 
mutilar e até desenraizar. Antoine Compagnon adverte que colar novamente não recupera jamais 
a autenticidade do objeto, mas ao brincar pode-se subverter as regras, desfigurar o imaginário e 
transformar o mundo (Compagnon, 1996). Neste sentido Deleuze também afirma que a repetição 
pertence ao reino do humor e da ironia, sendo por natureza transgressão e até mesmo exceção. 
Nas suas palavras “se a troca é o critério da generalidade, o roubo e o dom são os critérios da 
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repetição.” (Deleuze, 2018, p.18). Confesso que há muita diversão no brincar de recortar e colar, 
mesmo quando lidando com um cânone tão sério de obras de grandes compositores. Talvez colá-los 
livremente os deixa mais humanos, mais próximos e mais íntimos de nós. A seguir será feita uma 
análise mais minunciosa do feitio da obra, sobre como os fragmentos foram colados. Também serão 
feitas comparações sobre as diversas diferenciações de cada movimento, assim como reflexões sobre 
o retorno do final ao início, e a pergunta não repondida: a repetição do velho pode gerar o novo? A 
música contemporânea pode ser feita só de colagens-repetições e ainda dizer algo, comunicar? 

A ARTESANIA DA OBRA

No primeiro movimento há um jogo entre estar em Bach - Suíte Orquestral No.2 (1739) 
e Prelúdio No.2 em dó menor do cravo bem temperado Vol.1 (1722) - e estar em Phillip Glass - 
apenas uma pastiche de um movimento harmônico recorrente em diversas de suas peças e trilhas 
sonoras. Então aqui estamos diante de duas citações bachianas e um plágio/alusão à Glass. O 
movimento se trata de ora estar em um e ora estar em outro, e por vezes nunca saber quando 
retornará o famoso tema da suíte orquestral do Bach tocado pela flauta. A flauta toca o que é seu 
solo da suíte orquestral, o piano toca o prelúdio próprio de seu intrumento como acompanhamento. 
Daí aqui já há uma transfiguração dos objetos colados. Dou um novo acompanhamento ao tema, 
a transposição de tonalidades é necessária para a junção das duas peças, e sendo ambas do mesmo 
compositor já gero com isso um novo resultado sonoro. O barroco e o minimalismo possuem uma 
natureza de semelhança ou melhor, de repetição, entre si. Ambos tem um caráter motorizado, uma 
áurea sempre em movimento, sempre para frente. 

 Já o segundo movimento é de outra natureza. O escopo de citações é muito mais amplo. 
Abandono o jogo lúdico de interpolações entre duas atmosferas - Barroca e Minimalista - e combino 
mais de duas identidades. O que eu poderia definir como uma possível singularidade de expressão 
deste movimento seria a ideia de revolução. Começo então do romantismo, com Chopin na flauta 
e Beethoven ao piano. Então configuram-se dois planos, o da superfície com a melodia do Prelúdio 
No.4 (1839); e a Sonata ao Luar (1801) embaixo como acompanhamento degenerativo, insistindo 
em apresentar o mesmo motivo inicial várias vezes. A melodia chopiniana se diferencia e se torna 
uma alusão ao cromático prelúdio do Tristão e Isolda (1854) de Wagner. Toda a primeira seção 
termina então com o Acorde do Tristão, e seguido de uma alusão à Noite Transfigurada (1899) de 
Schoenberg com dois acordes “tristão” seguidos, deixando no ar um clima de espera e não-resolução. 
Há um recomeço mais fiel à Chopin, com a mesma harmonia original do piano, mas a melodia vem 
deformada dando lugar a uma valsinha composta, não é citação porém é uma alusão às valsas 
do período. Wagner retorna na flauta com a melodia de crescente tensão do Liebestood, o piano 
começa a se desfigurar para desembocar em Stravinsky: a Sagração da Primavera (1913). Por cima 
do borrão descentrado da Sagração ao piano, a flauta traz a longíqua melodia da Música Ricercata 
(1953) de Gyorgy Ligeti, a peça No.2 feita apenas com três notas. Aqui transposta: não lido com E# 
e F#, e sim C e B; assim a relação intervalar se mantém por sobre as pancadas stravinskianas. Ao 
fim desta colagem de Stravinsky com Ligeti, soa um acorde mais com cara de cluster que esfumaça 
tudo diluindo toda a música. Há neste movimento uma grande amplitude temporal de revoluções 
da música: Beethoven (o primeiro) que passa pelo “filtro” de Wagner e Stravinsky, chegando a 
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desembocar numa peça da década de 1950 de Ligeti. 

 Comparando o primeiro e o segundo movimento, noto a diferença da ausência de uma linha 
temporal e histórica clara no primeiro: é uma justaposição entre uma obra aproximadamente de 
1720 e outra possivelmente de 1980: duas temporalidades justapostas e alternadas. No segundo 
movimento há algo mais linear-cronólógico no sentido de uma gradual desfiguração do tonal-
romântico em direção ao extremo cromatismo e ao primitivismo do século XX. Beethoven, Wagner 
e Stravinsky, três reviradas estéticas muito fortes para a história da música: uma passagem definitiva 
do romantismo ao modernismo. Não é mais apenas um contraste entre séculos e sim uma gradual 
passagem do século XIX ao XX. Do romântico lirismo à aspereza moderna.

 O terceiro movimento configura de certa forma uma volta no tempo, de volta aos fins do 
século XIX. E novamente desenvolvo uma passagem ao século XX, mas agora por outro viés. O 
viés agora é francês, é impressionista. Até então, pensava em citar três compositores de quem 
gosto muito: Satie, Debussy e Ravel. No entanto, a primeira frase tocada na flauta é Tom Jobim: 
“Águas de Março” (1972). De repente aparece uma revelação de nacionalidade, de localidade desta 
composição tão ligada à tradição ocidental europeia. E ao saber que Tom Jobim admirava muito 
Debussy, gostava das harmonias impressionistas, segui acreditando que a mescla poderia ter bons 
resultados. De “Águas de Março” a peça segue então com “Clair de Lune” (1905), depois aparece 
o famoso tema da flauta de “Prelúdio à tarde de um Fauno” (1894). Mais uma vez reforço: existe 
a ideia de reunir, condensar peças do repertório que são importantes aos dois instrumentos, e 
assim revelando suas particularidades íntimas. E do famoso tema do Fauno, a flauta termina com 
uma nota longa acompanhada pelos dois primeiros acordes da Gymnopedie No. 1 (1888) de Satie. 
Ao fim desta melodia criada na flauta e uma harmonia-citação ao piano, a flauta segue repetindo 
um motivo de três notas. Aqui segue uma pequena seção de transição sem qualquer citação. Logo 
o piano retoma Tom Jobim, mas agora com um ínfimo motivo de quatro notas de “Chovendo na 
Roseira” (1974). Aproveito bastante esse motivo em um procedimento de repetições reiterativas 
que lembram o minimalismo. E depois de algumas modulações, se abrem duas melodias muitos 
caras a mim: o primeiro verso de chovendo na roseira (Olha, está chovendo na roseira/que só dá 
rosa mas não cheira) e a melodia da “Pavane para uma criança defunta” (1899) de Ravel. Um lugar 
lúdico com papéis invertidos, a flauta é o grave, o piano o agudo. A flauta tem Ravel, o piano tem 
Jobim: duas camadas contrapostas: um contraponto a duas vozes feito somente de citações. O piano 
abandona sua melodia aguda e ataca acordes cheios no grave enquanto a flauta termina sua Pavane. 
Aqui é o momento em que pela primeira vez as citações são mais longas, com uma apresentação 
mais completa do tema. Ao fim do movimento, cai-se numa coda feita de Satie: Gymnopedies 3 
(1988); a flauta recorda um “É pau, é pedra”, e um último acorde soa com a nota mais grave da 
flauta entre a mão esquerda e mão direita do piano. Uma sonoridade mistériosa finaliza mas deixa 
algo em suspenso, em espera.

 Neste terceiro movimeto ocorre uma intromissão de um elemento estranho a um contexto 
coerente. Se fosse somente Satie, Debussy e Ravel, seria um caldeirão de misturas um tanto coerente 
de música afins, no entanto, a introdução de uma bossa nova da década de 1970 é que faz desta 
mescla algo não sintético e um tanto disforme, com pontas que apontam para outro tempo e outro 
lugar. E aqui segue a diferença singular entre o terceiro e o quarto movimentos. Assim como a 
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referência a uma escola francesa impressionista foi forte, (apesar de Satie ser mais dadaísta que 
impressionista), segui com a mesma ideia para o quarto movimento e resolvi retratar outra escola: 
a segunda escola de Viena. O quarto movimento talvez seja o aglomerado de citações mais coerente, 
restrito somente a Arnold Schoenberg e a Anton Webern, com perfumes, vagas alusões à Alban 
Berg. E aqui segue um desafio, citar séries dodecafônicas, esse material ambíguo - nem modo, nem 
tema - que não é reconhecível auditivamente. 

 Aproveitando a ideia surgida no terceiro movimento de explorar a flauta no registro grave 
e o piano no extremo agudo, fiz novamente esta inversão. A flauta expõe a série dodecafônica 
do “Concerto para Nove Instrumentos” (1934) de Webern. Esta “famosa” série é toda intrincada 
de espelhos, simetrias de retrogradações e inversões. José Miguel Wisnik afirma que esta série 
“pode ser decomposta em quatro segmentos (de três notas), os quais constituem em diferentes 
transposições de uma figura inicial, seu retrógrado, a inversão e o retrógrado da inversão.” (Wisnik, 
1989, p.182). Esta condensada simetria se torna um labirinto sem centro: o avesso do avesso em 
espelhos. 

Figura 1. Série dodecafônica de Webern

Partindo deste material de alturas, a parte rítmica foi de minha livre escolha. Escolhi mais ou menos 
notas longas com o acompanhamente de pequenos clusters no super agudo do piano. Cometi, ao 
fim de introdução que é uma longa frase, um erro gramatical do dodecafonismo, repeti a quarta 
nota da série: terminando então com treze notas e não doze. Isso faz parte do humor de trabalhar 
num campo de regras tão fixas e rigorosas. O que vem depois da introdução é a apresentação da 
série e sua repetição reiterativa imediata: há um pulso fixo, a frase se repete como um ostinato, uma 
atmosfera minimal atonal irrompe. Não utilizo mais a série da figura acima, continuo com Webern 
mas com a série dodecafônica da peça “Variações para piano Op.27” (1936). O grave do piano tem a 
série original, a flauta seu retrógrado, a região média/aguda do piano tem a série invertida. Realizo 
então a simples brincadeira de ir trocando estas três versões da série de lugar:

Figura 2. Trecho do quarto movimento – “Bricolagens” (Gonçalves, 2019)
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Até aqui só houve citação de séries: algo muito abstrato. Só no compasso 68 é que aparece algo mais 
concreto: uma citação direta de um trecho de peça. Neste sentido como em outras ocasiões aqui 
não houve qualquer alteração, colei diretamente um trecho da “Peça para piano Op.33a” (1929) 
de Schoenberg. Cinco acordes bastante dissonantes são respondidos por uma melodia na flauta. A 
melodia eu criei com a série do próprio Schoenberg. Novamente os cinco acordes soam transpostos 
e a flauta responde com as últimas notas da série que estava incompleta. Ao fim não mais cito: nem 
séries e nem trechos de obras. Crio uma coda de acordes-clusters, a flauta retoma o movimento 
repetitivo e rápido da primera seção, tudo se dilui num último cluster. Mantenho-me na linha do 
dodecafonismo com sua proposta de emancipação da dissonância. Este quarto movimento é todo 
feito com dissonâncias do primeiro ao último compasso, e ao meu ver é aquele que possui maior 
grau de coerência estilística. Ao fim ocorre uma abertura ao uso livre da dissonância, sem séries, 
sem tanto controle, pude simplesmente seguir a guia do ouvido intuitivo em busca de coloridos. 

 Ao passar pelo “maldito” nódulo da virada do dodecafonismo tão importante no século XX, 
continuei com o desafio de escrever mais movimentos mesmo diante deste suposto “fim da música”. 
Já não estava mais no âmbito do pós-tonal, mas do pós-atonal ou pós-serial. Comecei pela grande 
pergunta de Charles Ives. Uma mudança de ares radical, da decadente Alemanha para os Estados 
Unidos. De Schoenberg (o grande portador da tradição) a Ives (um compositor amador vendedor de 
seguros). Com “The Unaswered Question” sigo perguntando a questão não respondida da música 
contemporânea: qual a solução para dissolução do tonalismo? Obviamente há inúmeras respostas, 
no entanto, nenhuma é a resposta final, nenhuma é a metanarrativa da grande verdade, são todas 
verdades menores. 

 Decidi então que o movimento fosse aberto pela flauta solo, invocando a melodia do trompete 
de “The unaswered question”. Em seguida, depois de duas frases interrogativas, aparece o suave piano 
com “Dream” de John Cage. Estou me movendo em outra tradição, muito mais recém-inaugurada, 
a tradição estadounidense que se abre com Cowell e Ives, tem seu grande expoente em Cage, em 
Feldman e em todos os minimalistas que vieram depois. “Dream” para piano solo é de 1948 e “The 
unaswered question” para orquestra de câmara é de 1908. Ao fim da citação de “Dream”, criei uma 
seção de transição com a flauta em quartos de tom e glissandi, o piano repete uma nota pedal, um 
drone: essa pequena seção expressa meu desejo de reverenciar os espectralistas. Uma escola que não 
consegui citar diretamente, somente seu remoto percursor: Giacinto Scelsi. A transição desemboca 
em Morton Feldman: “Palais de Mari” de 1986 para piano solo. Os primeiros compassos da peça 
é um rarefeito de poucas notas, mas algo bastante reconhecível. Com poucas exceções sempre 
quis citar o início das obras. Depois de “Palais de Mari” ao piano e algumas notas microtonais na 
flauta, a atmosfera calma e consonante dá lugar a uma peça de Stockhausen: “Klavierstücke IX” 
(1961) . Com Cage e Feldman a consonância havia retornado seu lugar: uma singela e silenciosa 
consonância contemplativa. Com Stockhausen olho novamente para o serialismo integral e seus 
fibonnaci e fórmulas, e então a escola alemã “estruturalista” invade a suposta escola “intuitivista” 
estadounidense. “Klavierstucke IX” se abre com o mesmo acorde repetido 142 vezes. Aqui, por 
motivos da grande condensação, repeti-o apenas 19 vezes. Este movimento acabou se configurando 
com algumas alternâncias entre uma “fala” da flauta e uma resposta do piano, ou uma “fala” do 
piano e uma resposta da flauta. Depois do mesmo acorde dissonante repetido 19 vezes, a flauta 
apresenta o trecho incial de  “Quays” (1953) para flauta em sol de Giancinto Scelsi. Aos poucos a 
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escola estadounidense se dissolve com intervenções da Alemanha e da Itália. Essa músicas não são 
nada nacionalistas ou vinculadas a qualquer estética desse tipo, mas interessa-me identificar seus 
países de origem numa observação dos diferentes lugares originários. Lugares distantes e às vezes 
“aleatoriamente” combinados. 

 Este quinto movimento então retoma uma característica do segundo e do terceiro no sentido 
de abranger mais compositores e mais obras. Depois de outro solo de flauta com “Quays” o piano 
rouba o discurso com “In a Landscape” de John Cage: outra peça de 1948. Um retorno a Cage, uma 
das figuras centrais do século XX, com suas diversas propostas de experimentalismo, performance, 
acaso, filosofia zen e silêncio. Uma dupla citação então: duas peças das quais aprecio muito a 
delicadeza, a suavidade, seu calmo silenciar. A polarização modal e a consonância são levemente 
restituídas. Este é o Cage que mais me interessa, esse que se espelha em Satie, se contrapõe a 
toda grandiosidade e megalomania romântico-modernista, escreve algo muito simples, algo muito 
singelo e lúdico. Houve uma exceção neste movimento, este trecho não é o início de “In a landscape” 
e sim algo do meio: o fragmento que a meu ver é o mais expressivo. Segue uma codetta de “lá’s”: 
lá 3 e lá 4 juntos; a flauta em frullato: etérea. A retomada do diapasão: a reafinação da música e do 
mundo: tabula rasa. O último acorde é apenas os Lá’s do piano e um Eolian Sound na flauta, um 
som-só-ar, para esvanecer... um sopro da música atingindo seus últimos patamares: música pode 
ser qualquer som, qualquer ruído, ou apenas um timbre (cor).

 O sexto movimento traz a ambição de finalizar essa pequena odisséia. A primeira ideia foi 
de agora definitivamente citar e condensar o minimalismo. Esta prática ou estética de se trabalhar 
apenas com o mínimo e repetir exaustivamente estaria desfigurada por uma questão temporal, em 1 
minuto e meio não é possível a hipnose ou o transe. Mas como minha afinidade estética é tamanha 
e talvez seja a “escola” composicional da qual mais conheço obras, segui com a proposta. Duvidei 
se era mesmo necessário esse movimento, se não poderia acabar no quinto: apenas deixar o som 
esvair-se numa completa e magna dissolução da música no sopro do silêncio. Mas um desejo maior 
me impeliu a continuar compondo. Era fundamental, como revelação de meu próprio imaginário 
musical, citar por exemplo Steve Reich ou Arvo Pärt. Autores que não haviam aparecido ainda e que 
participam de todas as minhas outras obras já compostas. Portanto, muito mais que um exercício 
atrelado ao ensino de apreciação musical 2, havia a tendência poética de mostrar quem sou através 
dos outros. E esse “quem sou” não podia parar no sopro final da flauta, na codetta do quinto 
movimento. Comecei então com “Piano Phase” (1968) de Steve Reich. Escrita para dois pianos 
ou duas marimbas, a peça possui um forte ostinato que é defasado ao longo de toda a obra pelo 
seu instrumento duplo (o piano 2 ou a marimba 2). Aqui eu só tinha um piano e o ostinato então 
é apresentado e repetido sem qualquer defasagem. Adicionei a linha do baixo que abre “Einstein 
on the Beach” (1976) de Phillip Glass. Com estes dois gigantes do minimalismo feito presentes 
como duas camadas complementares, adicionei uma terceira camada na flauta. Uma melodia 
nada minimalista, pois é lírica, longa e nostálgica. Aqui surge então o tema de “O Trenzinho do 
Caipira” (1930) de Vila-lobos. Como rara exceção colei o tema por inteiro sem cortes nem ajustes. 
Já havia transposto “piano phase” para casar com o baixo de Glass, o que deu por bem a chegada do 
“Trenzinho” em sua tonalidade original de lá menor natural. Três camadas, duas coerentes, outra 
fora de seu tempo, fora de sua estética. Finalizo colando algo disforme, algo desterritorializado 
ou reterritorializado. Uma volta no tempo, do ano de 1968 para 1976 e de volta a 1930. Nada 



178

mais natural? uma nova apresentação de meu lugar de origem, outro compositor brasileiro que 
também estava a praticar sua intertextualidade com Bach. Lembrando que o “Trenzinho” é o quarto 
e último movimento das Bachianas Brasileiras No.2. E aqui em “Bricolagens” repito seu caráter de 
despedida, de fim da obra. 

 No entanto restou ainda uma última citação ao fim da melodia de Vila-lobos, o piano toca o 
acorde arpejado incial de “Spiegel im Spiegel” (1978) de Arvo Pärt. A tradução do título em alemão 
seria “Espelho dentro do espelho”. Um título poético que revela uma natureza essencial também 
das minhas “Bricolagens”. De volta para o futuro? No “O jardim das veredas que se bifurcam” 
(1941), Borges escreve: “Pensei num labirinto de labirintos, num sinuoso labirinto crescente que 
abrangesse o passado e o futuro e implicasse de algum modo os astros” (Borges, 2007, p.85). Assim 
influenciado por essa leitura, encontro com outra intertextualidade da literatura para a música: 
pensei como Borges, imitei Borges, repeti Borges. A história da música é um labirinto de espelhos, 
uma espiral infinita de repetições diferenciais. De acordo com George Steiner, a etimologia da 
palavra repetir é reveladora: “re-petir significa ‘pedir de novo’, implorar uma segunda, uma terceira, 
uma centésima vez, como fez Dante para Virgílio, como havia feito Virgílio para Homero, e Homero 
para...” (Steiner, 2003, pg. 271). Assim peço a Vila-Lobos que por sua vez havia pedido a Bach. E 
peço a todos os outros compositores por quem passei ao longo das bricolagens - essa composição 
lúdica de uma pequena odisséia em duo.

A REPETIÇÃO E O NOVO

 No conto “Pierre Menard, autor do Quixote” (1939), Borges lança sérias questões sobre 
repetição, colagem e autoria. O personagem Pierre Menard tenta arduamente escrever o Dom Quixote, 
não um novo Quixote ou uma versão, mas extamente o Quixote tal como é. E tenta escrevê-lo sem 
consultá-lo. Nas frases do próprio conto: “inútil acrescer que nunca visionou qualquer transcrição 
mecânica do original, não se propunha a copiá-lo” (Borges, 2007, p.88). Portanto este inacreditável 
romancista Pierre Menard intentou repetir num idioma alheio, o castelhano do século XVI, e para 
tanto chegou a dedicar-se à fé católica, a guerrear contra os mouros ou turcos; e trabalhou durante 
anos, rasgando manuscritos, reescrevendo e escrevendo palavra por palavra, vírgula por vírgula, 
com extrema extatidão o mesmo texto de Cervantes. Num cotejo, o conto de Borges revela por 
fim os mistérios dessa repetição absurda. Pois Cervantes escreveu: “... a verdade, cuja mãe é a 
história, êmula do tempo, depósito das ações, testemunha do passado, exemplo e aviso do presente, 
advertência do futuro”. Segundo o autor do conto, esta frase escrita por Cervantes contém um mero 
elogio retórico da história. Ao que Menard, em contrapartida, escreve: “... a verdade, cuja mãe é a 
história, êmula do tempo, depósito das ações, testemunha do passado, exemplo e aviso do presente, 
advertência do futuro”. Encontramos exatamente a mesma frase, as mesmas palavras. Mas há uma 
repetição diferencial desvelada nem por Menard, nem por Cervantes, e sim pelo autor do conto: 

A história, mãe da verdade, a ideia é assombrosa. Menard, contemporâneo de William James, 
não define a história como uma indagação da realidade, mas como sua origem. A verdade 
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histórica, para ele, não é o que aconteceu; é o que julgamos que aconteceu. As cláusulas finais 
– exemplo e aviso do presente, advertência do futoro – são descaradamente pragmáticas. 
Também é vívido o contraste de estilos. O estilo arcaizante de Menard – estrangeiro, afinal – 
padece de alguma afetação. Não assim o do precursor, que maneja com desenfado o espanhol 
corrente de sua época. (Borges, 2007, p. 42-43)

E aqui tem-se a assobrosa ideia de se encontrar as pequenas e minuciosas diferenças da repetição. O 
autor do conto sobre Pierre Menard vê dois estilos distintos comparando a mesma e exata frase. Em 
“Acaso e Repetição em Psicanálise” Garcia-Rosa traz também uma assombrosa ideia: “a repetição 
implica o novo.” (Garcia-Rosa, 1986, p.38). Voltando para o bem-humorado Borges, veremos ele 
dizer, sem qualquer noção de um Quixote verdadeiro ou falso, a seguinte frase: “o fragmentário 
Quixote de Menard é mais sutil que o de Cervantes”; e ainda outra frase complementar: “o texto 
de Cervantes e de Menard são verbalmente idênticos, mas o segundo é quase infinitamente mais 
rico” (Borges, 2007, p. 41 e 42). Abandona-se totalmente a noção de um verdadeiro e outro falso, 
e simplesmente abre-se a janela de uma repetição produtora de diferenças. Ambas são a mesma 
obra, uma do século XVI e outra do início do século XX: verbalmente idênticas. Sobre este conto 
de Borges, Deleuze comenta: «então, a mais exata repetição, a mais rigorosa repetição, tem, como 
correlato, o máximo de diferença» (Deleuze, 2018, p.16). Portanto, a assombrosa ideia do novo 
na repetição se concretiza. Assim como também minha perspectiva de uma possível criação na 
repetição. A criação aqui associada à geração ou originação de algo novo em música. Portanto, 
não seria apenas o novo a partir do velho, mas o velho ele mesmo revivido e reinventado, e sendo 
novamente novo, novamente de novo!

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Uma das ideias centrais a que cheguei é a de que a história da música continua e continuará 
infinitamente, cheia de repetições, cheia de viradas cíclicas, e cheia de espelhos e labirintos. Termino 
com o arpejo da tríade de Fá maior. A entidade mais banal da música tonal agora com um ar sacro, 
com um recomeço ascético e ascendente. “O artista e o filósofo estão livres para se colocarem 
ou atrás ou a frente dos tempos (...)» (Steiner, 2003, p.274). Neste «acaso» aqui me coloco mais 
atrás que à frente dos tempos, mas sempre com a intenção de conscientemente quebrar as suas 
linearidades: «(...) sem nunca se esgotarem numa linearidade simples, seus movimentos podem 
(...) ser considerados como os de uma espiral ou uma hélice na qual subir e descer são vetores 
equivalentes». (Idem)

O que é voltar no tempo? «A verdade, cuja mãe é a história» é uma revelação sobre as 
possíveis verdades que podemos extrair da história. Na maioria das vezes nesta “mordenidade 
líquida” ou “pós-modernidade” ou “segunda modernidade”, talvez haja somente um espaço-tempo 
para verdades menores, pequenas verdades carregadas de singularidades. “Bricolagens” é um 
comentário sobre a história da música por uma perspectiva altamente pessoal, e também altamente 
lúdica. Brinquei de colar, de repetir, de condensar, de instaurar uma passagem no tempo que não 
é linear, vai e volta do futuro ao passado, do passado ao presente. Além de um estudo sobre esse 
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método “preguiçoso” de composição como a colagem, este trabalho procurou responder questões 
sobre a repetição em si, a colagem-repetição que pode demandar o novo, o acaso, e estar voltada 
para o lúdico. 

 Para concluir num círculo completo cujo zigue-zague se perde e se acha no leitor, voltarei a 
falar dos afetos. Abri com uma epígrafe que diz algo sobre o coração, o orgão amoroso da repetição. 
Pode-se inferir que só se cola aquilo de que se gosta, só imitamos aqueles a quem admiramos, a 
quem amamos, ou aqueles que nos são insubstituíveis. Compondo e interpretando esta música 
há uma vontade de comunicação, um desejo com uma esperança. Há a espera e a ânsia de que na 
memória do ouvinte talvez fique cravado aquilo que um dia me foi atravessado, e de que esses 
criadores/compositores sejam re-ouvidos e re-acordados novamente: “recordar: do latim re-cordis, 
voltar a passar pelo coração” (Galeano, 2018, p.11).
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Resumo: Trataremos nesse trabalho das fontes documentais relevantes para uma edição moderna da ópera Demetrio, 
com texto de Pietro Metastasio traduzido para o português, com música de David Perez que conta com a adição de 
personagens cômicos. Demetrio foi uma das importantes obras do teatro nobre e popular português, e que de teria 
sido apresentada na Ópera Nova do Rio de Janeiro por volta de 1780, com música para os graciosos, possivelmente, 
composta localmente na capital da colônia.

Palavras-chave: Demetrio. Pietro Metastasio. David Perez. Graciosos. Edição moderna.

                       Demetrio of Perez and the Portuguese tradition of adding comic characters in the adaptations of Metastasio: 
documentary notes for a modern edition

                      Abstract: We will deal in this work from the relevant documentary sources for a modern edition of the 
opera Demetrio, with text by Pietro Metastasio translated into Portuguese, with music by David Perez, which counts on 
the comic characters added. Demetrio was one the important works of the Portuguese noble and popular theater, that 
of would have been presented in the Ópera Nova of Rio de Janeiro around 1780, with music for the graciosos, possibly, 
composed locally in the capital of the colony.

Keywords: Demetrio. Pietro Metastasio. David Perez. Graciosos. Modern edition.

Em Portugal, desde o século XVI era usual a prática de intervir na obra teatral estrangeira 
aplicando-lhe uma versão traduzida para o português, como por exemplo foram os casos de Gil 
Vicente (1465 - 1536) e Jean-Baptiste Poquelin de Molière (1622 - 1673), continuamente traduzidos 
e encenados na corte portuguesa na segunda metade do século XVIII. Este aspecto do costume 
lusitano fomentava o já conhecido “gosto português” que, além da predileção do consumo de 
obras em língua vernacular, também privilegiava a presença de enredos paralelos interpretados 
por graciosos, figura cômica do teatro português derivada da tradição teatral espanhola, que está 
intimamente relacionada com o tolo shakespeariano.  

Essas traduções seguiam caminhos particulares nas mãos dos tradutores, sem, 
necessariamente, serem menos engenhosas ou interessantes para o público: enquanto uns buscavam 
preservar a fidelidade do sentido literário da obra, outros tomavam liberdades, reduzindo, ampliando 
e inserindo novas cenas, muitas dessas destinadas a uma trama cômica paralela e/ou correlacionada 
ao drama central. Assim ocorreu com o texto de Demetrio do poeta cesáreo Pietro Metastasio (1698 
- 1782) que, ao logo do século XVIII, passou por pelo menos oito traduções para o português. Para 
este trabalho, as traduções que nos interessam são as que possuem cenas para os graciosos. 

Era grande a quantidade e a variedade de traduções de textos estrangeiros apresentados 
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nos teatros públicos e nobres portugueses durante o século XVIII, que poderiam ou não conter 
cenas para a trama dos graciosos. Esse fenômeno foi relatado pelo crítico literário Giuseppe Baretti 
(1719 - 1789), que em visita à capital lusitana na década de 1760, durante uma viagem de Londres 
a Gênova, disse o seguinte:

                                             Antes de ir a Mafra, ouvi falar de uma versão em português das óperas de Metastasio e pedi 
ao padre bibliotecário que me mostrasse. Mas ele não tinha, nem tinha ouvido falar disso. 
E o que você acha dessa versão? Estou certo de que o tradutor deu aos heróis metastásicos 
muitos empregados de libré, que tomam posse da cena tão rápido quanto seus mestres saem, 
e têm diálogos com as camareiras e as enfermeiras das heroínas. Você ri! Mas que culpa você 
encontra em Aquiles de ter um lacaio correndo, Semiramis, uma nutreira, ou Deidamia, uma 
pequena hussey de uma cozinheira que manda o menino negro levar o chocolate para sua 
amante? Se esse é o gosto dramático em Portugal, uma versão das obras de Goldoni faria os 
portugueses tão felizes quanto o texto dos gondoleiros venezianos. BARETTI, carta de 13 de 
Setembro de 1760.

Infelizmente, Baretti não encontraria na Biblioteca de Mafra qualquer publicação formal 
que se aproximasse do que presenciou em Portugal, uma vez que tais documentos eram, de certa 
maneira, edições únicas impressas em folhetos populares baratos - tipo cordel - destinados à leitura 
cotidiana informal, individual ou pública. De fato, haviam muitos desses impressos em circulação 
no país, que poderiam ser facilmente encontrados para venda nas próprias casas de impressão, 
nas mãos de cegos ambulantes ou nas ruas de toda a capital. Mas Baretti estava correto no fato de 
que os escritores portugueses e seus personagens cómicos se misturavam com os seus heróis e 
heroínas - e também foi visionário ao dizer que Carlos Goldoni (1707 - 1793) gozaria de enorme 
popularidade no país ao longo da segunda metade do século XVIII. O gosto pelo teatro cômico logo 
atravessaria o Atlântico e chegaria a colônia das américas com obras celebradas, sendo apresentadas 
em tablados, paços da corte lusitana, ou “na chamada Ópera Nova, ou Casa da Ópera de Manuel 
Luiz Ferreira1 (seu proprietário e diretor), no Rio de Janeiro, testemunhando, assim, o fato de 
o repertório representado na capital brasileira teria sido bastante semelhante ao da metrópole” 
(CRANMER, 2018, p. 106). Nesse mesmo teatro, em 1765, teria sido encenadas “quatro óperas com 
texto de Metastasio, possivelmente, em tradução portuguesa: Dido desprezada, Ciro reconhecido, 
Alexandre na Índia e Adriano na Síria”. (BUDASZ, 2008, Apêndice 1 - cronologia).

1  Também conhecido, após a chegada da comitiva real portuguesa em 1808, como Teatro Régio ou Teatro Real, a casa de 
ópera foi construída entre 1760 e 1770 ao lado do palácio imperial, na praça mais importante do Rio de Janeiro. Esse palco perma-
neceu aberto durante todo o vice-reinado de Luiz de Vasconcelos (1778 - 1790) e tem suas atividades encerradas em 1813, com a 
inauguração do Teatro São João naquele ano. Moreira de Azevedo em seu livro O Rio de Janeiro: sua história, monumentos, homens 
notáveis, usos e curiosidades comenta: “Fechou-se a casa da ópera de Manuel Luís, que, consta, levou as chaves 
ao Príncipe Regente, ofertando-lhe o prédio” (Azevedo 1962, I, 158). D. João VI retorna a Portugal em 1821 e 
possivelmente teria levado consigo o conteúdo musical do teatro, o qual teria sido arquivado no Palácio Ducal 
de Vila Viçosa, sua propriedade na qualidade de Duque de Bragança.
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Fig. 1 - Rio de Janeiro: o Palácio Imperial (centro), construído originalmente para o Vice-Rei e usado pela Família 
Real Portuguesa durante a sua permanência na capital brasileira (1808-21). O edifício grande do

lado esquerdo é o teatro de Manuel Luiz Ferreira. (CRANMER. 2018. Pág. 145)

No início do século XVIII, o Apostolo Zeno (1668 - 1750), membro da Accademia 
dell’Arcadia 2, como parte da reforma literária proposta Pela academia, propôs a exclusão dos 
elementos cômicos dos libretos de ópera, propositura que foi seguida por muitos escritores, 
inclusive por Metastasio. Buscando maneiras de evitar a perda das figuras cômicas (em oposição 
à reforma arcadiana), encontra-se (primeiramente em Veneza) a criação dos entremeses3, em três 
partes, compostos para dois graciosos:  as duas primeiras partes executadas nos intervalos entre os 
três atos e o último introduzido antes do final da ópera4. Usualmente, cada parte teria uma ária para 
cada cômico e terminaria em um dueto, como podemos observar em La serva padrona5 de Giovanni 
Battista Pergolesi (1710 - 1736). Cranmer nos apresentou um exemplo muito menos conhecido e 
mais relevante para exemplificar esta tradição: trata-se do que ocorreu com o dramme per musica6 
Astarto, escrito para o teatro público de São Bartolommeo, em Nápoles:                                                  
2  A Accademia dell’Arcadia, fundada na Itália em 1690 por Giovanni Vicenzo Gravina (1664 - 1718), 
propõe um novo estilo musical e literário em oposição ao que era considerado il cativo gusto del barroco, 
suplantado pela igreja e pela monarquia absolutista, dando início a difusão do que chamamos de Rococó. Na 
literatura, propõe a simplificação dos versos e a clareza das ideias expostas de maneira a ser compreendida 
tanto por leigos quanto intelectuais. Um dos mais importantes representantes da arcádia foi o Pietro Metasta-
sio, que após conseguir grande sucesso com seu melodrama La Didone abbandonata (1724) foi nomeado pela 
corte de Viena como poeta cesáreo. 
3  Pequenos dramas cômicos destinados ao entretenimento público, apresentados nos intervalos e final 
do drama principal, podendo conter cenas de música e dança.  
4  Geralmente apresentado antes da scena ultima do ato final do drama.  
5  Embora La serva padrona possuir apenas duas partes, certamente é o exemplo mais conhecido desse 
gênero.
6  Dramme per musica se refere ao libreto e sua estrutura organizada em versos ou prosa, escrito com o 
propósito de ser musicado. 
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                                             O libreto foi escrito por Zeno em colaboração com Pietro Pariati, e foi musicado por 
Albinoni para uma produção em Veneza, em 1708. Os personagens são todos membros da 
realeza, da nobreza ou dos altos escalões militares. Albinoni também escreveu música para 
o intermezzi em três partes que seria executado com ela, com a distribuição usual, entre os 
atos e antes da mudança final. No ano seguinte, no entanto, Astarto foi reorquestrado, desta 
vez por Nicola Fago para o mesmo teatro. Esta versão, no entanto, foi bastante diferente. Não 
houve intermezzi mas ao vez disso, dois personagens cômicos foram adicionados diretamente 
ao dramma: a criada Lisetta e o soldado Astrobolo, que, no devido tempo, se torna o servo de 
Astarto. CRANMER, 2017.7

Na versão de 1708, a que Cranmer se refere, os personagens do entremes (os graciosos) 
não se relacionam com os demais personagens do drama, nem mesmo interferem na ação principal. 
Já no caso posterior (de 1709) os criados Lesetta e Astrobolo, cômicos adicionados ao corpo do 
drama, interagem, respectivamente, com sua amante e mestre, e também com os outros personagens 
nobres, e ao mesmo tempo interagem entre si em um subenredo que espelha o enredo principal da 
ópera. Exemplificamos: da mesma forma que o herói e a heroína são reunidos felizes no fechamento 
da ópera, os servos também recebem a permissão para terem o mesmo final. Essa maneira que se 
encontrou para acrescentar os cômicos na forma de empregados, ativos ou passivos à ação principal 
do drama, foi de grande importância para ópera em Portugal, aplicado sobretudo (embora não 
exclusivamente) ao dramme per musica de Metastasio.

Para entendermos como a presença dos cômicos ocorreu na ópera portuguesa desse 
período, precisamos observar as óperas do dramaturgo António José da Silva (1705 - 1739) “O 
Judeu”. Em 1744, oito de suas óperas foram publicadas em dois volumes intitulados Theatro Comico 
Portuguez ou Operas Portuguezas, e dois anos mais tarde foram publicados outros dois volumes com 
mais oito óperas, simplesmente com o título Operas Portuguesas. Entre elas encontramos versões 
com dois personagens cômicos acrescentados em dois textos de ópera de Metastasio: Adriano in 
Siria e Filinto perseguido, e exaltado8. A partir de 1746, mais de 20 adaptações portuguesas dos 
textos do poeta cesáreo foram feitas, sendo estas traduções livres, contendo entre dois e quatro 
personagens cômicos adicionados. Dentre eles, estão quatro adaptações de Demetrio.

Metastasio concebeu o libreto de Demetrio em 1731 e a primeira versão musical, 
composta por Gaeatano Maria Schiassi (1698 - 1754), foi estreada em 1739. Para essa estreia foi 
impresso um libreto bilíngue - português e italiano - contendo a primeira tradução portuguesa 
conhecida do texto. David Perez teve acesso ao texto de Demetrio (primeiramente em italiano) por 
volta de 1751, quando apresentou sua primeira versão musical para o libreto no Teatro S. Samuelle 
em Viena, nas comemorações do ano novo. Temos conhecimento de uma versão de Demetrio que 
Perez musicou sobre o texto traduzido para o português. Esta, composta em 1765 para o teatro 
real de Salvaterra, obteve sucesso generalizado em Portugal. Para uma ópera composta para um dos 
teatros da corte, Demetrio foi também apresentado no teatro público da Rua dos Condes em 1768, 
fato que destaca a popularidade dessa versão. 

Sobre a prática das traduções, aplicadas aos textos metastasianos, temos conhecimento 
de duas adaptações diretas para Demetrio: a primeira de tradutor anónimo - apenas indicado 
como hum dos mais respeitosos apaixonados por seu Autor - publicado em Coimbra em 1771, 
7  Artigo ainda não publicado.
8  Uma versão de Metastasio do texto de Siroe.
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usando o típico formato de folheto - cordel. A outra é uma tradução realizada por João Carneiro da 
Silva, que compõe um conjunto de três dramme per musica traduzidos - Artaxerxes, Adriano na 
Syria e Demetrio - e publicado em 1783 em Lisboa por Simão Thaddeo, em um volume intitulado 
Composições dramaticas do abbade Pedro Metastasio. Essas duas traduções não contêm qualquer 
personagem cômico adicionado, essa prática ocorria apenas em adaptações mais livres e não em 
libreto formalmente impresso.

Na Biblioteca Nacional de Lisboa há dois manuscritos do texto de Demetrio com texto 
em português contemplando a presença de graciosos: um datado de 1783, copiado em 2 de Junho 
daquele ano por Antônio João de Oliveira, com os cômicos Palmatoria, Alfarroba e Contraponto; 
o outro, anônimo de 1797, com os cômicos Sinalefa, Palito e Espeto. Nesses dois casos, nenhuma 
música se preservou e nem mesmo temos informações sobre suas composições. Há também uma 
outra tradução na Sala Dr. Jorge de Faria na Faculdade de Letras, em Coimbra, copiado por José 
Correa de Mello e Brito, para uma apresentação privada na Quinta do Socorro em 1766, com texto 
para três gracisosos: Salomardo, Carambola e Rodiosca, para os quais não encontramos nenhuma 
referência da existência de música.

Por fim, temos conhecimento de mais uma versão cuja música está preservada no Palácio 
Duval de Vila Viçosa, sobre o registro G pratica 85. Nele encontramos partes instrumentais completas 
e vocais para os personagens do drama, exceto para Mitrene, cujo texto geral da versão é limitado 
ao que encontramos presente nos manuscritos vocais. Os recitativos, praticados na grande maioria 
das óperas, aqui foram substituídos por diálogos falados. Junto a esses documentos encontramos 
também, mas em um volume separado, partes instrumentais que correspondem a música destinada 
para dois personagens cômicos (Pistola e Sacatrapo), no entanto, as partes vocais não se encontram 
no acervo. Essas partes, limitadas a dois violinos e basso, possuem cinco números musicais curtos: 
Minueto de Pistola; aria e duo de Lacayos9  Para noivo e salso argento; aria Adeos sala, adeos 
cozinha, para Pistola; recitativo Verá o não te ajustes e aria Sua alma te escarra; e a aria Eu sei muito 
bem cantar, para Sacatrapo; sendo que essa versão há mais números musicais para os cômicos do 
que os dois ou três comumente designados a eles no âmbito das obras da segunda metade do século 
XVIII, em Portugal. Assim como nas demais versões já citadas, que possuíam cômicos adicionados, 
provavelmente essa última (G pratica 85) teria um terceiro cômico que não cantava, assim como no 
caso de Alfarroba e Espeto nas duas versões manuscritas da Biblioteca Nacional. 

Atualmente, a versão de Salvaterra que encontramos em Vila Viçosa é a única que 
preservou a música de Perez para uma tradução do texto em português, e que representa grande 
importância no cenário das possíveis fontes de reconstrução para uma edição moderna de Demetrio. 
Não podemos dizer que essa música tenha sido composta por Perez, tão pouco que ela teria 
acompanhado as encenações de Salvaterra em 1766, ou da Rua dos Condes em 1768. Encontramos 
nos manuscritos a indicação que foram escritas para acompanhar a “Ópera de Demetrio e Cleonice” 
e que, em algum momento, teriam sido juntadas ao tomo G prática 85. Cranmer, em seu livro Peças 
de um Mosaico: Temas da história da música referentes a Portugal e Brasil 10, suspeita que essa 
música, ao lado de outros manuscritos, teria sido composta localmente no Rio de Janeiro para uma 

9  [...] nas más comedias o lacaio fazia de bufão, e por ele se tornava. Bluteau, 1789, pág. 2
10  Capitulo VII: Os manuscritos de música teatral conservados no Arquivo Musical do Paço Ducal de Vila Viçosa – a ligação 
brasileira; Pág.141 a 165.
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apresentação de Demetrio na Ópera Nova, por volta de 1780.

Embora tenhamos, no manuscrito de Coimbra e nos dois textos da Biblioteca Nacional 
de Lisboa, o mesmo número de personagens cômicos adicionados e também o fato de que, estes 
personagens estão concentrados em três cenas cômicas, existem diferenças importantes entre elas. 
O manuscrito de Coimbra é excepcional por vários motivos. Ele foi copiado algumas décadas mais 
cedo que as demais versões para uma produção privada na Quinta do Socorro, em 2 de Agosto de 
1766. A cópia está adaptada à prática portuguesa da época, com as três cenas cômicas funcionando 
exclusivamente como entremes, com os cômicos interagindo apenas uns com os outros, sem 
que haja qualquer interação com os personagens do drama central. Nesta versão também não há 
qualquer indicação de que os cômicos cantavam: seus textos estão escritos em uma seção separada 
do volume manuscrito, antecedido da seguinte explicação:

                                             Dipois de traduzida esta Opera, e repartidos ja os papeis della aquem devia representalos; 
pareceu aquém tem bom conhecimento do genio dos spectadores, que deve ocupar a platea, 
que faria grande falta na representação a costumada facecia dos Bobos, de que esta em posse de 
servir se o Theatro Portugues: e não sendo ja fácil introduzilos a este tempo no mesmo corpo 
da peça, sem desfigurala, se supriu aquella falta com alguas scenas jocoseiras de tres figuras 
que se lhe ajuntaras em peça separada em proza, e são as seguintes [...]. MANUSCRITO, 
QUINTA DO SOCORRO, 1766, Págs.191 e 192

No que tange a interatividade cênica, a adaptação de 1783 é teatralmente a mais 
interessante. Nela destacamos três episódios significativos: 1) a movimentação do músico 
Contraponto para dentro e fora do palco com seu cravo; 2) as cenas com pares de ladrões, marinheiros 
e oficiais de alfândega - evidentemente o mesmo par de atores, mas com trajes diferentes - chamam 
muita a atenção quando estão em cena; e 3) as disputas entre Palmatoria e sua avó, Alfarroba. Essa 
versão é também a que toma maiores liberdades com o texto do Metastasio, inclusive nos textos 
das árias. Já a adaptação de 1797 imita, em certo nível, as ações cômicas da versão de 1783, o que 
nos sugere que a primeira teria conhecimento da segunda. No geral, essa última versão está muito 
mais próxima do texto de Metastasio, na medida em que suas árias preservam maior parte do texto 
original (ao contrário da versão sem graciosos de 1765), musicada por Perez. 

Buscamos aqui levantar fontes documentais que registram a existência musical de 
Demetrio com graciosos inseridos, para seja possível recriar uma versão baseada, primordialmente, 
na música de David Peres elaborada sobre uma tradução do texto de Metastasio para o português, os 
quais juntos formam um exemplar de importância musicológica relevante sobre o gosto português 
do século XVIII. 
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RESUMO

Este trabalho tem como objetivo verificar as diferentes concepções de alguns assuntos selecionados 
dentro do estudo da Harmonia. Como a quantidade de informações disponíveis na internet ou 
em publicações literárias não são equivalentes à qualidade, despertou-se a necessidade de uma 
pesquisa que complementasse os estudos sobre este tema. Foram selecionadas obras de três autores 
relacionados ao estudo da harmonia funcional (Carlos Almada, Marco Pereira e Ian Guest), sobre 
as quais redigiu-se uma análise comparativa e crítica. Para complementar o texto, os conceitos 
de Kostka, Piston e Schoenberg foram utilizados para corroborar as definições dos autores. As 
abordagens qualitativas em cada tópico demonstraram suas concepções e as discussões serviram 
para mostrar como elas podem convergir ou não. Por fim, concluiu-se que a contextualização e o 
desenvolvimento apresentados poderão auxiliar outros estudantes que desejarem se aprofundar 
nos estudos desta disciplina.

Palavras-chave: Harmonia Funcional. Ian Guest. Carlos Almada. Marco Pereira.

 

ABSTRACT

This work aims to verify different ways of some subjects on Harmony. One has seen that there is 
a lot of data on Internet on this subject, besides the most part doesn’t have good quality, so we 
decided to study on this subject to fill the gap on it. Three works were selected: Carlos Almada’s, 
Marco Pereira’s and Ian Guest’s, on which it was made a comparative and critical analysis. To 
corroborate and fill the gaps of these works, other ideas, like Kostka’s, Piston’s and Schoenberg’s 
were used, too.  The qualitative thinking in each topic has demonstrated that the main ideas of 
these works and discussion on them were used to show how they converged to each other or not. 
At least, one concluded that contextualization and development on this subject showed on these 
works could help other students who wish to deepen on this subject.

Key words: Functional Harmony. Ian Guest. Carlos Almada. Marco Pereira.
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INTRODUÇÃO

 O estudo da Harmonia é parte importante das graduações em música e, ao longo dos anos, 
acabou dividida em Tradicional e Funcional. Esta última também conhecida como popular que, 
como diz Almada (2012, p. 11), surgiu da praticidade e adaptação dos ensinamentos tradicionais 
às particularidades da música popular. Há neste campo de estudo diversas possibilidades de 
interpretações, sendo natural que surjam divergências entre teóricos, o que acaba dificultando o 
entendimento do assunto.
 Devido ao grande número de informações disponíveis na internet sobre o tema, a qualidade 
dos conteúdos não se equipara à quantidade, sejam em arquivos PDF, vídeos ou sites.  Atendem 
ao mercado, seja na venda de livros ou mais acessos na internet. Ao verificar alguns livros e outras 
publicações de autores brasileiros, o que se encontra muitas vezes é a tentativa de atender à 
necessidade prática já mencionada, deixando de lado as questões didáticas e teóricas que acabam 
comprometendo o estudo conforme afirmam Pereira (2017a, p. 7) e Almada (2012, p. 11).
 Este trabalho é parte de uma pesquisa cujo objetivo foi realizar uma revisão bibliográfica 
dos materiais disponíveis no mercado relacionados a Harmonia Funcional, no Brasil. O intuito 
foi traçar pontos comuns e divergências entre os autores por meio da revisão das seguintes obras: 
Harmonia Funcional (2012), de Carlos Almada, os Cadernos de Harmonia (2011), de Marco Pereira 
e Harmonia Método prático 1 e 2 (2006), de Ian Guest.
 Essa revisão de literatura, conforme aponta Oliveira (2000, p. 57), apresenta contribuições 
importantes de interesse coletivo. Seu valor é corroborado por Köche (2015, p. 122) que afirma que 
ela pode ampliar o grau de conhecimento em uma determinada área. A abordagem foi qualitativa/
quantitativa, procurando apreender as diferentes concepções, percepções e pontos de vista dos 
autores selecionados (STAKE, 2011 apud PENNA, 2015, p. 101). Outros livros, artigos, teses e 
dissertações servirão de complemento nas discussões, pois a leitura analítica serve-se de trabalhos 
correlatos para se obter melhor compreensão (GIL, p. 60). Para o intuito deste artigo, os assuntos 
selecionados dentro do estudo da harmonia foram: cadências, dominantes e acordes de empréstimo. 
Cada tópico abordado contou com sua concepção e o entendimento de cada um dos três autores, 
recebendo uma análise interpretativa/crítica sobre o assunto.

1 CADÊNCIAS

Os autores Carlos Almada e Ian Guest se referem às cadências como pontuações, uma 
associação à linguagem falada e escrita. Aquele usa, inclusive, o termo ‘pontuação harmônica’, 
enfatizando que esses recursos tornam compreensível qualquer discurso, incluído aí o idioma 
musical (ALMADA, 2012, p. 70). Ian Guest (2012, p. 56) ressalta ainda que as cadências devem 
estar nos finais de frase, sempre comparando o efeito de cada uma a um sinal de pontuação da 
literatura. Marco Pereira (2011a, p. 67), de maneira mais objetiva, cita as principais cadências pelas 
progressões harmônicas.

Há divergências entre os autores citados em relação à classificação das cadências. A 
Cadência Autêntica, como primeiro exemplo, pode ser subdividida em Perfeita ou Imperfeita de 
acordo com a posição dos acordes envolvidos segundo Ian Guest e Marco Pereira. No entanto, 
Carlos Almada não cita essa subdivisão, considerando a inversão apenas como amenizador do efeito 
conclusivo e poupador da monotonia da repetição. Ainda sobre esta cadência, Almada (2012, p. 71) 
se refere a progressão IV – V – I como a “verdadeira Cadência Autêntica”, podendo se apresentar 
também como II – V – I. A qualificação desta cadência, que a eleva a um patamar de importância em 
relação as demais, também se encontra em Marco Pereira (2011a, p. 67) sob a alcunha de “Cadência 
Completa”. Ian Guest (2006b, p. 56), concordando com os demais a respeito da importância da 
Cadência Autêntica, se diferencia apenas na questão de inferir nenhum acorde que deva preceder 
o V grau.
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A Cadência Plagal é apresentada por Marco Pereira (2011a, p. 68) e Ian Guest (2006b, 
p. 57), utilizando tanto o IV como o II em direção ao I, mas foi aparentemente ignorada por Carlos 
Almada.

A Cadência à Dominante - também chamada de Semicadência, de caráter não conclusivo, 
pois apresenta o descanso ou conclusão sobre o V – curiosamente não é citada por Marco Pereira, 
mas apenas pelos demais.

A Cadência de Engano, também conhecida como Cadência Evitada ou Cadência 
Interrompida é apresentada pelos três autores, porém com algumas ressalvas. Carlos Almada 
(2012, p. 74) menciona que os movimentos mais comuns seriam de segunda maior ascendente 
ou descendente a partir do V, podendo se dirigir para o III também. Marco Pereira (2011a, p. 68) 
descreve o movimento em direção ao VI, porém afirma que pode se dirigir para qualquer acorde de 
empréstimo que mantenha as resoluções das tensões do V. Ian Guest (2006b, p. 58) chama este 
movimento de um acorde de dominante para um acorde qualquer que não seja a tônica de Cadência 
Deceptiva. O que ele considera como Cadência Interrompida, sem mencionar acorde ou a função, é 
quando o encadeamento para em qualquer lugar da progressão.

Vale mencionar outras Cadências citadas apenas no Caderno II de Marco Pereira. A 
primeira delas é chamada de Cadência Circular, que prepararia a repetição de um tema em uma das 
partes de uma música popular. No entanto, não há novidades, sendo apenas uma cadência autêntica 
retornando ao I. As outras são chamadas de Cadências Características (PEREIRA, 2011b, p.64): 
Cadência Napolitana, Cadência Italiana, Cadência Francesa, Cadência Alemã e Cadência Picarda. 
Com exceção da última, elas foram desenvolvidas na prática harmônica clássica (PEREIRA, 2011b, 
p. 71) e receberam o nome de acorde de sexta aumentada. Esses acordes serão melhor definidos no 
capítulo referente às Dominantes.

2 DOMINANTES

 Esta é a função que obteve grande destaque na harmonia funcional. A dominante, 
consequentemente o acorde sobre o V grau, representa a tensão do movimento cadencial em 
direção ao relaxamento no I grau. Essa característica se expande com este mesmo acorde em 
tétrade, surgindo assim o trítono (intervalo de quarta aumentada ou quinta diminuta) sobre o V 
grau, que carrega a principal tensão geradora de movimento, pedindo naturalmente uma resolução 
(ALMADA, 2012, p. 69). Este intervalo é encontrado em outros acordes que poderão exercer essa 
mesma função, recebendo assim o nome de dominantes secundários ou substitutos.

2.1 Acorde V7

Segundo Kostka (2012, p.183), o acorde dominante com sétima é uma tétrade maior, ou 
seja, uma tríade maior mais uma sétima menor acrescentada. 

Não há divergência entre os autores quanto a aplicação: o acorde V7 visa a resolução. 
Almada (2012, p. 66) faz a referência ao movimento de quarta justa ascendente para justificar a 
importância da função dominante em direção à tônica. Pereira (2011a, p. 66) afirma que o acorde 
sobre o V grau é o principal representante da função dominante e que esta é a mais complexa 
família de acordes devido às “possibilidades de combinação e alteração de seus complementos 
harmônicos” (PEREIRA, 2011a, p. 92). Para Ian Guest (2006a, p. 51) esse acorde representa a ideia 
central da harmonia, com o que ele chama de preparação dominante.
2.2 Dominantes secundários 

Kostka (2012, p. 226) afirma que as tônicas são sempre maiores ou menores, portanto 
qualquer acorde maior ou menor pode ser tonicalizado com o uso de dominantes secundários, 
chamada por Schoenberg (1990, p. 47) de dominantes artificiais e por Koellreutter (1986, p. 29) 
de dominantes individuais. Portanto os graus II, III, IV, V e VI, no modo maior, passam a receber 
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um acorde de preparação cada. Então, cabe temporariamente “emprestar a estes graus secundários 
através da associação deles com a expressão ‘tônica’, uma importância que eles não possuem” 
(SCHOENBERG, 2011, p. 258).

Carlos Almada (2012, p. 103) afirma que, para surgirem num contexto tonal, os acordes 
não diatônicos deverão possuir notas que criem afinidade com algum acorde diatônico. Em outras 
palavras, “dependem do número de notas não diatônicas que possam conter”. Devido ao movimento 
da cadência autêntica (V->I), Almada (2012, p. 104) imagina uma reivindicação por parte dos 
demais graus diatônicos do mesmo privilégio de ser preparado por um acorde dominante. Menciona 
a força do movimento de quarta justa ascendente em direção a resolução, mesmo que temporária, 
pois eles serão sempre hierarquicamente subordinados à Tônica. 

Para Pereira (2011a, p. 69) a função dos dominantes secundários é expandir a harmonia 
tonal antes apenas diatônica, para cromática, com o uso de suas doze notas. 

Na concepção de Guest (2006a, p. 52), as tríades ou tétrades que contenham uma 
quinta justa em sua formação (chamando estes acordes de tons secundários) podem se tornar uma 
resolução provisória, sendo preparados por um dominante individual. 

Essa afirmação sobre a quinta justa, endossada por Pereira (2011a, p. 69) exclui o VII 
como um acorde de resolução de uma dominante secundária por ser diminuto. Almada (2012, p. 
106) também cita a ausência da quinta justa do acorde VII no modo maior com sua tríade instável 
e acrescenta que a nota fundamental, a terça e a quinta do seu suposto dominante secundário 
não seriam diatônicas, comprometendo a integridade tonal, estando assim mais próxima de uma 
modulação. 

2.3 Substituto da dominante (sub V)

O acorde que substitui o V grau, chamado de SubV, é mais uma alternativa para o uso 
da função dominante. Para Almada (2012, p. 124), o SubV surgiu de uma enorme simplificação 
do processo “oficial”. Este se refere à sua origem, que teve início na harmonia tradicional com os 
chamados acordes de sexta aumentada. 

Os acordes de sexta aumentada são divididos em três categorias: sexta aumentada 
Italiana, Francesa e Alemã. Surgiram como uma preparação para o acorde dominante nas tonalidades 
menores, mas também possíveis nas maiores (KOSTKA, 2012, p. 342). São formados a partir do 
intervalo de sexta aumentada formado pelo sexto grau rebaixado1, como a nota mais grave (baixo), 
e quarto grau aumentado da escala da tonalidade (PISTON, 1959, p. 249). Esse intervalo criado 
alcança a dominante cromaticamente por oitavas em movimento contrário. Piston (1959, p. 279) 
afirma >que o intervalo de sexta aumentada, assim como uma terça maior sobre a nota mais grave, 
são comuns nas três categorias citadas, portanto a diferença entre eles estará na quarta nota a ser 
adicionada.  À sexta aumentada Italiana não recebe uma quarta nota, porém à Francesa é adicionada 
uma quarta aumentada e na Alemã, uma quinta justa, conforme mostrado na figura 1 abaixo:

Figura 1 – Formação dos acordes de sexta aumentada e sua resolução

1  O rebaixamento do sexto grau é em relação ao modo maior, sendo que no modo menor, o sexto grau já é considerado 
rebaixado.



192

Fonte: do autor

 

Almada (2012, p. 124) afirma que não há consenso sobre a constituição, função e 
procedência desse acorde, com divergências em praticamente todos os grandes tratados de 
harmonia tradicional. Kostka (2012, p. 343) por exemplo, usa a mesma base da sexta aumentada 
Italiana, porém acrescenta a quarta nota a partir de sua terça, sendo uma segunda maior para a 
sexta Francesa e uma terça menor para a Alemã.

O SubV tem o seu princípio apoiado em uma enarmonia do acorde de sexta aumentada 
alemã, sendo de estrutura idêntica, contando com trítono na sua formação. Este conceito enarmônico 
é estendido na harmonia funcional para os acordes maiores ou menores, que podem ser precedidos 
por um dominante substituto. Trata-se, portanto, de um acorde maior com sétima menor, porém 
não mais sobre o V grau e sim sobre uma segunda menor acima do acorde de destino. 

Como mencionado anteriormente, o trítono é o responsável pelo movimento em direção 
à resolução. Graças a enarmonia as notas deste acorde não diatônico (SubV) são reinterpretadas, 
dando a ele a característica principal do acorde dominante, conforme demonstrado em dó maior na 
figura 2 abaixo:

Figura 2 – Presença do trítono

Fonte: do autor

Os três autores concordam com o uso do trítono como a base da função dominante e 
o responsável pelo movimento em direção à resolução, utilizando-se da enarmonia para aplicar a 
função a outros acordes. Porém, Ian Guest (2006a, p. 78) diz que haverá uma nova fundamental 
por baixo do trítono, mas não há uma explicação para essa afirmação. Provavelmente ele se refere 
ao intervalo de terça maior abaixo de cada nota do trítono que formam o acorde. 

Almada (2012, p. 125) e Pereira (2011a, p. 101) mencionam que o SubV possui mais de 
uma resolução. Assim como na imagem anterior o Db7 resolve em C, como SubV, ele também pode 
ser dominante de Gb. 

De acordo com Pereira (2011a, p. 102), o SubV é um acorde dominante com a fundamental 
omitida e quinta diminuta no baixo. Essa definição é demonstrada conforme figura a seguir:

Figura 4 – V/b5 e SubV

Fonte: Pereira, 2011a, p. 102
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Por fim, segundo Ian Guest (2006a, p. 79), o SubV nunca virá com sustenido (#) na cifra, 
pois o baixo obedecerá o movimento cromático descendente. Essa observação pode ser contestada 
se a tonalidade for C#, pois o SubV de E#m será F#7. 
2.4 Diminuto com função dominante

O acorde diminuto com função dominante é mais um dos desdobramentos do acorde 
V7 (KOSTKA, 2012, p. 183). Piston (1959, p. 176) afirma que este advém do acorde dominante 
com sétima ao se acrescentar uma terça sobreposta, gerando o intervalo de nona ou nona menor. O 
acorde de sétima da dominante com nona2 é utilizado com sua fundamental omitida, gerando assim 
dois novos acordes: diminuto (com nona menor) e meio diminuto (nona maior). Essas definições 
são aplicadas às tétrades, apesar de ser o intervalo de quinta diminuta que dá nome a este acorde. 
Com a inclusão da nona no acorde dominante, essa mesma nota passará a ser uma sétima no acorde 
diminuto se omitirmos a fundamental.

Apesar de se tratar de um acorde dominante, as características estruturais do acorde 
diminuto o transformaram numa espécie de “carta curinga”. Graças a enarmonia das notas que o 
compõe e às possibilidades das inversões, esse acorde possuirá dois intervalos de quintas diminutas 
(ou quartas aumentadas), gerando dois trítonos num mesmo acorde e como vimos anteriormente 
no SubV, cada trítono possui duas possibilidades de resolução. Almada (2012, p. 135), Pereira 
(2011a, p. 111) e Guest (2006b, p. 77) afirmam que o acorde diminuto pode resolver então em oito 
acordes sendo quatro maiores e quatro menores (homônimos). Ian Guest (2006a, p. 69) cita que 
este acorde possui o trítono do V7, por isso poderá substitui-lo.  

Somente o acorde diminuto possui a característica simétrica que mantem os mesmos 
intervalos (terças menores) independente da inversão. Almada (2012, p. 134) chega a dizer que 
o acorde diminuto não possui inversões. Para Piston (1959, p. 177), o acorde e suas inversões 
possuem o mesmo som harmonicamente, podendo ser analisado somente após a resolução. Mas 
para Guest (2006a, p. 70) ele “é analisado em relação ao tom principal”. 

A resolução do acorde diminuto com função dominante é por meio do intervalo de 
segunda menor. Almada (2012, p. 134) diz que a nota fundamental deste acorde se torna a sensível 
que indicará a resolução. Essas resoluções também recebem classificações de acordo com a direção 
do movimento realizado pelo acorde diminuto. Para Almada (2012, p. 140), eles terão função 
cromática se resolverem de forma descendente, as mais comuns em graus diatônicos menores, 
conforme exemplo em Dó Maior na figura abaixo: 

Figura 5 – Resolução do acorde diminuto com função cromática

-    III – bIIIº – II: Em7 – Ebº – Dm7 (a mais comum de todas)

-    IVº – III: Fº – Em7

-    bVIIº – VI: Bbº – Am7

Fonte: Almada, 2012, p.140

Ainda segundo Almada, eles terão função auxiliar servindo como apojaturas para graus 
diatônicos maiores, mantendo a mesma fundamental, conforme se vê na figura abaixo:

Figura 6 – Resolução do acorde diminuto com função auxiliar

-    Iº – I: Cº – C7M (a mais comum)

-    IVº – IV: Fº – F7M

-    Vº – V: Gº – G7

Fonte: Almada, 2012, p.141
2  Também chamado de acorde de “sétima de dominante com nona incompleto” (sem fundamental) (PISTON, 1959, p. 
176).
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Marco Pereira não classifica as aplicações do acorde diminuto, mas menciona sua origem 
como sétimo grau das escalas menor e maior harmônica e por isso a possibilidade de resolução em 
acorde maior ou menor (PEREIRA, 2011b, p. 19).

Ian Guest (2006a, p. 70) também cita duas classificações para este acorde. A primeira é 
o diminuto de passagem, frisando que o movimento é por semitom ascendente. Classificado assim 
quando realiza a ligação entre dois graus diatônicos vizinhos, exemplo: C – C#º – Dm. O termo 
“graus diatônicos vizinhos” poderia ser substituído por “graus conjuntos”, pois o termo vizinho 
pode induzir a erros de interpretação, pois o IV e V são diatônicos e vizinhos do I. A segunda 
classificação mencionada é chamada de diminutos de aproximação, que também tem sua resolução 
por semitom ascendente, porém é precedida por salto.

Essas duas classificações são orientadas pelo movimento cromático ascendente do 
baixo e a presença do trítono, porém há mais duas possibilidades de aplicação para essa categoria 
de acordes, são os chamados diminutos não preparatórios (GUEST, 2006a, p. 71). Agora com 
movimento cromático do baixo descendente, o acorde diminuto perde sua função dominante por 
não conter o trítono que resolveria no próximo acorde. De acordo com o autor é mais usado entre 
os graus III e II.

A outra possibilidade é quando o baixo do acorde diminuto é o mesmo do acorde de 
destino, recebendo o nome de diminuto auxiliar.

3 ACORDES DE EMPRÉSTIMO

Diversos acordes podem ser tomados de empréstimo de outras regiões com relações 
tonais próximas à tonalidade principal. Almada (2012, p. 145) considera os acordes de empréstimo 
como mais uma opção de acordes não diatônicos, assim como os derivados da dominante. Porém, 
essa opção deve pertencer a uma região que possui afinidades com a tonalidade principal, levando em 
consideração a quantidade de acidentes na armadura. Para encontrar os acordes a serem utilizados 
como empréstimo é necessário listar os acordes diatônicos de cada região, associá-los de acordo 
com o centro tonal principal e encontrar os que possuem “real utilidade” (ALMADA, 2012, p. 146). 
A região da Dominante fornecerá dois acordes para empréstimo, o III e o VII que servirão como 
VIIm7 e #IVØ na tonalidade principal. A região Subdominante emprestará três acordes, o II, IV e 
o VII, que serão reinterpretados como Vm7, bVII7M e IIIØ, respectivamente. A região homônima 
menor será a que mais fornecerá acordes para empréstimo, contando com seis possibilidades. A 
exceção ficará por conta do Vm7 que já foi emprestado da região da Subdominante. Porém um deles 
receberá maior atenção: IVm7. Este acorde terá uma nota em sua formação que caracterizará uma 
nova função, a subdominante menor (ALMADA, 2012, p. 155). Essa nota será o VI grau rebaixado 
em relação ao modo maior e é responsável por caracterizar os acordes que a contém a função de 
subdominante menor3. 

Almada (2012, p. 158) faz uma seleção com as possiblidades de empréstimo dessas três 
regiões e suas funções no modo maior: 

3  Também chamada de subárea subdominante menor, pois sempre estará subordinada à maior.
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Figura 7 – Empréstimos das regiões Subdominante, Dominante e Homônima menor

Fonte: Almada, 2012, p.158

Almada (2012, p. 156) relaciona um outro acorde que contém o VI grau rebaixado e que 
também exercerá a função subdominante, mesmo não sendo considerado empréstimo da região 
homônima menor: o acorde napolitano. Grosso modo, uma tríade maior sobre o II grau um semitom 
abaixo. Há uma observação feita por Pereira (2011b, p. 65): que o acorde napolitano4 é usado como 
empréstimo e se origina da escala napolitana menor. Ian Guest não cita o acorde napolitano, porém 
mostra em um quadro (GUEST, 2006b, p. 41) os acordes e onde estes são encontrados nos modos 
maior e menor.  Na coluna pertencente ao tom menor consta um acorde bII7M/6. Poderia ser o caso 
da menção feita ao Réb visitante (GUEST, 2006b, p. 11), porém não há mais informações a respeito 
desta nota que indicaria um acorde napolitano. 

Marco Pereira não se atém a questão de acordes de empréstimo nos Cadernos de 
Harmonia. Trata este termo como “genérico” (PEREIRA, 2011a, p. 29), mencionando-o em algumas 
notas de rodapé. Aparece nas definições dos acordes menores da escala menor natural (PEREIRA, 
2011a, p. 91), mas se referindo a empréstimos dos modos menores entre si e não da relação entre 
homônimos. Outra menção é feita no capítulo sobre movimento de vozes (PEREIRA, 2011b, p. 
40). Uma pequena observação é feita quanto a origem dos empréstimos, dizendo que estes são 
separados entre tonais e modais, com acordes construídos em suas respectivas escalas (PEREIRA, 
2011a, p. 29). Para Pereira (2011b, p. 56), esses acordes possuem notas cromáticas que unem 
acordes diatônicos através de tensões. 

Ian Guest (2006b, p. 11) é enfático ao afirmar que os empréstimos só podem ocorrer 
entre tons homônimos. Utilizando exemplos em Dó maior, afirma que se em algum acorde aparecer 
alguma nota pertencente ao modo menor (Sib, Mib, Láb), já indicaria acorde de empréstimo modal. 
Essa afirmação pode gerar dúvidas durante uma análise, pois essa nota poderá pertencer a um 
acorde que indicaria empréstimo ou um acorde dominante, diminuto, SubV, modulação, etc. 

CONCLUSÃO

Foi possível encontrar concepções diferentes após a análise comparativa e crítica das obras de três autores 

4  Tríade maior sobre o II grau um semitom abaixo.
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relacionados ao estudo da harmonia funcional no Brasil. Em relação às cadências, algumas 
receberam nomes diferentes apesar de serem semelhantes. Omissões também foram notadas, como 
por exemplo, a cadência plagal não citada por Almada ou a cadência à dominante não relacionada 
por Pereira. 
 Os três autores analisados são unânimes ao considerarem o trítono como o responsável pelo 
movimento em direção à resolução. Pereira acrescenta que a função dos dominantes secundários é 
expandir a harmonia tonal de diatônica para cromática. Para Almada, esses acordes não diatônicos 
deverão conter notas que tenham afinidade com o acorde diatônico de resolução. Diferenças nas 
concepções foram encontradas a respeito do acorde SubV. Apenas Almada menciona sua real origem 
e, juntamente com Guest, afirma sua dupla possibilidade de resolução. 
 Há um consenso sobre as oito possibilidades de resolução do acorde diminuto com função 
dominante. Porém apenas Almada e Guest classificam os movimentos em direção a resolução. Não 
há observações sobre essas resoluções por parte de Pereira. 
 Em relação aos empréstimos, Almada utilizou além da homônima menor mais cinco acordes 
oriundos da região dominante e subdominante. Pereira se limita a menções em notas de rodapé e, 
para Guest, os empréstimos só ocorrem entre homônimos.
 O objetivo proposto de uma análise comparativa foi alcançado por meio das diferentes 
concepções demonstradas dentro dos três assuntos servidos como amostragem. Além da revisão 
bibliográfica, toda a contextualização e desenvolvimento apresentado servem de auxílio a outros 
estudantes que desejem se aprofundar nos estudos da harmonia funcional.
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Resumo: O presente artigo recupera parte da história dos Festivais de Música Goianos, com enfoque 
nos Festivais Universitários ocorridos em Goiânia durante a década de 1970. Em meio à censura, 
repressão e autoritarismo no Brasil, os festivais de música eram permeados de engajamentos 
artísticos frente à problemas político-sociais, cenário em que Goiás também despontou. Busca-
se, por meio de documentos orais e escritos, evidenciar a trama histórica composta de paisagens 
sonoras nos referidos festivais de música, de onde emergem discursos imbuídos de memórias, 
paisagens urbanas, recepções e críticas. Investiga e aponta como tais festivais se tornaram espaços 
de expressões artísticas e, concomitantemente, de resistências. 

Palavras-chave: MEMÓRIA; FESTIVAIS; RESISTÊNCIA; PAISAGEM SONORA, DISCURSO 

UNIVERSITY MUSIC FESTIVALS IN GOIÂNIA IN THE 70s: SOUNDSCAPE, RESISTANCE, 
SPEECH AND MEMORY IN THE HISTORY PLOTS

Abstract: This article recovers part of the history of Goianos Music Festivals focusing on the 
University Festivals that took place in Goiânia during the 1970s. Amid the censorship, repression 
and authoritarianism in Brazil, music festivals were permeated by artistic engagements in the 
face of political problems in which Goiás also emerged. It is sought by means of oral and written 
documents, to highlight the historical plot composed of soundscapes in the referred music festivals, 
from which speeches imbued with memories, urban landscapes, receptions and critics emerge. It 
investigates and points out how such festivals have become spaces for artistic expression and, at 
the same time, resistance.

 
Keywords: MEMORY; FESTIVALS; RESISTANCE; SOUNDSCAPE, SPEECH

INTRODUÇÃO

A partir da segunda metade da década de 1960, acontecia no Brasil diversos festivais 
universitários. Em Goiás não foi diferente. Nesse contexto ocorreu em Goiânia o Festival 
Universitário, cuja primeira Edição aconteceu em 1969. O festival era organizado pelo DCE – 
Diretório Central dos Estudantes da UFG (UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIÁS, 1970, p. 3).

 Em decorrência de sua atuação como empreendedor no I Festival Goiano de Música Popular 
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Brasileira, de 1966, Francisco Paes foi chamado para ajudar a organizar o Festival Universitário 
(UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIÁS, 1970, p. 2). O então radialista e um dos sócios fundadores 
da Rádio Universitária, cumpriu sua tarefa nas duas primeiras edições do festival e, no terceiro, 
participou como jurado e homenageado. Contou, em entrevista à autora desta pesquisa, que sem 
dúvida alguma, o festival não teve tantas mais edições por causa do momento político e social vivido 
(PAES, 2017). Segundo seu depoimento o festival foi idealizado já em 1967, para que começasse 
em 1968, mas afirma que “o ano de 1968 foi o ano que não terminou”. Na entrevista se mostra 
entristecido e diz  que não se sentia confortável com as lembranças dolorosas daquele tempo difícil 
para ele e seus companheiros, universitários, artistas e amigos do DCE da época, e, portanto, não 
gostaria de falar de forma aprofundada sobre os ocorridos dessa conjuntura em sua vida (PAES, 
2017).

 Falando em perspectiva histórica, ocorre que o AI-5 foi decretado no dia 13 de dezembro 
de 1968. E desde 1967 o país era governado pelo militar Arthur da Costa e Silva, eleito sob 
eleições indiretas. Seu governo durou até 1969, e se caracterizou pela institucionalização do fim 
das liberdades civis, marcado pela atuação da chamada “linha dura” no governo. O historiador 
especialista em Ditadura Civil Militar no Brasil, Dr. Carlos Fico, afirma que, embora não se possa 
dizer que os anos anteriores também não tenham sido violentos, essa violência se ampliou a partir 
de 1968, porque os aparatos de repressão foram institucionalizados através da criação do sistema 
nacional de espionagem, polícia política, departamento de propaganda e outro de censura política, 
além de um tribunal de exceção (FICO, 2015, p. 62-63).

 O Festival Universitário teve quatro edições consecutivas até 1972. Paes acredita que em parte 
ele não teve sequência, além das questões políticos sociais da época,  por causa do impedimento de 
alunos secundaristas participarem como artistas, visto que só os universitários podiam concorrer. 
E como o Comunica-Som foi criado em 1971 e cresceu acolhendo os secundaristas a tendência do 
Festival Universitário era esmaecer (PAES, 2017).

 No documentário “Colegas, companheiros e camaradas – Um panorama histórico do 
Movimento Estudantil em Goiás” (2011), estudantes lembram os momentos de encontro de 
jovens músicos no DCE. Henrique Lemos, estudante e militante goiano nos anos 60, recorda que 
usavam muitas frases de nomes de músicas para chapas estudantis, e afirma que estabeleciam uma 
identidade com a música (COLEGAS, 2011).

 O músico Rinaldo Barra relata o clima dos festivais, que para os artistas eram um sucesso, 
já que “as pessoas ficavam esperando, não tinha lugar pra quem quisesse dentro do teatro. Gente 
sentada no chão, era lotado, todos os certames, todas as etapas dos festivais eram lotadas. As 
pessoas saiam cantando as músicas”. Comenta ainda o sucesso da música “Vila Operária”, no I 
Festival Universitário, em 1969, dizendo que a música ficou para sempre na memória dos festivais 
em Goiás (NAQUELES, 2015).

1- VILA OPERÁRIA: LUGAR DE MEMÓRIA E PAISAGEM SONORA
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 “Vila Operária”, de Renato Castelo e Antônio Siqueira, ficou em segundo lugar no festival, e 
embora não tenha recebido o primeiro lugar, ocupou o imaginário do público:

Na vila Operária tem um bar que se chama liberdade / Vejam só / Que sinceridade ter coragem 
de escrever um nome assim / De noite é boteco, teleco teco madrugada é uma dor / E toda 
dor que a gente esconde não sei onde / No copo cheio ou na garganta de um cantor / Na Vila 
Operária tem um bar especial / E o nome dele é o tal / E a garçonete tem pose de manequim 
/ E é pra mim / No Botequim não se vende coca-cola / O tamborim, o pandeiro e a viola / 
Deixa o samba acordado até o raiar da nova aurora (FESTIVAL UNIVERSITARIO, 1969)1.

  “Vila Operária” foi um bairro de Goiânia, que começou a surgir em 1940, cuja área vinha 
das margens do córrego Capim Puba, até o bairro de Campinas, tendo o nome trocado para “Setor 
Centro-Oeste”, em 1973. A vila era composta, em geral, por pessoas de menor poder aquisitivo, que 
não tinham condições de adquirir habitação em outras áreas da cidade. Só a partir de 1960, a vila 
começaria a se unir a outros setores e a fazer parte de área central da cidade, interligada à Campinas 
e Fama. A musa da música era, afinal, uma vila de trabalhadores (CARELLI, 2015). O contexto 
de composição da música, entre fim de 1968 e 1969, é conturbado, marcado por cerceamento da 
liberdade, e coincidentemente ou não, o bar chamado “Liberdade”, que aparece na letra da música, 
realmente existiu. No cenário imaginado pelos artistas, toda dor é escondida no copo cheio ou na 
garganta do cantor. 

 De acordo com o histórico de Goiânia oficial, a década de 60 foi marcada pela arrancada 
definitiva de Goiânia. Havia o desejo de tornar a capital em uma metrópole. E com a nova fisionomia 
da cidade a infraestrutura precisou ser repensada (CINTRA, 2012).

 O texto destaca, também, que com o surgimento das universidades Católica e UFG os jovens 
buscavam expandir seus conhecimentos fora de Goiás, e havia, então, a necessidade de a cidade 
expandir os horizontes para que os jovens permanecessem. Destaca-se, igualmente, a proximidade 
da capital goiana com a Capital Federal, Brasília. Com isso, acredita-se que as atenções se voltaram 
para Goiânia, atraindo mais pessoas (CINTRA, 2012).

 A geógrafa Wânia Chagas Faria Cunha afirma, em sua pesquisa sobre a economia em Goiás, 
que entre 1930 a 1960, assistiu-se à gradual aceleração do ritmo de desenvolvimento da atividade 
agropecuária goiana, e que foi nesse momento que aconteceu, também, a sua incorporação gradual 
no circuito produtivo nacional (CUNHA, 2010, p. 72).

 A partir da década de 1970 houve grande crescimento urbano em Goiânia. Segundo o 
Iplan – Instituto de Planejamento, entre 1970 e 1975, Goiânia expandiu significativamente seus 
parcelamentos urbanos e, com o grande crescimento populacional, chegou em 1980 com 700 mil 
habitantes, sendo que desse total apenas 2% da população vivia em área rural. O resultado desse 
crescimento demográfico provocou o surgimento de um grande número de loteamentos nas cidades 
vizinhas, como Aparecida de Goiânia. E essa oferta de lotes era voltada justamente para as classes 
de renda mais baixa (CINTRA, 2012).

 Na memória de um goianiense que cresceu na vila Operária, ela se tornou um enclave espremido 
1  Retirada do disco do Festival.
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entre Campinas (Campininha) Setor dos funcionários, Fama e Jardim Xavier. Começara, segundo 
os mais antigos, como uma espécie de acampamento de trabalhadores “’invasão’, posteriormente 
legalizada”. O geógrafo goiano Horieste Gomes, conta a história e características de Campininha 
(Campinas), e ao falar do crescimento da cidade e sobre os bairros limite de Campinas na época, 
inclusive Vila Operária, diz que o rápido crescimento da cidade na época, aliado à fragilidade do 
poder municipal “para legislar sobre o uso do solo, e principalmente, o interesse especulativo de 
proprietários de loteamentos, aceleram a ocupação desordenada do espaço urbano. O resultado são 
os problemas que hoje enfrentamos para o reordenamento da cidade” (GOMES, 2002, p. 20).

 Segundo a urbanista Kátia Ortiz, a Vila Operária era para ser uma área verde na concepção 
de cidade jardim, com parques, projeto moderno de uma cidade moderna. Não contavam com 
habitações na região. Para Ortiz, o nome de Vila Operária mudou para Setor Centro-Oeste em 
1973, justamente pela conotação preconceituosa do nome que categorizava as pessoas de classes 
menos favorecidas. Até a década de 1970, o bairro era carente de infra-estrutura, o que só mudou 
depois de um tempo (OLIVEIRA, 2016).

 Em depoimento, moradores antigos da região demonstram afeição e apego ao bairro e 
contam sobre um marco na paisagem sonora do setor, que era o apito do trem de ferro. Ao falar de 
paisagem sonora, me refiro ao conceito, traduzido do original soundscape, configurado por Murray 
Schafer em 1977, e trazido ao Brasil apenas em 1997, com a tradução de “The tuning of the word” 
– “A afinação do mundo”. 

 Durante anos, o apito do trem que passava na região na estrada de ferro da Vila Operária 
era, na opinião dos moradores, o único som que sobressaia, já que o bairro era calmo, sem muitos 
carros e movimento, bem diferente da atualidade. A linha de trem foi desativada e a região oferece 
aos moradores vasta opção de comércio de todos os gêneros, com destaque na famosa Av. Bernardo 
Saião (OLIVEIRA, 2016).

 O jornalista e memorialista Antônio Moreira da Silva, escreveu, no seu livro “Dossiê de 
Goiás” (2001), uma espécie de “Enciclopédia Regional”, que a Vila Operária era lugar de inspiração 
artística, um “palco para criação musical de seus frequentadores”. Na descrição, afirma ainda que o 
céu de Vila Operária inspirou poetas e músicos, verdadeiros “adoradores da noite e da madrugada” 
(SILVA, 2001).

 O timbre que se destaca na gravação ao vivo, interpretada por Luíz Antônio (Pau de Arara) 
é o da flauta, lembrando principalmente, o choro; o pandeiro também se faz ouvir. No disco do “I 
Festival Universitário de Música Popular Brasileira”, também se ouve a plateia em torcida; alvoroço 
que nem a música que ganhou em primeiro lugar conseguiu. A música “Vila Operária” ressignificou 
essas lembranças do setor – de ritmo e gênero convidativo, o samba de “Vila Operária” ficou gravado 
na memória dos participantes e da população em geral, conforme afirma Magda Machado, que 
compunha o grupo “Vanguarda” na época:

Do final de 1965 até 67, minha a vida foi no Grupo de “Vanguarda” de Goiás. E muito 
proximamente ao grupo “Vanguarda”, os vocalistas que sempre faziam show conosco também 
que eram o Geraldinho, Duílio, Marcio Alencar Silveira e Luis Antônio (o Pau de Arara), que 
(aqui você vê) interpretando “Vila Operária”, quando, mesmo ficando em 2º lugar, ganhou o 
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festival, pois nunca mais saiu do coração de ninguém de Goiás (NAQUELES, 2015).

 Em outras performances, mais atuais, esses instrumentos, que dão características de choro à 
composição já não aparecem.  A exemplo, a versão gravada com Marcelo Barra, regravada em 1997. 
Sobre o sucesso da música e a singularidade dos festivais, Renato Castelo comenta que:

A “Vila Operária” foi feita em 1968, uma das primeiras músicas que fiz com o Siqueira. 
Nesses últimos 50 anos, ela foi gravada mais de cinco vezes em várias versões diferentes 
[...] Mas sim antes e depois dos festivais que estamos recordando aqui, por quê? Porque foi 
uma oportunidade que a TV tirou de nós, que era de manifestar-se. Os festivais eram uma 
manifestação (NAQUELES, 2015).

 O Relato de Renato Castelo evidencia o caráter dos festivais: de manifestação. Por outro lado, 
também ressalta o caráter de dispositivo de memória que a música alcança, visto que “Vila Operária” 
se tornou uma marca registrada de sua autoria. Desde sua visibilidade nos festivais goianos, a canção 
cruzou fronteiras. “Vila Operária”, para Renato, é sinal do marco de antes e depois dos festivais, 
sinal de antes e depois do fim dos espaços dinâmicos que esses festivais proporcionavam. A canção 
adquiriu essa característica regional e local pelo objeto central do discurso, que é o próprio espaço 
geográfico e cotidiano de Goiânia., mas também espaço de memória.

2- O FESTIVAL UNIVERSITÁRIO COMO ESPAÇO DE RESISTÊNCIAS: ENTRE MÚSICAS, 
CRÍTICAS E RECEPÇÕES, ESTUDANTES E ARTISTAS

 Na contracapa do disco do 1º Festival Universitário de Música Popular Brasileira, a Gravadora 
Distaco, que na época se localizava em um prédio da Av. Goiás em Goiânia, escreveu uma resenha 
do que para eles significava o festival e a música que se produziu no espaço deste. Segundo a 
gravadora, das artes, a música é a que mais se comunica “com as massas, pois é arte para todos 
os públicos”. Fica evidente também o discurso que destaca a transformação tecnológica pela qual 
a indústria fonográfica e a mídia estavam passando na época: “E com o avanço da eletrônica, os 
veículos de comunicação de massa, instantaneamente, unem no tempo e no espaço, o universo 
dos homens, suas crenças, costumes, hábitos já não obstaculizam a criatividade musical”. Não 
deixamos de notar também que os produtores culturais e mercadológicos colocaram a música como 
“o instrumento mais válido de aproximação das gentes”, pois, segundo eles, é capaz de quebrar 
preconceitos e derruba cercas fronteiriças, unindo e apagando divisas entre as pessoas. Para além 
desse discurso de união do povo pela arte, se percebe a alimentação do gosto estético refinado que 
se queria propor para uma nova Goiânia, moderna. Por outro lado, a livre expressão, no sentido 
de liberdade, foi mencionada. E de forma romântica, a força dos jovens foi ressaltada (DISTACO, 
1969). 

 A participação do público e a dinâmica que compunha a paisagem sonora entre os que ouviam 
as músicas na plateia ou avaliavam nas mesas dos jurados também foi relacionada: “por entre vivas 
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e palmas, por trás do painel colorido da plateia, no silêncio meditativo da leitura de cada letra, na 
análise acurada da melodia, a certeza de que este foi mais do que um Festival de jovens”. Em outro 
trecho vemos que o enunciado desvela um discurso de progresso cultural dos anos 70 em Goiás, 
a vontade de uma projeção e o enaltecimento dos festivais como dispositivos dessa projeção, mas 
de forma desenvolvimentista, ao anunciar que o festival marcou “o desenvolvimento cultural do 
povo goiano, que agora faz a sua própria arte, comunica-se mais, avança pelos caminhos do mundo, 
levando a sua mensagem, que há de ser sempre honesta, autêntica e humana” (DISTACO, 1969).

 A respeito das críticas  ao Festival Universitário, em “Naqueles Festivais”, há uma fala de 
Mazinho, empresário do meio artístico e promovedor do Comunica-Som, na época,  participante 
do evento, em que relaciona o fracasso do evento (se referindo a não continuação do mesmo) à 
“má organização” e ao alto teor de engajamento político. Conta que o público não aceitava músicas 
românticas ou letras que não fossem de protesto, que queriam que cantassem “luta” e “justiça” e 
que, por isso, não conseguiu, nas palavras de Mazinho, “ir pra frente”. Mas o mesmo aconteceu nos 
festivais do eixo Rio-São Paulo.  Arthur Rezende, também participante, acrescenta que a censura 
não se afastava mesmo (NAQUELES, 2015). 

 Em relação à censura, é certo que o “Festival Universitário” era vigiado de perto. Essa 
informação pode ser constatada, não só pelos depoimentos, mas também pela investigação da 
conjuntura político-social vivida naquele momento. Inúmeros IPM’s foram instaurados no Brasil, 
inclusive em Goiás, entre 1967 e 1969, e em número elevado direcionados aos estudantes, como 
podemos observar nos relatórios documentais publicados pela ANIGO, em 2015. E o DCE era 
ligado politicamente à UNE – União Nacional dos Estudantes, que na época tinha grande impacto 
no movimento estudantil (A DITADURA, 2016).

 Ligado ao movimento estudantil, esse festival foi marcado por engajamento político e 
manifesto à democracia. Nessa mesma época, do I e II Festival Universitário de MPB em Goiás, 
entre 1969 e 1970, Geraldo Vandré, segundo o relato memorialístico da jornalista e escritora, 
estudante e militante na época, Laurenice Noleto Alves2, impedido pela censura de cantar no Teatro 
Goiânia, recebeu o convite do DCE para fazer uma apresentação junto a um grupo de estudantes 
universitários. O momento foi marcado de comoção e resistência (ALVES, 2013).

 Na memória de Alves, a comoção e sonoridade transparecem e se estendem até o leitor. 
Impedido de cantar, até mesmo junto dos estudantes, Vandré assobiou sua música, apropriada 
como hino de resistência. Assobios e gritos de vontade de liberdade alcançaram o teto de zinco que 
cobria o espaço. Cantos e gritos de estudantes querendo poder mais do que a censura permitia. 
Acordes de violão completaram a paisagem sonora que ali se criou, interrompendo o silêncio e a 
escuridão da noite, impostos pela ditadura. Os estudantes cantaram e Vandré não desobedeceu a 
ordem de “não cantar”, apenas assobiou e tocou, o suficiente para dar som às memórias de luta 

2  A jornalista Laurenice Noleto Alves faz parte da Comissao da Verdade, Memoria e Justica do Sindicato dos 
Jornalistas de Goias e é viuva do ex-preso político Wilmar Alves. Seu depoimento está presente no relatório 
final da Comissão Nacional da Verdade, onde ela conta das torturas vividas pelo seu esposo quando esteve 
preso. No seu livro “ Flores no quintal: Memórias de sonhos e luta”, ela relata a história de sua vida e de 
seu esposo, sua trajetória pessoal e a atuação dos dois no movimento de luta contra a ditadura, inclusive os 
momentos de angústia vividos depois de seu companheiro ter sido brutalmente torturado na prisão. Destaca 
sua atuação como jornalista e estudante nas campanhas e atos do Movimento Estudantil em Goiás.
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estudantil de Laurenice e tantos outros estudantes goianos (ALVES, 2013)

 Em outro depoimento3 ela cita os festivais como espaço de propagação das ideias 
revolucionárias dos estudantes. Uma das ações consistia em trazer direto das editoras, de forma 
clandestina, os livros de ideal  esquerdista, proibidos na época. A escritora destaca que essas ações 
eram de muita audácia e ousadia, e tendo em vista o contexto da época, não é possível dizer que ela 
estava enganada (ALVES apud PEREIRA, 2015, p. 44-45).

 O penúltimo show de Geraldo Vandré no Brasil foi justamente em Goiânia, no dia 12 de 
dezembro de 1968, e no dia 13 de dezembro, dia da promulgação do AI-5; seu último show aconteceu 
em Anápolis, de onde seguiria para Brasília (SILVEIRA, 2011). O show do dia 12 de dezembro, 
no Cine Teatro Goiânia foi transmitido no programa “O Jovem é o Dono da Tarde, pela Rádio da 
Universidade, às 18 horas do dia 31 de dezembro de 1968, apesar do AI-5 (FERRAZ, s.d.).4

 No texto da promulgação do AI-5, aparece o discurso de política de contenção a “atos 
nitidamente subversivos, oriundos dos mais distintos setores políticos e culturais”. O AI-5 surge 
justificando sua existência frente a esses atos (BRASIL, 1968).

 E é sob esse panorama político que se instalou a idealização e a realização dos festivais 
universitários em diversos cantos do país, o que não foi diferente em Goiás. Sobre o “Festival 
Universitário de Goiás”, nos jornais, conseguimos captar algumas informações acerca do 
acontecimento do evento, classificações e recepção da crítica, que aparecem nos periódicos dos 
acervos pesquisados, datados entre 1970 e 1971.

 A primeira reportagem encontrada, datada de 1970, do jornal “O Popular”, foi escrita por 
Nice Monteiro Daher, pouco antes da realização do “II Festival Universitário de Música Popular 
Brasileira”. Nela, podemos analisar a recepção da escritora Nice Daher, que tece elogios ao evento, 
chamando atenção para o esforço dos jovens artistas participantes. Segundo seu texto, Nice Daher 
parece ser uma avaliadora das músicas, não sabemos se formalmente ou informalmente. Mas se 
nota sua proximidade com a mocidade, ao ponto de abrir sua casa para receber os participantes do 
festival. Pede, ao final da matéria, que os convidados famosos do Rio de Janeiro tirem suas roupas 
de metrópole e vistam sua túnica de simplicidade, pois os artistas daqui não tinham condições de 
pagar arranjadores e orquestras famosas para trabalhar com eles (DAHER, 1970). Reforça, também, 
que os jovens se inspiravam em nomes como Chico Buarque, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Irmãos 
Valle, Vandré, dentre outros grandes nomes da MPB. Para Nice Daher essas influências poderiam 
3  Esse depoimento faz parte de entrevista da jornalista dada ao pesquisador Geziel Alves Pereira, em 2015. 

Laurenice deu seu depoimento voltado para as ações dos estudantes militantes para a dissertação de mes-
trado do historiador, intitulada “Movimento Estudantil em Goiás em tempos de ditadura (1964–1979)”, 
trabalho orientado pela professora Maria do Espírito Santo Rosa Cavalcante Ribeiro na PUC-GO.

4  Em entrevista conceida à autora deste artigo, Itamar Correia afirma, entretanto, que o show foi no 
próprio dia 13 de dezembro, dia da promulgação do AI-5. Segundo ele o show era acompanhado pelo Trio 
Balaiá, formado por Ilton Acioli, Téo Barros e outro integrante, acompanhados também pelo percussionista 
Airton Moreira e Flora Turim, que ficaram exilados nos EUA logo após o decreto referido. Itamar conta que 
o DCE dos estudantes universitários, juntamente com os estudantes secundaristas, participou de dois grandes 
eventos em 1968, sendo que o primeiro foi a peça “Dois perdidos numa noite suja” de Plínio Marcos e essa 
apresentação de Vandré, momento em que, segundo ele, trabalhou como segurança (CORREIA, 2016).
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gerar e dar passagem para inovações na música goiana (DAHER, 1970). Entretanto, logo após a 
realização do festival, o jornal “Folha de Goiaz” publicou uma matéria escrita pelo crítico Carlos 
Fernando Magalhães, em que o mesmo critica duramente o evento. Segundo Magalhães o festival 
acabou se tornando disforme e anacrônico, pois levava uma identidade que não era sua. Magalhães 
definiu que os valores criativos da música e o questionamento das raízes culturais e as perspectivas 
da arte estavam sendo assaltados, pois estes valores estavam na verdade sendo prostituídos 
(MAGALHÃES, 1970). 

 A matéria expõe todos os defeitos do evento, sem levar em conta o que Nice Monteiro 
Daher observou, em sua síntese do que foi o festival. Depois do texto de Magalhães, há a relação 
das músicas classificadas na eliminatória.  A 4ª colocada foi “O último a embarcar apague a luz do 
aeroporto”, classificada como a melhor letra do festival, que segundo o jornal é de composição de 
João Caetano e Maurício Campos Palmerston:

Ouçam a notícia, Atenção! / Retirem do ar / Os comerciais e todos os meios de comunicação 
/ Façam as malas / Como quem apanha e cala / E sigam pela estrada / Congestionada / 
‘Atenção senhores passageiros do último vôo /’Queiram se dirigir ao local de embarque’ / É 
Importante / Levar recordações / O livro da estante / Foto e brasões / Revisem seu inglês 
/ ‘Oh yes, very good, thank you’ / Levem feijoada / E doce de caju / Por favor / Levem a 
lembrança do primeiro amor / A menina de trança / A esquina e o portão / Aproveite o 
momento / E leve o coração / Que lugar mais torto / O último a embarcar / Apague a luz do 
aeroporto (MAGALHÃES, 1970)

 Infelizmente não foi encontrado o registro fonográfico dessa música, nem mesmo em centros 
de documentação de referência ou acervos particulares de artistas entrevistados. O compositor João 
Caetano fala um pouco da história que levou seu parceiro, Palmerstom, a chegar na letra. A música 
foi um complemento da resposta do jornal “O Pasquim” ao regime militar, quando o mesmo lançou 
o slogan “Brasil: Ame o ou deixe-o”, expulsando os brasileiros que queriam liberdade (NAQUELES, 
2015). Nars Chaul complementa a fala de João Caetano acerca da censura e ditadura, abordando a 
ambiguidade do momento ao citar o fato dos artistas Bororó, Silvinho e Brandão tocarem MPB nos 
bares da cidade, para além dos seus próprios repertórios. Chaul reafirma, mais uma vez, a influência 
dos famosos artistas da MPB sobre os músicos goianos naquele momento, e a boa recepção desse 
segmento musical, em Goiás. De acordo com o exemplo que o historiador dá a respeito da música 
de Vandré, considerada por muitos como a principal trilha sonora da resistência à DM no Brasil, a 
censura não conseguia controlar tudo.  Mesmo que a canção estivesse proibida após o AI-5 ela era 
cantada nas noites goianas. Isso nos aponta que o contexto vivido em Goiás na década de 1970 era 
ambíguo, conduzido por um misto de censura e “semi-liberdade”, embora não consigamos definir 
com clareza a limitação e profundidade da fiscalização desse tipo de procedimento naquela ocasião 
em Goiás, especificamente, na capital goiana, em razão de diversos documentos terem se perdido 
ou estarem em acervos particulares. Daí a importância de relacionar os relatos orais aos outros 
tipos de registros numa operação historiográfica do tipo.

 O discurso da música “O último a embarcar apague a luz do aeroporto” evidencia o exílio 
não por acaso. Dentre as camadas que podemos desvelar dos enunciados discursivos, podemos 
apontar o exílio dos próprios artistas da MPB nacional, conhecidos internacionalmente na época. 
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Gilberto Gil, no documentário “Canções do exílio: a labareda que lambeu tudo” (2010)  de Geneton 
Moraes Neto, conta a ordem que receberam ao ir para exílio em 1969: “Só voltem quando forem 
autorizados”. Desde 1967, e principalmente em 1968, vários artistas tiveram que ir para o exílio 
forçadamente, para além de Vandré. Além dos músicos, foi o caso de artistas de outros meios, como 
o cineasta Glauber Rocha, o poeta Ferreira Gullar e o arquiteto Oscar Niemeyer  (FICO, 2015, p. 
62).

 O último informe que visualizamos nos jornais acerca do festival universitaário, foi no 
“Balancete Artístico Cultural” da UBE, no “Folha de Goiaz”, datado de 1972, referente a 1971, 
onde aparece a menção, como acontecimento importante, da realização do III Festival Universitário 
da Música Popular Brasileira, ocasião em que  surgia “O Refletor”, orgão de divulgação do D.C.E. 
Oclésio Pereira de Freitas, Walter Faria e Odilon Carlos Pereira de Freitas, venceram o Festival 
Universitário da Música Popular (BALANCETE, 1972).  Ainda no clima de medo e constante 
apreensão, tanto no nível nacional como no nível regional, na última edição do evento aparece 
a música que se destaca pelo discurso de contestação política velada, intitulada “Alguém pode te 
abraçar”, de Antônio Siqueira e Renato Castelo, que não sabemos se pôde ser executada no festival:

Cuidado para pensar / E cuidado com esses gritos/ Velhas estradas / Antigos camaradas 
/ Cuidado para sorrir / E cuidado com os avisos / Velhas estradas / Antigos camaradas / 
Cuidado quando for sorrir / Alguém pode te abraçar / E no meio do medo / O caminho não 
volta não / E no meio do medo / A corrente não solta não / E no meio do medo / A viagem 
não volta não / Cuidado para pensar / E cuidado com os avisos / Velhas estradas / Antigos 
camaradas / Cuidado quando for sorrir / Alguém pode te abraçar / E no meio do medo / O 
caminho não volta não / E no meio do medo / A corrente não solta não / E no meio do medo 
/ A viagem não volta não / Cuidado para sorrir / E cuidado com esses gritos / Velhas estradas 
/ Antigos camaradas (FESTIVAL, 1972).

 No enunciado do discurso observa-se o tom de aviso, de advertência. Há a ênfase de alerta 
do enunciado dito com certa regularidade. O primeiro aviso de cuidado nos remete ao cerceamento 
até mesmo na educação e na manifestação dos ideais.  O alerta de “cuidado com os gritos” evoca 
a memória dos protestos, de resistência frente à ditadura institucionalizada. Momento em que 
a interdição dos discursos foi literalmente institucionalizada pelo aparato de censura do regime 
militar. O mesmo acontece com enunciado dirigido às informações que os estudantes forneciam à 
população, visto que o movimento estudantil também tinha o papel de conscientizar os civis. Michel 
Foucault, em “A ordem do discurso”, destaca que há mecanismos de interdição dos discursos nas 
sociedades, um tipo de procedimento de exclusão. E essas interdições acontecem principalmente 
em algumas áreas, a se destacar a área política – um lugar privilegiado de discursos de poder –, dado 
que o discurso “não é aquilo que traduz as lutas ou os sistemas de dominação, mas aquilo porque, 
pelo que se luta, o poder ao qual nós queremos apoderar” (FOUCAULT, 1996, p. 10). 

 Essa resposta vem de uma pergunta que o autor faz no livro: Qual o perigo da proliferação do 
discurso? (FOUCAULT, 1996, p. 10). Em plena ditadura, o perigo dessas manifestações era intenso, 
e há a necessidade de se levar em conta e com seriedade o significado da palavra, atravessada 
pelas práticas, dos enunciados, em um contexto onde a ordem, imposta por meio de um golpe, 
deveria ser acatada, porque essa mesma ordem vinha acompanhada de imposição, de medo. O 
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medo como elemento dos enunciados dispostos na música, se dá no alerta de ser pego. O abraço 
simbolizando a prisão, um flagrante, que poderia originar um percurso sem volta. A final de contas, 
ser preso na ditadura militar significava poder desaparecer, ser espancado ou até mesmo morrer. 
Era um caminho, muitas vezes, sem volta. Os caminhos para abertura democrática só começariam 
a aparecer na década de 1980, depois de alguns movimentos coletivos importantes.

 Um termo recorrente no discurso da canção acima é “camarada”, ou “velhos camaradas”. 
Esses termos eram muito utilizados como pronome de tratamento, entre os participantes dos 
movimentos revolucionários e de contestação à ditadura. Uma frase conhecida, exposta nos muros 
de Paris, em maio de 1968, foi justamente “Corram camaradas, o velho mundo está atrás de 
vocês” (SLOGANS, s.d.). 

 Já em um contexto ainda de ditadura, mas um pouco diferente, alguns anos antes da abertura 
democrática, em 1980, observamos o registro de efetivação de um novo Festival Universitário, 
denominado MPB Livre, que segue a mesma regularidade discursiva de resistência.  A música “O 
despertar do pesadelo”, traz enunciados claros e audaciosos em desfavor do regime. E a clareza 
com que se expõe o discurso de resistência, deixa evidente o plano acontecimental do discurso. 
O momento era de ansiedade pela democratização, que viria a se efetivar a partir de 1985; a 
circularidade desses discursos já não estava sob o crivo de uma censura ferrenha. Já bastava de 
ditadura, já bastava de sofrimento:

Chega de sofrer / Vamos reagir / Gritar alto e forte / Para o mundo nos ouvir / Para o mundo 
nos ouvir / Abrir os olhos / Sair da escuridão / Desertar do pesadelo / Da cruz da escravidão 
/ Muitos anos já vivemos debaixo desse regime / Se o senhor me der licença / E não acusar 
como crime / Vou lutar pela massa / Libertar dessa desgraça / Que machuca e que oprime / 
Sou filho do homem / E vim pra contestar / Trago muita força / Muito ódio / E vontade de 
lutar / Bala, pau e pedra / Granada e canhão / Não desfaz meu ideal / De libertar essa nação 
(FESTIVAL UNIVERSITÁRIO DA MÚSICA POPULAR BRASILEIRA, 1980)

A música “Desafio” também expõe essa regularidade discursiva:

Aceitamos o desafio / A hora é de lutar /  Queremos ser livre  / Não vamos recuar / Uni-vos 
trabalhadores / Estudantes e lavradores / Operários e professores / Motoristas e mulheres / 
Vai ser o fim do opressor / Vamos / combater a fome / Latina América / Unidos seremos força 
/ Marcharemos juntos / E o desfio da vida / Não vai nos abalar / Pois necessitamos / De nos 
libertar (FESTIVAL UNIVERSITÁRIO DA MÚSICA POPULAR BRASILEIRA, 1980)

 

 É interessante observar que, em “Desafio”, aparece a menção à América Latina, alargando 
olhar ao regime ditatorial para além do Brasil. O convite à luta contra o opressor se estende a todos: 
trabalhadores, estudantes e lavradores, operários, professores, motoristas e mulheres. Aqui se faz 
importante lembrar que já em 1975 foi criado o “Movimento Feminino pela Anistia”, e em 1977 
houve uma eclosão de manifestações estudantis em diversas regiões do país, inclusive Goiás. As 
campanhas pela anistia se intensificavam de modo geral e, mesmo com sérias repressões, os setores 
de esquerda da sociedade permaneceram lutando, e a partir daí os movimentos rumo à democracia 
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e à vontade de liberdade não cessariam até 1985 (FICO, 2015).

 Os ideais de libertação tomaram conta das letras das canções. O enfrentamento do medo 
aparece demonstrando os anseios das pessoas que viviam naquela pressão social, evidenciando os 
dispositivos de poder usados como cerceamento e repressão pelo regime, para controle da ordem, 
em nome de poucos e abastados. De acordo com Foucault (2010), o poder, no entanto, pode 
ser exercido positivamente, e não está apenas em grandes revoluções, mas nos gestos e falas do 
cotidiano; dispositivos discursivos, culturais se tornam dispositivos de poder, de resistência, que 
é uma outra face do mesmo. Não se conseguia conter todas as manifestações artísticas engajadas, 
principalmente em momento evidente de crise do regime militar.

CONCLUSÃO

 Os Festivais Universitários de música em Goiás tiveram como sujeitos participantes 
indivíduos de diferentes classes sociais e representações na sociedade. Estiveram presentes 
intelectuais de diferentes estirpes que atuaram como juris e críticos. Por outro lado, um público 
diverso interagia com os artistas. Apontamos a recepção e os lugares que emergiram dos 
documentos analisados. Ficou evidente na investigação exposta que tais festivais, desde o início, 
eram espaços de contestação, ambientes privilegiados do Movimento Estudantil em Goiás. Ao 
mesmo tempo, eram espaços de esperança para projeção de novos artistas no mundo da música 
popular. As resistências foram evidenciadas em diferentes enunciados discursivos, mas, sobretudo, 
no corpus das músicas compostas e entoadas para plateias lotadas, tal como nos relatos orais 
apresentados. Fez-se emergir dos jornais os marcos “acontecimentais” do cenário e a recepção de 
críticos, sobretudo da imprensa e intelectuais goianos. Notamos que as noites goianas da época 
eram tocadas pela censura imposta pelo Regime Militar, preocupado com as articulações culturais 
do momento frente à política. Nenhuma música chegava ao festival sem antes passar pelo crivo 
dos censores oficiais, que agiam de formas rígidas ou mais brandas, a depender de quem era. Ao 
desvelar as camadas dos discursos descobrimos um espaço significativo na história do engajamento 
artístico em Goiás. Nos depoimentos, os artistas relembram os momentos de tensões, porém, fica 
claro o tom ambíguo do momento, ora cerceado, ora “livre”.  Ao final da narrativa apresentada 
percebemos que a juventude planejava ir à luta, exprimir seus ideais, buscar liberdade. Era a 
vontade da democracia se sobressaindo. Tais buscas ficaram registradas nos vestígios recuperados, 
nas memórias desveladas, nas sonoridades, nas tramas reconstruídas de um passado não muito 
distante de nós. Os Festivais de Música Universitários em Goiás foram espaços de movimentos 
artísticos musicais e lugar privilegiado de oposição da juventude goiana ao regime de governo 
imposto na altura. 
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Libreto, atos e coplas: desvendando a Mágica A Bota do Diabo de 
Chiquinha Gonzaga
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Resumo: Este texto apresenta os resultados parciais da pesquisa sobre o material manuscrito da 
obra A Bota do Diabo de Chiquinha Gonzaga e sua estruturação através do projeto de pesquisa 
“Mágica A Bota do Diabo de Chiquinha Gonzaga: edição interpretativa da redução para canto e 
piano e seu libreto”. 

A pesquisa se desenvolveu através da análise crítica de duas fontes principais, quais sejam: 
um libreto manuscrito em italiano e uma redução para canto e piano manuscrita.

Utilizando da Edição Interpretativa, mais especificamente a Ecdótica, apresentamos nossos 
estudos sobre o libreto da obra em questão, que resultaram na criação de um libreto em português 
da obra completa, com a consequente reorganização das partes musicais – coplas1 – da Mágica. 

Para tanto, também foram consultados os outros manuscritos visando dar suporte e justificar 
as propostas apresentadas nas quais a relação entre a trama teatral e coplas foi a principal norteadora. 

Palavras-chave: Edição interpretativa, Mágica, Chiquinha Gonzaga, Ecdótica.

Libretto, Acts and Coplas: Unraveling the Magic Devil´s Boot of Chiquinha Gonzaga

Abstract: This research report presents the partial results of the research project “Magic: The Devil’s 
Boot of Chiquinha Gonzaga.”
The research was developed by examining two main sources, namely: a manuscript libretto in 
Italian and a manuscript singing-piano reduction.

We present our studies on the libretto of the work in question, which resulted in the creation of a 
libretto in Portuguese of the entire work, with the consequent reorganization of the musical parts 
of the Magic.

Therefore, also the other manuscripts already mentioned were consulted in order to support and 
justify the proposals, in which the relationship between the theatrical plot and couplets - musical 
pieces - was the main guiding.

Keywords: Interpretative Ediction, Magic, Chiquinha Gonzaga, Textual Criticism.

1. Introdução
 A produção musical existente de Chiquinha Gonzaga (1847-1935) para o Teatro é conhecida e objeto 

da literatura especializada, mas suas composições e atuação na produção de Mágicas necessitam maior 
estudo e difusão. A partir de pesquisas feitas pela Dr.ª Vanda Freire, professora da UFRJ e pesquisadora deste 
fenômeno musical, constatamos que a referida compositora escreveu músicas para Mágicas assim como 
para revistas, música incidental, peças teatrais, canções, entre outros gêneros. Muitas de suas obras foram 
apresentadas com sucesso no Rio de Janeiro e em Lisboa, como é o caso da Bota do Diabo representada em 
1  Pequeno poema lírico de inspiração popular, constituído geralmente por uma estrofe rimada de 
quatro heptassílabos para ser cantada; quadra, trova. 

mailto:fcarvalho4000@gmail.com
mailto:renatafborges1@gmail.com
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19 de dezembro de 1908 em Lisboa. 

A literatura existente sobre este gênero dramático-musical do teatro ligeiro, a Mágica, começa a 
se delinear atualmente dentro da pesquisa em música no Brasil no campo da Musicologia, apontando a 
importância dos espetáculos no Brasil e em Portugal durante o século XIX e início do século XX. Isto nos 
conduz a pesquisar e entender com mais acuidade acerca destas obras e sua circularidade no meio social 
desta época.

Segundo Freire (2007), “as referências à mágica, mesmo na literatura da área de teatro, tanto no 
Brasil quanto em Portugal, são raras e muitas vezes equivocadas”. Os trabalhos desta pesquisadora, (FREIRE 
2004, 2005, 2006, 2007) oferecem um grande subsídio no que se refere a este objeto, evidenciando a partir 
de fontes primárias, que o sucesso das Mágicas foi intenso, a ponto de influenciar o Teatro de Revista e trocar 
características com este.

No caso da Mágica A Bota do Diabo composta por Chiquinha Gonzaga, quando de sua permanência 
em Lisboa – Portugal – entre os anos de 1906 e 1909, Edinha Diniz em seu livro – Chiquinha Gonzaga: uma 
história de vida – comenta:

Durante a temporada de inverno, a companhia do Teatro Águia do Porto se revezou com a do Teatro 
Avenida de Lisboa quando esta montou duas peças musicadas por Chiquinha Gonzaga para apresentação 
naquela cidade. A primeira era a ópera cômica as três graças, de Augusto de Castro. A segunda, que 
tivera estreia antes no Teatro Avenida de Lisboa, foi, dentre todas, a que trouxe maior sucesso para 
a maestrina na capital portuguesa. Tratava-se de uma ópera cômica – ou, como quer o reclame, peça 
fantástica em três atos – A bota do Diabo. O texto era do carioca Avelino de Andrade, com quem 
Chiquinha viria a colaborar mais tarde em duas outras peças, já no Rio de Janeiro. A imprensa chegou 
a afirmar tratar-se do maior sucesso dos palcos portugueses na temporada. A revista Arquivo Teatro 
criticou violentamente o texto acusando-o de monótono. Essa não foi a opinião do Diário Popular, 
para quem “toda a peça, que é alegre e muito recheada de calemburgs, decorre no meio de constantes 
gargalhadas, conservando o espectador, mesmo o mais bisonho, com um aspecto prazenteiro e muito 
à vontade”. A música recebeu elogios unânimes; apenas os críticos do jornal Época acharam que tinha 
maxixes demais. (DINIZ, 2014, pág. 198).

No que diz respeito ao libretista, Avelino Andrade, esta pesquisa não encontrou até o momento 
informações biográficas mais amplas sobre este autor. Citamos aqui a referência sobre sua participação na 
cerimônia de criação da Associação Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) em 1917, o que demonstra sua 
atuação ativa na vida cultural do Rio de Janeiro naquela época:

 Aos vinte e sete dias do mês de setembro de 1917, na sede da Associação Brasileira de Imprensa, às 
dezessete horas, presentes os abaixo assinados, foi instalada a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, 
(...)sendo aclamada a Diretoria Provisória composta dos Srs. Oscar Guanabarino, Viriato Corrêa, Gastão 
Tojeiro, D. Francisca Gonzaga, Euclides de Matos, incumbida de organizar os respectivos estatutos. Eu, 
Viriato Corrêa, secretário “ad hoc”, que vai assinar por todos os presentes;

(aa) – Oscar Guanabarino – Viriato Corrêa – Gastão Tojeiro – Francisca Gonzaga – Euclides de 
Matos – Avelino Andrade [grifo nosso] – Bastos Tigre – Fábio Aarão Reis – Alvarenga Fonseca – Raul 
Pederneiras – Oduvaldo Viana – Antônio Quintiliano – Rafael Gaspar da Silva. (DINIZ, 2014, pág. 243)

 
 2. Apresentando a Obra 

A obra A Bota do Diabo apresentada na temporada de inverno em 19 de dezembro de 1908, foi 
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musicada por Chiquinha Gonzaga apresentando todas as características relacionadas a este subgênero da 
ópera que são as Mágicas, com seus aspectos fantásticos, combinando “(...) fantasia e realidade, lirismo, 
humor e sátira, envoltos em um ambiente maravilhoso” (FREIRE, 2008). Seu título também reforça as 
características comuns à grande maioria das Mágicas que em geral apresentem títulos com referências a 
diabos, gênios, fadas, mágicos, espíritos e reinos fantásticos.

É uma obra de grande proporção, que exige um elenco apropriado para sua execução cênico-musical. 
Com mais de trinta coplas, alternando solos, conjuntos vocais diversos; 14 cantores/atores solistas, dezenas 
de personagens menores, uma cenografia de grande envergadura, com mudanças e transformações rápidas 
de cenários – que são também característicos das Mágicas e por isso dá nome ao subgênero – que saltam aos 
olhos do público e por fim, acabam por se constituir em um espetáculo de cerca de três horas de duração.

Os manuscritos musicais e textuais que são objetos desta pesquisa foram cedidos para estudos ao 
Grupo de Pesquisa “Teatro Musical no Rio de Janeiro e em Lisboa - 1870/ 1930 - um estudo social”. Este 
grupo era liderado pela Drª. Vanda Freire e registrado no CNPq com o qual trabalhamos em parceria até o 
falecimento desta pesquisadora em 2016.

Estes e outros documentos como cartazes e programas da estreia em Lisboa, foram cedidos pelo 
Instituto Moreira Salles à mesma pesquisadora e confiados à nossa investigação. 

Faz parte do corpus de manuscritos desta pesquisa: duas reduções distintas para canto e piano que 
certamente se configuram como cópias; várias cópias mais recentes de coplas avulsas; um libreto manuscrito 
em italiano2. 

A estrutura da Mágica A Bota do Diabo, presente nos documentos estudados, apresenta 3 atos e dez 
quadros como vemos na tabela a seguir:

ROTEIRO DA MÁGICA

“A BOTA DO DIABO”

ATO 1

1. A chegada dos pretendentes.
2. A solução do problema.
3. A entrega da bota.
4. A segunda peça do Diabo (apoteose).

ATO 2

5. Recepção de Gasparino.
6. Idílio de Luminárias.
7. Aliança provisória. (apoteose)

ATO  3

8. Leilão do inferno.
9. O casamento.
10. A última peça (apoteose).

Tabela 1- Divisão interna da Bota do Diabo.

Passemos, então à descrição de cada uma das partes do corpus de pesquisa – libreto e coplas – e o 
desenvolvimento dos trabalhos editoriais já concluídos.

3 - O Libreto

O libreto apresenta 128 páginas manuscritas em italiano, o que causa estranheza à primeira vista, 

2  Há uma cópia manuscrita da grade orquestral completa da A bota do Diabo, mas que não faz parte 
desta pesquisa relatada aqui.
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já que nas reduções piano e canto de todas as coplas apresentam o texto em português. Os cartazes da 
estreia em Lisboa apresentam os personagens da trama também com nomes em português, o que nos leva a 
acreditar que esta obra foi levada ao palco neste idioma.

Colaboraram para este entendimento a citação já apresentada acima em que o crítico do Diário 
Popular é explícito em descrever o desenrolar da Mágica como um entretenimento popular, o que seria difícil 
de alcançar se a obra fosse em outro idioma.

A autoria do libreto manuscrito parece ser do próprio Dr. Avelino de Andrade, pelo que podemos 
inferir na confrontação entre um poema autógrafo do poeta, disponível no site do Instituto Moreira Salles 
http://fotografia.ims.com.br/musica/#1539875511484_3 e o libreto manuscrito, como podemos ver abaixo:

Figura 1: à esquerda vemos um poema autógrafo de Avelino Andrade. À direita, um recorte da pag. 1 do Libreto 
manuscrito.

Na construção textual o libreto apresenta algumas características que também causam espanto ao 
leitor. Nele encontramos palavras e expressões, não só tipicamente brasileiras, mas escritas em português. 
Há palavras portuguesas italianizadas e há palavras italianas aportuguesadas. Já as construções frasais, em 
alguns trechos, são estranhas ao idioma italiano, mas combinam com o português.

Vejamos alguns exemplos:

Figura 2 – Libreto manuscrito, pag. 1. Em italiano seria “Ammiraglio Rococo”

Figura 3 - Libreto manuscrito, pag. 1. Em italiano a palavra “garrafa” teria que ser substituída por “botiglia”

http://fotografia.ims.com.br/musica/#1539875511484_3
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Figura 4 - Libreto manuscrito, pag. 6. “A mio modo de vedere” não faz sentido no idioma italiano. “A meu modo de ver” 
é uma expressão luso-brasileira.

Figura 5 - Libreto manuscrito, pag. 28. “Spetta” no sentido de esperar, deveria estar grafado “Aspetta”

Figura 6 - Libreto manuscrito, pag. 13. “...per tuti i lati” é uma expressão luso-brasileira: “...por todos os lados”.

Figura 7 - Libreto manuscrito, pag. 15. Dois pontos de incongruência: 1 – “macaca” escrita em português, sublinhada 
pelo próprio autor do texto. Em italiano seria “scimmia”; 2 – “...che il negozio é della China” Esta é uma expressão 
luso-brasileira e a palavra “negozio” é uma italianização de “negócio” em português.

Figura 8 - Libreto manuscrito, pag. 38. “...buscar” palavra em português.

Figura 9 - Libreto manuscrito, pág. 18. “...che la porca attortiglia la cola” expressão luso-brasileira italianizada: “que a 
porca torce o rabo”. Observamos ainda que a palavra “porca” está em português.

Figura 10 - Libreto manuscrito, pag. 18. “...é uma bestia quadrata” expressão luso-brasileira italianizada: “é uma besta 
quadrada”.

Figura 11 - Libreto manuscrito, pag. 27. A palavra “riffa” não existe em italiano. Nem mesmo o jogo de azar que 
chamamos Rifa.
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Figura 12 - Libreto manuscrito, pag. 35. “Olà di casa” expressão luso-brasileira italianizada: “ô de casa”

Figura 13 - Libreto manuscrito, pag. 35. “non vedo anima viva” expressão luso-brasileira italianizada: “não vejo 
viv’alma”. Observe que há no fragmento do texto acima, uma rasura em que podemos ver que o autor escreveu 
inicialmente “viva alma”

Figura 14 - Libreto manuscrito, pag. 53. “...berliche e berloche” expressão luso-brasileira italianizada: “berliques e 
berloques”

Figura 15 - Libreto manuscrito, pag. 55. “...facia dura” expressão luso-brasileira italianizada: “cara dura”

Figura 16 - Libreto manuscrito, pag. 82. “Sembra Il diavolo in figura di gente” expressão luso-brasileira italianizada: 
“parece o diabo em figura de gente”

Estas constatações em conjunto com a observação do texto das coplas – sempre em português – nos 
quais percebemos que, no que se refere à prosódia, não se configura como uma versão do texto italiano, 
já que em nenhum momento temos encaixes forçosos ou divisões de figuras musicais para acomodar as 
palavras. Nossa pesquisa leva a conjecturar a existência de uma matriz em português do libreto italiano 
sobre o qual nos debruçamos. Porém até o momento, nenhum libreto em português foi encontrado.

Decidimos então focar nossos esforços em uma tradução do libreto em italiano, no que diz respeito 
às partes faladas da Mágica, o que já foi feito e se encontra em fase final de edição.

 4 - As reduções piano e canto das coplas e sua posição no espetáculo

Na maioria das reduções para canto e piano das coplas, o texto está escrito em tinta vermelha, 
diferentemente da escrita musical, o que nos remete, possivelmente, a uma escrita posterior. Também 
apresenta correções em outra tinta, ou a lápis, em grafias diferentes, o que sugere que este manuscrito foi 
usado mais de uma vez e/ou por mais de uma pessoa.
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As correções no texto são mudanças totais de conteúdo, o que não podemos justificar até o 
momento, mas parecem estar ligadas à uma prática que foi comum nos teatros naquele momento, de que 
as partes musicais fossem apresentadas em acordo com a conveniência das companhias tendo relação com 
acontecimentos sociais e políticos do momento. Também a parte musical recebe acréscimos e correções. 
Como podemos ver na figura abaixo:

Figura 17 – Redução piano-canto manuscrita, sem numeração.

Também podemos observar na figura abaixo que a numeração das coplas aprece rasurada, mas 
também pode aparecer trocada:
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Figura 18 – Redução piano-canto manuscrita, sem numeração de página.

Assim sendo, observamos que, quanto à numeração ordinal das reduções piano e canto das coplas, 
é muito confusa e não oferece segurança para uma edição final. Se tomarmos como modelo a numeração 
das coplas existente na grade orquestral da obra, também há muitos pontos em divergência internas e em 
relação à redução. Por sua vez, a numeração das coplas no libreto também difere em grande parte do que 
já observamos na grade e na redução, o que torna o trabalho editorial neste caso, um caleidoscópio de 
possibilidades de organização. 

Desta forma, consideramos que o libreto apresenta uma organização cênica e dramática bastante 
linear sendo tomado por nós como balizador da ordem dos números musicais na obra, juntamente com o 
caráter cênico de cada copla no enredo. 

5 - Posição das coplas na edição proposta

Assim, de posse dos dados encontrados em nossa pesquisa, observamos que a ordem dos atos, 
quadros e coplas ficaram organizados da forma demonstrada na Tabela 2 a seguir:
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ATO 1 ATO 2 ATO 3
QUADRO 1 
A chegada dos pretendentes
CENA 1
Nº 1 - coro: Que alegria! Que 
esplendores
CENA 2
Nº 2 - Solo: Sou o Rei 
Brigolão-lão-lão1 
Nº 3 - Sexteto e Coro: Eu sei 
que a princesa é bela.
Nº 4 - Marcha: Ao palácio! 
Em forma! Em forma! Em 
linha!
CENA 3
CENA 4
Nº 5 - Serenata de Gasparino: 
Eco da serenata, rompe o 
luar de prata! 
CENA 5
CENA 6
Nº 6 - Coro: Passemos de 
cabo a rabo 

QUADRO 5
 Recepção de Gasparino
CENA 1
Nº 18 - Entrada dos cinco ministros: 
Somos do reino o ministério. 
Nº 19 - Marcha do rei: orquestral
CENA 2
 Nº 20 - marcha do Gasparino: 
Orquestral
CENA 3
Nº 21 - Solo e coro: Salve ó grande 
soberano...
Nº 22 - Concertante Final (coro):  A 
Rainha está doente com seus velhos 
faniquitos
MUTAÇÃO

QUADRO 8
 Leilão do inferno.
CENA 1
Nº 29 - Leilão do Inferno (coro): O leilão, o 
leilão pouco demora
Nº 30 - Ensemble: Não pensei que rendesse 
tal dinheiro o leilão d’este inferno tão 
cangueiro.
CENA 2
CENA 3
CENA 4
Nº 31 - Galope (coro): Vamos depressa 
tomar a barca para seguirmos no trem das 
sete.
MUDANÇA
CENA ÚNICA
Nº 32 - Fanfarra e Hino (coro): Viva o maior 
de todos!

QUADRO 2
A solução do problema
CENA 1
CENA 2
Nº 7 - Coro e solo: 
Queira vossa majestade 
dar-nos logo a solução.
CENA 3
CENA 4
Nº8 - Coro das damas 
da Rainha: Eis a Rainha 
enciclopédica,
Nº 9 - Solo da 
Rainha: Julgo o meio 
apropinquado
CENA 5
Nº 10 - Rolinha e coro: 
Manda sua majestade 
que eu escolha meu 
marido?
CENA 6
CENA 7
Nº 11 - Coro: Marche! 
Marche! Para a guerra! 
CENA 8
MUDANÇA...

QUADRO 6

 Idílio de luminárias

CENA 1

CENA 2

CENA 3

Nº 23 - Romance da Princesa: Brisas do 
bosque aromado! 

CENA 4

CENA 5

Nº 24 - Dueto Luminárias e Diabo: Ai! 
Meu amor! Tenho brasas lá no fundo do 
coração. 

CENA 6

MUDANÇA

QUADRO 9

 O casamento

CENA 1

CENA 2

Nº 33 - Coro2: Todos bem. Boa viagem.

CENA 4

CENA 5

CENA 6

CENA 7 

Nº 34 - Duo3: Aqui está o meu namorado

CENA 8

CENA 9

CENA 10

CENA 11

CENA 12 

Nº 35 - Coro4: Sobre isto, explica a novidade.

CENA 13

CENA 14

CENA 15

CENA 16

CENA 17

Nº 36 - Rolinha (solo): Quem será meu marido, 
quem será?

CENA 18

CENA 19

CENA 20

Mutação
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QUADRO 3

A entrega da bota

CENA 1

Nº 12 - Coro: Dá licença? 

CENA 2

Nº 13 - Coro: Todo mal aqui se 
aplaca com remédios evidentes. 

CENA 3

Nº 14 - Coro: Dele fazem tal ideia 

CENA 4

CENA 5

CENA 6

Nº155 - Coro: A caminho!

CENA 7

Nº 16 - Ronda6: (Coro) 
Procuremos com cuidado

CENA 8

CENA 9

Nº 17 - Coro dos Salteadores: 
Vão entregando tudo o que têm

CENA 10

MUDANÇA

QUADRO 7

Aliança provisória. (apoteose)

CENA 1

Nº 25 - Coro: Alerta! O grito partiu daqui

CENA 2

CENA 3

CENA 4

Nº 26 - Barcarola (coro): Remando, 
remando

CENA 5

Nº 27 - Quinteto e Coro: Suspensa está 
qualquer hostilidade

Nº 28 - Quarteto e Marcha Burlesca: 
Sou tarimbeiro já calejado.

QUADRO 10

 A última peça (apoteose)

CENA 1

CENA 2

CENA 3

CENA 4 

Nº 37 - Terceto: Desde a caverna à torre, 
disfarçado.

CENA 5

CENA 6

CENA 7

Nº 38 - Fanfarra

CENA 8

Nº 39 - Concertante (coro): Que alegria...  Reina 
agora nesta sala! 

Nº 40 - Coro: Ao delírio de uma valsa

CENA 9

Nº 41 - Coplas e Dança (rainha): Meu Mangalô! 
Lolô!.. Lolôsinho!

Nº 42 - Coro Geral: Os tempos idos, para se 
lembrar.

Nº 43 - Galope: (Instrumental)

MUDANÇA

QUADRO 4

A segunda peça do Diabo 
(apoteose)

APOTEOSE FINAL

Tabela 2 – Ordenação dos quadros e coplas na Mágica.

6 - Conclusões

O extenso estudo investigativo feito sobre o libreto manuscrito treouxe luz à sua autoria 
reconhecendo-o autógrafo de Avelino Andrade. As características do lexico encontrado no texto, juntamente 
com outras informações sobre a apresentação da Mágica A Bota do Diabo em Portugal, apontam para um 
texto anterior escrito em português, o que nos levou a criação de uma tradução do manuscrito objeto desta 
pesquisa.

A partir do libreto assim traduzido, pode-se ordenar as partes musicais da mágica a partir de seu 
aparecimento na trama do espetáculo apontando para uma organização interna mais linear, diferindo do 
ordenamento numérico instável dos manuscritos musicais do corpus desta investigação.

Desta forma esperamos estar cada vez mais próximos de uma edição interpretativa desta obra de 
grande proporção de Chiquinha Gonzaga e trazê-la para o alcance de todas as pessoas interessadas em nossa 
música brasileira e da obra dessa grande compositora.
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1  Único ponto em todo o libreto em português em que o Rei é nomeado de Brigolão. Em todos os outros 
números é chamado pelo nome de Mangalô – o que coincide com o libreto em italiano da mesma Mágica.
2  Este coro não consta da redução piano-canto ou da grade orquestral. Como não apresenta numeração, parece 
ser um acréscimo posterior ao libreto.
3  Este coro não consta da redução piano-canto e nem da grade orquestral. Como não leva numeração alguma, 
diferentemente dos outros coros presentes no libreto, pode ser que se configure como uma inserção tardia no libreto.
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5  No manuscrito modelo, o coro nº15 segue ao nº11.
6  No manuscrito modelo, o nº16 segue ao nº14.
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Movimento Música Viva (1939-1941): tensões e contradições numa 
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Resuno:. O presente trabalho procura investigar os motivos que levaram à dissolução do 
movimento Música Viva em 1941, após intenso debate entre seu setor nacionalista, ligado ao 
Estado Novo, e os inovadores liderados pelo compositor Koellreutter, que deixou a Alemanha 
nazista após ter participado dos círculos vanguardistas de Berlim. Utilizando-se de conceitos 
formulados pela micro-história e pela sociologia de Bourdieu, compreendemos as disputas no 
campo considerando o capital cultural trazido pelos músicos imigrantes e como seu conhecimento 
e atuação tensionaram as redes de sociabilidade do meio musical carioca, inclusive polemizando 
com os métodos de ensino de instituições consagradas, como o Conservatório Brasileiro de Música. 
Assim, procura-se compreender a atuação do grupo nacionalista, comprometido com a ideologia 
oficial do governo ditatorial de Vargas, chegando a acionar o órgão de censura para impedir que os 
inovadores ganhassem espaço, bem como as táticas de Koellreutter e sua aproximação do legado 
de Mário de Andrade, dentro de um quadro mais amplo que considera o contexto histórico e 
percebe as disputas do campo como um microcosmo no qual as características autoritárias da 
sociedade brasileira aparecem com muita nitidez. Conclui-se, desse modo, que a dificuldade 
em conviver com a diversidade de pensamento e de aceitar mudanças estéticas e novas técnicas 
composicionais resultaram do autoritarismo do grupo hegemônico em impor suas verdades, 
mesmo que fosse preciso acionar mecanismos de poder como a censura governamental

Palavras-chave: Koellreutter. Estética musical. Nacionalismo. Modernismo. Cultura Brasileira.

Abstract: The present work seeks to investigate the reasons that led to the dissolution of the 
“Música Viva” movement in 1941, after intense debate between the nationalist sector, linked 
to the “Estado Novo” and the innovators led by the composer Koellreutter, who fled from 
Nazi Germany after having  participated of the avant-garde circle of Berlin. Using concepts 
formulated by the microhistory and Bourdieu’s sociology, we understand the disputes in the 
field, considering the “capital cultural” brought by the immigrant musicians, and how their 
knowledge and actions have strengthened the networks of sociability of the musical medium of 
Rio de Janeiro, including polemizing with the methods of teaching of consacreted institutions, 
such as the Brazilian Conservatory of Music. Thus, the effort  to understand the performance of 
the nationalist group, committed to the official ideology of the Vargas dictatorial government, 
even triggering the censorship body to prevent innovators from gaining space, as well as 
Koellreutter’s tactics and his approach to the legacy of Mário de Andrade, within a broader 
framework that considers the historical context and perceives the disputes of the field as a 
microcosm in which the authoritarian characteristics of Brazilian society appear very clearly. 
It is concluded, therefore, that the difficulty in dealing with diversity of thought and accepting 
aesthetic changes and new compositional techniques resulted from the authoritarianism of 
the hegemonic group and its will to  impose its truths, even if it were necessary to activate 
mechanisms of power such as government censorship.

Keywords: Koellreutter. Musical Aesthetics. Nationalism. Modernism. Brazilian Culture.
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1. Introdução

A primeira fase do movimento Música Viva, iniciado por H. J. Koellreutter em 1939, logo 
após sua chegada ao Brasil em 1937, terminou em 1941, em meio às discussões entre os defensores 
do nacionalismo musical e os adeptos de uma renovação estética e dos próprios procedimentos 
composicionais, bem como da educação musical, estes últimos alinhados às posturas de Koellreutter 
(doravante HJK) e Max Brand, imigrantes que haviam fugido no nazismo e se instalado no Rio 
de Janeiro ao final da década de 1930, como indiquei em artigo anterior (WOLFF. 2015). Se tal 
movimento, inicialmente formado por músicos de diferentes posturas estéticas e políticas, tinha 
como objetivo inicial a difusão da música do século XX das mais variadas tendências1, através de 
concertos e dos Boletins Música Viva, após o Boletim nº 10/11 (datado de abril/maio de 1941), a 
continuidade de suas atividades musicais, pedagógicas e radiofônicas tornou-se insustentável devido 
às disputas no campo que levaram à intervenção do Departamento de Imprensa e Propaganda do 
Estado Novo, censurando a publicação do movimento e impedindo sua continuidade. Os motivos 
que levaram o grupo nacionalista, comprometido com o governo ditatorial de Vargas, a acionar a 
censura ainda não foram bem esclarecidos pela musicologia brasileira. Assim, com base na análise 
de diversas fontes e utilizando conceitos formulados por Bourdieu (2005) e Chartier (2002), 
propomos uma interpretação mais aprofundada dos fatos, revelando aspectos autoritários do meio 
musical carioca que, na perspectiva da microhistória e da sociologia de Bourdieu, estão conectados 
aos aspectos mais gerais da sociedade brasileira da Era Vargas.

Para Carlos Kater, as limitações de ordem econômica teriam sido o motivo central dessa 
paralização do Boletim, em decorrência da “situação causada pelos rumos da Segunda Guerra 
Mundial” (2001, p. 52), especulando o autor que fatores externos ao movimento teriam selado seu 
fim. Segundo ele, “afora as limitações de ordem econômica”, os problemas de saúde de Koellreutter 
(doravante HJK) naquele momento, decorrentes de uma intoxicação (causada pelo contato direto 
com chumbo usado para imprimir partituras) colocaram-no fora de circulação.

Além disso, a situação causada pela prisão do compositor nascido em Freiburg naquele ano 
e com a cidadania alemã cassada desde 1940, o teria impedido de exercer suas funções à frente 
do Música Viva. Para Kater, a prisão de HJK em 1942 pode ser atribuída à suspeita por parte 
do governo Vargas de que o músico estivesse envolvido em atividades nazistas, já que recebia 
pagamentos realizados por Curt Lange (outro alemão que vivia em Montevidéu, de onde dirigia 
a Cooperativa Interamericana de Compositores e o Instituto Interamericano de Musicologia) por 
impressões realizadas para a “Editorial Cooperativa”, sediada no Uruguai. 

No entanto, deve-se ressaltar que o governo brasileiro, embora tivesse se colocado ao lado 
dos aliados e se visto forçado a declarar guerra contra o Eixo em 1942, estava muito mais alinhado 
ideologicamente ao nazifascismo, tendo inclusive expulso Olga Benares, companheira de Luís Carlos 

1 Essa afirmação baseia-se no documento publicado pelo grupo em seu primeiro Boletim, datado de 
maio de 1940. Em “Nosso Programa”, o grupo coloca que pretende dedicar-se “principalmente a produção 
contemporânea e sobretudo a proteção da jovem música brasileira” (KOELREUTTER et al., 1940, p.1), com 
o intuito de demonstrar que “em nossa época também existe música, expressão viva de nosso tempo” (Ko-
ellreutter et allii 1940:1). Seu ecletismo se evidencia a partir do relatório das atividades realizadas em 1939, 
no qual aparecem listadas as obras e compositores executados nos diversos concertos e audições realizadas, 
que incluíam desde peças de Debussy, Stravinsky e Prokoffiev até obras de Brasílio Itiberê, Camargo Guar-
nieri, Koellreutter, Vieira Brandão, Ernani Braga e Villa-Lobos.
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Prestes, do país, entregando-a grávida aos nazistas, em 1936. Portanto, a análise desse contexto 
indica que a prisão de HJK possivelmente estaria mais ligada à sua orientação estética modernista2, 
a despeito de sua estratégia para representar-se como um compositor eclético, como será visto 
adiante, e também aos motivos que o trouxeram ao Brasil em 1937 do que pelos motivos expostos 
ao compositor. Se alegaram que foi detido em São Paulo por “suspeitas de espionagem” a favor do 
governo alemão3, conforme rememorou na entrevista concedida a Adriana M. de Faria (1997, p. 74), 
de fato suas posturas antinazistas e modernistas (e sua prática pedagógica inovadora4) já haviam 
começado a incomodar as instituições culturais e educacionais, os críticos musicais, a maioria dos 
compositores brasileiros e a ideologia nacionalista oficial do Estado Novo desde o ano anterior, pois 
HJK atuava em várias frentes e em todas elas distinguia-se e chocava-se com o status quo.

2. Disputas, táticas e contradições no Movimento Música Viva

 A análise de uma carta aberta5 de Guarnieri (1941) ao compositor que fugira do nazismo e 
perdera sua cidadania, antecedendo sua outra carta aberta, mais conhecida e polêmica de 1950, já 
revela seu incômodo com a questão da ruptura com um ideal de beleza  neoclássico predominante 
nos conservatórios brasileiros, ao mesmo tempo que apontava um “excesso de intelectualismo” 
dessas obras modernas. Outras críticas, que confirmam o incômodo gerado pelo grupo mais 
progressista, foram analisadas por Adriana M. de Faria, como uma de Andrade Muricy em que 
esse crítico comentava os textos do Boletim Música Viva nº.9, referindo-se ao artigo de Nicolas 
Slonimsky (1904-1995) sobre atonalismo e técnica dodecafônica que para o crítico “constitue a 
extrema esquerda germânica, cerebralista e schoenberguiana da música atual” (MURICY apud 
FARIA, 1997, p. 70).

2  Sua orientação mo-
dernista gerou problemas com a política cultural nazista,  tendo  sido expulso da Staatliche Akademische Hochschule 
für Musik de Berlim, na qual havia criado o “Círculo de Música Nova”, visando uma reação contra o academicismo da 
arte oficial.
3 Koellreutter foi considerado desertor pelo governo nazista pois não se apresentou para o serviço militar 
quando convocado pelo governo alemão no começo da Segunda Guerra Mundial e por isso tornou-se apátrida em 1940, 
conforme entrevista do compositor a Adriana M. de Faria em 02 de set. de 1995 (FARIA 1997, p.74). Kater endossa 
essa narrativa ao afirmar que “com a nacionalidade alemã cassada desde 1940 e ainda sem a naturalização brasileira, 
Koellreutter torna-se apátrida” (2001, p.52).
4  Lecionando no Conservatório Brasileiro de Música, dirigido por Oscar de Lorenzo Fernândez, desde 1939, 
HJK precisou defender seu método de ensino, segundo ele baseado na pedagogia e psicologia modernas, que visava 
“estimular e garantir ao aluno um livre desenvolvimento de seu talento e impedir a supressão da força criadora pelo 
estudo de teoria sem fins práticos e imediatos” (KOELLREUTTER, 1945). O debate com o diretor dessa instituição 
vinha-se arrastando desde 1941. A pesquisa em andamento encontrou também na Fundação Koellreutter na UFSJ outra 
carta escrita pelo compositor (1943a), datada de 19 de dez de1943 e endereçada à pianista e harpista Ondina Portella 
R. Dantas, conhecida como Madame D’Or (que mantinha coluna musical no “Diário de Notícias” desde 1930) que o 
atacava de charlatanismo e duvidava de sua competência técnica para ensinar composição em crítica em sua coluna. 
Nessa carta, em que procura defender-se dessas críticas pesadas, denuncia a falta de ética jornalística daquela que não 
lhe dá o direito de defesa, negando-se a publicar as respostas nas quais afirmava sua competência, construída a partir 
da formação, dos estudos que afirma ter realizado com Hindemith e Kurt Tomas em Berlim e os cursos realizados em 
Genebra com Hermann Scherchen, antes de emigrar para o Brasil. 
5 Refiro-me a carta escrita em estilo amistoso de Guarnieri a HJK, publicada em set. de 1941 na revista Resenha 
Musical, em que o compositor paulista levantou o problema do belo na música afirmando que nunca pode “encontrar 
belesa (sic) nas obras escritas atonalmente”, muito embora as admirasse por considerá-las “profundamente intelec-
tuais” (GUARNIERI, 1941). Prevendo ainda que HJK seria “recriminado e alcunhado de corruptor do gosto musical”, 
termina sua carta elogiando a “Música de Câmera” e o “Improviso e Estudo “ para flauta solo, desejando, contudo, que 
essa fase atonal fosse superada e que o compositor seguisse os passos de Hindemith, chegando a uma linguagem mais 
simples e clara como fez o compositor citado.
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Num tom menos amistoso que o de M. C. Guarnieri na referida carta de 1941, o crítico João 
Itiberê da Cunha, que havia feito parte do movimento Música Viva e tinha sua coluna no jornal 
Correio da Manhã, já colocava HJK como um “discípulo de Schoenberg”, concordando com José 
C. de Andrade Muricy6, que começara a associá-lo com o que considerava uma música “inhumana, 
como certas tentativas cubistas e supra-realistas” (MURICY apud FARIA, 1997, p. 34), que resultara 
de estudos que “levaram a extremos a pesquisa das possibilidades da Harmonia (...)” (idem, 
ibidem)7. Certamente as obras atonais de HJK, Max Brand8 e do então jovem Claudio Santoro, 
publicadas nos suplementos do Boletim do grupo, além dos artigos publicados no Boletim Música 
Viva, intensificavam as preocupações de Itiberê da Cunha relativas ao avanço das transformações 
políticas, estéticas e econômicas no mundo e ao atraso do Brasil em participar desse movimento, 
algo que via como até certo ponto salutar porque “com esse mesmo ritmo vertiginoso o europeu 
corre para a destruição total da sua civilização” (CUNHA, 1941, p. 4). Mais importante para esse 
crítico e professor, era o modo magistral como Villa-Lobos havia se apropriado do material folclórico 
para fazer “obra de grande arte”, considerando o compositor já “profundamente integrado à terra e 
ao meio” (idem, ibidem). Percebe-se aqui que o tema da integração homem-cultura-natureza, que 
remonta ao pensamento de Graça Aranha conhecido pelo meio musical desde suas conferências 
na Semana da Arte Moderna, continuava a reverberar entre os nacionalistas após a cooptação do 
modernismo nacionalista, cujas características indiquei em trabalho anterior (WOLFF, 1991) a 
partir da análise de vasta documentação, incluindo de obras de Guarnieri e de L. Fernândez.   

Neste sentido, o levantamento de novas fontes possibilitou a descoberta no acervo digital 
do IEB/USP9, de uma carta de F. Curt Lange a Mário de Andrade datada de 11 de março de 1943, 
indicando uma intervenção do DIP à continuidade da publicação dos Boletins do movimento. 
Segundo Lange, o DIP não havia dado autorização para publicar-se o boletim seguinte em três 
idiomas, como o musicólogo e o compositor haviam planejado. Na mesma carta, Lange tece ainda 
críticas a seu compatriota pelo “descuido na leitura das provas” e pela precipitação deste em publicar 
o Boletim seguinte, dando a impressão de que não tinha ideia das pressões institucionais e pessoais 
que HJK sofria no meio musical carioca em 1941. Apesar de sua “pressa”, a publicação não chegou a 
ocorrer de fato até que o grupo se reorganizou após o retorno de HJK para o Rio de Janeiro em 1944, 
embora tivessem conseguido publicar um Boletim Música Viva nº 1 em Montevidéu em agosto 
6  José Cândido de Andrade Muricy (1895- 1984), escritor ligado ao grupo reunido em torno da Revista Festa, 
tornou-se crítico musical do Jornal do Commercio entre 1937 e 1969, tendo acompanhado a inserção de Koellreutter 
no meio musical carioca e as atividades do Música Viva através de sua coluna “Pelo Mundo da Música”. Sua formação 
na área da música era tão sólida quanto a literária, tendo estudado piano com Luciano Gallet, Tomás Terán e Arnaldo 
Estrella. Também estudou composição, harmonia e contraponto e escreveu inúmeros livros, ensaios, artigos e confe-
rências.
7  As duas citações aqui reproduzidas foram transcritas por Adriana Faria, tendo sido trechos de uma mesma 
crítica escrita por José C. de Andrade Muricy em seu debate com Curt Lange, publicada em 22 de mar de 1939 em sua 
coluna Pelo Mundo da Música no Jornal do Commercio.
8 Maximillian Brand (1896-1980), compositor formado pela Academia de Música de Berlim, onde havia sido 
aluno de composição de Alois Hába e Franz Schreker e do maestro Erwin Stein, ligado ao círculo de Schoenberg, deixou 
a Áustria em 1937, logo após a anexação do país pelos nazistas. Havia sido considerado autor de “arte degenerada” 
por ter utilizado a técnica dodecafónica em algumas de suas obras e feito grande sucesso com sua ópera Maschinist 
Hopkins, comparada pela crítica europeia à Ópera dos Três Vinténs de Brecht-Weil por seu conteúdo socialmente enga-
jado. Ligado também à música para o cinema experimental da época, acabou vindo para o Rio de Janeiro, onde fez parte 
do movimento Música Viva em sua fase inicial, cujos textos analisei em trabalho anterior (WOLFF 2015).
9  Essa carta de Curt Lange a Mário de Andrade foi acessada através do link do Instituto de Estudos Brasileiros 
(IEB) da USP: http://200.144.255.59/catalogo_eletronico/fichaDocumento.asp?Documento_Codigo=32504.

http://200.144.255.59/catalogo_eletronico/fichaDocumento.asp?Documento_Codigo=32504
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de 1942. O DIP teria censurado, assim, a publicação no Brasil do Boletim nº 12, no momento em 
que o setor progressista praticamente dominava a produção de textos do Boletim, momento esse 
marcado pela associação entre HJK e Curt Lange, já que o primeiro passava a ser o chefe de redação 
da Revista Música Viva que se tornara órgão oficial da ECIC (Editorial Cooperativa Interamericana 
de Compositores), como indica Kater (2001, p. 182).

A despeito dessas críticas em que Lange parece responsabilizar HJK pelo fracasso da 
colaboração, o que esse musicólogo não tinha como perceber - já que não fazia parte do movimento por 
colaborar apenas na qualidade de editor da ECIC, estando distante dos debates entre os membros do 
movimento - é que as tensões entre as alas nacionalista/conservadora e a universalista/progressista 
haviam chegado a um clímax, o que poderia ter levado a primeira à acionar a intervenção do Estado, 
evitando que as concepções tidas como antinacionais ou intelectualistas, que ganhavam espaço nos 
últimos Boletins, continuassem a ser veiculadas.

É bom lembrar que em 1940, Antônio de Sá Pereira, então diretor da Escola Nacional de 
Música, havia escrito um texto intitulado “A Música do Estado Novo”, louvando a criação da 
própria escola a partir do antigo Instituto Nacional de Música, as realizações do governo em prol 
da divulgação da “música nacional” no exterior, “principalmente de Villa-Lobos, mas também de 
Francisco Mignone, Guiomar Novaes e outros” (PEREIRA apud SCHARTZMAN, 1984, p. 93), 
além de mencionar a criação da Revista Brasileira de Música e a comemoração do centenário de 
Carlos Gomes. 

Todo esse contexto, que inclui ainda a primazia do projeto educacional do canto orfeônico 
capitaneado por Villa-Lobos, indica que o setor conservador/nacionalista do movimento Música 
Viva tinha acesso direto ao Ministério da Educação e Saúde e ao ministro Capanema, o que conduz à 
hipótese de que podem ter acionado esse ministério ou o próprio DIP diretamente, cujos programas 
de música popular foram também enaltecidos pelo mencionado diretor da Escola de Música em 
seu artigo, contrapondo-se assim aos projetos modernizadores de HJK e seus aliados10. Percebe-se, 
dessa forma, os vínculos que ligam os membros nacionalistas do movimento Música Viva nessa 
fase e o Estado Novo, como depreende-se da historiografia produzida sobre o período sobre o 
Ministério de Capanema e sua cooptação dos artistas e intelectuais, conforme demonstra o trabalho 
de Schwartzman e seus colaboradores (1984).

A análise dos dois últimos Boletins dessa fase de Música Viva, datados do mesmo ano em que 
o autor de Macunaíma deixava a capital federal descontente com as políticas culturais do governo 
Vargas, revela o acirramento das divergências dentro do campo da música entre as duas alas do 
movimento. Enquanto HJK, Claudio Santoro, Max Brand, Eduardo Keller, Silvia Guaspari e outros 
defendiam a liberdade total de expressão, libertando a arte musical do “reino do belo” e dessa forma 
aproximando-se da estética expressionista dos modernistas vienenses, inclusive traduzindo artigos 

10  Para o historiador francês Paul Veyne (2014), dada a natureza lacunar da história, caberia ao historiador re-
alizar uma síntese explicativa histórica, realizando uma ação de preenchimento da distância existente entre os dados 
fornecidos pelos documentos e as possibilidades de explicação de um evento histórico. Assim, o raciocínio indutivo e 
o dedutivo seriam utilizados no preenchimento das lacunas, uma vez que a retrodicção trabalha com o levantamento 
de hipóteses possíveis e prováveis. É a partir desse referencial teórico da historiografia francesa que procuramos pre-
encher as lacunas deixadas pelos documentos, articulando-os de modo a construir hipóteses explicativas que ajudem a 
compreender uma realidade complexa do contexto analisado. 
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de Alban Berg11 e Juan Carlos Paz, os membros conservadores do movimento perdiam espaço, 
limitando-se a publicar uma canção (“Chanson Nègre” para canto e piano de Arthur Pereira) e 
um artigo de Octávio Bevilacqua12, crítico musical do jornal O Globo e professor da então Escola 
Nacional de Música, sobre as composições de Camargo Guarnieri em que aponta os vínculos deste 
compositor com a instituição musical, ao mencionar que “a primeira audição da série oficial da 
ENM foi preenchida com uma apresentação de trabalhos de Camargo Guarnieri” (BEVILACQUA, 
1941, p. 15). 

Ao final desse último Boletim da primeira fase do movimento, encontra-se  inesperadamente 
uma  crítica musical de HJK a uma obra de Villa-Lobos intitulada “Movimentos Mixtos para 
violino e Orquestra”, em que o compositor de origem germânica saúda a “linguagem própria e 
voluntariosa” do brasileiro por ver que ele havia seguido “unicamente a sua vontade criadora e 
intenções artísticas” que se expressam através de “fortes tensões harmônicas e uma grande força 
expressiva” (Koellreutter 1941, p. 15). 

A aparente concessão de HJK à linguagem do compositor brasileiro pode parecer pouco 
sincera ou causar estranhamento. Mas, como argumentou Danillo Pinheiro de Ávila (2015) em sua 
recente pesquisa de mestrado, essa crítica elogiosa à obra de Villa fez parte de uma tática de criar 
uma representação de si mesmo como compositor eclético, de modo a favorecer sua inserção no 
meio e sua aceitação por parte de uma elite musical e intelectual carioca e também para responder às 
pressões institucionais que sofria, já que lecionava no CBM, uma instituição tradicionalista dirigida 
pelo compositor Oscar de L Fernândez. Para Ávila, “taticismo ou ecletismo não são conclusões 
excludentes” (2015, p.28) e o compositor de “Música 1941” teria feito uso de ambas13. A análise 
documental indica que essa dupla estratégia, que responde não só às intenções do compositor de se 
afirmar no campo14, ou seja, nesse espaço socialmente construído e dotado de regras, hierarquias 
e princípios, como também às pressões institucionais e sociais desse mesmo campo, parece ter 
funcionado até o começo de 1941, quando diversos críticos musicais que haviam louvado suas 
atividades em prol da divulgação da música contemporânea começaram a criticar sua radicalidade, 
11  O artigo “Que é atonalidade?” foi extraído por Willi Reich do manuscrito de uma palestra radiofônica de Berg 
para a Rádio de Viena e publicado no último Boletim (nº 10/11, p. 10-14) e Eduardo Keller escreveu sobre Juan Carlos 
Paz nesse mesmo Boletim (p. 1-2). Ainda no Suplemento desse Boletim publicaram uma peça dodecafônica desse com-
positor, sua “Balada op. 31 nº 1” para piano solo.
12  Octávio Bevilacqua foi crítico musical do jornal O Globo, no qual manteve sua coluna “O Globo na Música” e 
professor do antigo Instituto Nacional de Música, principal centro acadêmico de ensino musical do país, desde 1915. 
Apesar de ter estudado harmonia, piano e contraponto e fuga (com Alberto Nepomuceno), limitou-se a informar as 
atividades musicais que aconteciam na cidade do Rio de Janeiro, conforme indica levantamento das fontes realizado por 
Adriana M. de Faria (1997).
13  A mesma tática pode ser observada em momento anterior, quando HJK procurava se afirmar no campo. Em 
artigo publicado no Boletim Música Viva nº 7/8, de jan/ fev. de 1941, HJK elogiava o Choro nº. 2 chegando a considerá-
-lo uma obra-prima (1941:2). Ainda que essa crítica possa ter sido sincera, o fato de ter convidado o então diretor do 
prestigiado Serviço de Educação Musical e Artística (SEMA), voltado para o ensino do canto orfeônico, declaradamente 
um ensino que visava a promoção de valores morais e cívicos, para presidir o grupo como seu presidente honorário 
parece ter sido uma tática para fortalecer sua posição na hierarquia do campo. 
14  Utilizo esse conceito do sociólogo P. Bourdieu para referir-me ao espaço social relativamente restrito,  onde as 
ações individuais e coletivas se dão dentro de uma certa normatização, mas podendo ser, em certos casos, criadas e  
transformadas   constantemente   pelas ações doas atores sociais, embora os campos tenham regras próprias, assim 
como seus princípios e hierarquias. Também é possível compreender as “táticas” de HJK como habitus, ou seja como 
frutos de um “sistema das disposições  socialmente  constituídas que,  enquanto estruturas estruturantes,  constituem 
o  princípio  gerador e unificador do conjunto das práticas e das ideologias características de um grupo de agentes” 
(2005, p. 191). Portanto, sua autorepresentação como compositor eclético, e suas práticas para validar esta imagem, 
estariam condicionadas  por todo um conjunto de disposições construídas pela ideologia nacionalista hegemônica e 
pelas práticas sociais dela decorrentes.
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associando-o a um “modernismo agreste” ou à figura de Arnold Schoenberg, conforme indicou 
Adriana Faria (1997) em seu estudo sobre a crítica musical da época. Se o campo, no sentido 
formulado inicialmente por Bourdieu15 (2005), pode ser definido a partir de seus conflitos e  das 
tensões no  que diz respeito à sua  própria  delimitação  e  cada campo é construído por redes de 
relações  ou de  oposições  entre os atores sociais, como adicionou R. Chartier16 (2002), até que 
ponto HJK conseguiria fazer uso de seu capital cultural e de sua rede de sociabilidade para conduzir 
uma transformação da estética e das práticas composicionais dominantes?

Ainda no primeiro momento do movimento Música Viva, o crítico Andrade Muricy17, que 
inicialmente havia saudado o “espírito de rara iniciativa cultural” (MURICY, apud FARIA 1997, p. 59) 
de Koellreutter, registrando o intercâmbio iniciado com as casas editoras, com o intuito de divulgar 
novas obras e os concertos em que ocorriam várias estréias, passava a criticar a “cerebralidade 
schoenberguiana” de HJK, ao passo que o renomado professor da cátedra de folclore da ENM, Luiz 
Heitor C. de Azevedo registrava seu desconforto diante daqueles que utilizavam novas técnicas 
composicionais em obras que teriam, segundo ele, um “cunho de agreste modernismo ao qual o 
nosso público não está muito afeito (...)” (AZEVEDO, 1940, p.2).

É até certo ponto surpreendente que Mário de Andrade, cujos textos sobre música desde o 
final da década de 1920 preconizavam a representação da nação através da utilização do material 
musical das tradições orais, sendo por isso associado (pelos adeptos do nacionalismo conservador 
dos anos 1940) com a depreciação do atonalismo e do dodecafonismo, não tenha escrito nada sobre 
o movimento Música Viva ou sobre HJK e os adeptos das novas técnicas composicionais. Isto pode 
ser explicado considerando-se suas posições naquele momento, tal como foram explicitadas em 
“A Evolução Social da Música no Brasil” (1939). Nesse texto, ressentia-se da falta de técnica do 
compositor brasileiro, que atribuía à situação econômica do país desde a crise da economia cafeeira 
e à atuação do governo brasileiro (desde a Revolução de 1930). Segundo o escritor, essa crise 
política e econômica teria levado à evasão de músicos brasileiros para Montevidéu e a decadência do 
sinfonismo e dos conjuntos de câmara em São Paulo. Mas também na capital federal as possibilidades 
de crescimento técnico do compositor não lhe pareciam melhores, já que em sua visão a reforma 
do Instituto Nacional de Música, em 1931, havia malogrado. Reconhecia que a desejada reforma 
que havia idealizado era movida por um ideal socializador, na medida em que almejava tornar o 
músico brasileiro não um virtuose, ou um gênio, mas “um ser culto e criar uma classe tecnicamente 
preparada” (ANDRADE [1939] 1975, p.37). Para ele, tudo isso seria impossível sem a mudança 
do corpo docente que, segundo ele, era “um viveiro de espectros velhos ou prematuramente 
envelhecidos” (idem, ibidem). Ainda considerava ser necessário trazer professores de “civilizações 
mais experimentadas” (idem, ibidem), onde já se sabia que para praticar honestamente um ofício 

15  Esse conceito foi elaborado inicialmente por Pierre Bourdieu (2005). 
16  Esse conceito de Bourdieu foi desenvolvido a partir da leitura feita por Chartier, tal como explicitou  num  
debate   no Rio de Janeiro: CHARTIER,  Roger. Pierre Bourdieu  e a  história  –  debate  com José  Sérgio  Leite  Lopes.  
Palestra proferida na UFRJ, Rio de Janeiro, 30 abr. 2002. 
17  José Cândido de Andrade Muricy (1895- 1984), escritor modernista, ligado ao grupo reunido em torno da 
Revista Festa, tornou-se crítico musical do Jornal do Commercio entre 1937 e 1969, tendo acompanhado a inserção de 
Koellreutter no meio musical carioca e as atividades do movimento Música Viva através de sua coluna “Pelo Mundo da 
Música”. Sua formação na área da música era tão sólida quanto a literária, tendo estudado piano com Luciano Gallet, 
Tomás Terán e Arnaldo Estrella. Também estudou composição, harmonia e contraponto e escreveu inúmeros livros, 
ensaios, artigos e conferências.
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era preciso aprendê-lo bem. É neste sentido que parece ter respeitado os imigrantes germânicos 
que haviam chegado ao Brasil havia pouco tempo, mantendo-se na qualidade de um observador 
silencioso.

Para o Mário de Andrade que havia chegado à capital da República em 1939 e se decepcionara 
com o fechamento da Universidade do Distrito Federal (UDF), com a atuação de Gustavo Capanema 
à frente do ministério da Educação e com a própria Universidade do Brasil e sua escola de música, 
a deficiência técnica dos compositores brasileiros derivava não só de um ensino envelhecido, como 
também da impossibilidade dos compositores escutarem suas próprias obras. Assim, acreditava 
que “toda técnica se forma na experimentação” ([1939] 1975, p. 38), pois o aprendizado é “uma 
norma de conduta que se adquire” (neste caso ouvindo-se a música composta). Perguntava-se, 
então, como era possível aprender se existiam tão poucas orquestras e num contexto em que a 
música de seu tempo não era executada. A ênfase na pesquisa estética e sua visão evolucionista da 
história da música levou-o ainda a conceber uma nova fase para a música brasileira, que chamou de 
fase cultural ou livremente estética, em que a música brasileira se tornaria não mais nacionalista, 
mas simplesmente nacional.

 Assim, a leitura atenta das fontes nos revela um personagem cujo pensamento havia 
se modificado bastante desde a publicação de seu “Ensaio sobre a Música Brasileira” em 1928, 
aproximando-se de uma defesa da modernidade musical perfeitamente compatível com as realizações 
propostas pelos setores mais inovadores do  Música Viva, embora seus textos tenham sido utilizados, 
sobretudo após seu falecimento, para endossar posições nacionalistas mais conservadoras, como 
observou Tiago Hermano Breunig em artigo recente  (2016). Para o pesquisador, sua obra “serviria, 
sobretudo, para a legitimação e autorização discursivas das posições nacionalistas e comunistas e, 
portanto, para a cisão entre as proposições do nacionalismo musical de um lado, e as proposições 
universalistas de Koellreutter, associadas com o decadentismo da burguesia, de outro” (Breunig 
2016:35). Embora esta observação se refira também à cisão ocorrida entre HJK e os adeptos do 
realismo socialista, fato ocorrido somente após a segunda fase do grupo Música Viva, ela é importante 
por indicar a utilização do pensamento musical de Mário de Andrade por aqueles que não foram 
capazes de perceber a dinâmica e a historicidade dos conceitos marioandradianos, apegando-se às 
propostas folcloristas do Ensaio... de 1928.

A convergência entre HJK e Mário ocorreu logo após a dissolução do grupo inicial, quando 
o compositor foi para São Paulo. Lecionando contraponto, fuga e composição no Instituto Musical 
de São Paulo,  reuniu em torno de si alguns alunos, com os quais viria a refundar o Música Viva, 
produzindo o Manifesto 1944. Mário após os anos de exílio no Rio de Janeiro (de jul de 1938 a fev 
de 1941) retomara suas atividades de crítica musical na capital paulista, tendo recebido uma carta 
de HJK datada de setembro de 1942, em que este o convidava para a estreia de uma sonata de seu 
aluno Claudio Santoro (KOELLREUTTER, 1942).

Além dessa tentativa de aproximação pessoal, HJK buscava uma interlocução com o 
modernista brasileiro ao escrever sobre Scarlatti pouco tempo após a publicação de um artigo 
de Mário sobre o compositor italiano em que refutara a concepção então vigente no Brasil sobre 
o folclorismo do mesmo. Para o escritor e crítico musical, a obra do compositor italiano se 
caracterizava como popular “por se libertar do rito classista e ser simplesmente humana em sua 
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universalidade” (ANDRADE apud COLI 1998, p. 73), enquanto HJK destacava a contribuição do 
compositor italiano para a constituição da forma-sonata, universalizando a compreensão de arte 
como expressão social. Domenico Scarlatti teria criado uma arte “livre e soberana” que vê como 
“função de toda a humanidade” (1943, p. 55). A sintonia dos temas abordados por ambos nos 
permite pensar que HJK buscava um interlocutor no autor de “Evolução Social da Música”.

Para Breunig, HJK reivindicava no pensamento marioandradiano, no entanto, um sentido 
divergente daquele objetivado pelos nacionalistas nas décadas de 1940 e 1950. Se já percebia 
pontos comuns com Mário em 1943, após as polêmicas com Oscar de L. Fernândez sobre o ensino 
de composição e com os críticos musicais sobre o atonalismo e o dodecafonismo, fará uma leitura 
própria de O Banquete, uma das últimas produções do escritor, que foi vista por Napolitano (2003) 
como produto do horror trágico de um autor menos voluntarista e menos crente na capacidade de 
ação e no papel histórico das elites de conduzir os destinos da nação, em função de suas experiências 
na capital federal, onde se deu conta do autoritarismo estadonovista e da farsa ideológica que 
fez vários intelectuais naufragarem ao se aproximarem do governo Vargas. É com esse escritor 
já propenso ao álcool e à embriaguez (CASTRO, 1989)18 que HJK estabelece um diálogo que 
culminará na musicalização do  libreto do “teatro cantado” (termo que o escritor utiliza no lugar de 
ópera) intitulado “Café”, estreado somente em 13 de setembro de 1996. Muito antes disso, todavia, 
publicava um artigo datado de 1945, em que recuperava o conceito marioandradiano de “arte 
interessada” ou “de combate social”, observando sua necessidade em função da mudança de rumo 
da civilização, apelando “para os artistas no sentido da socialização da sua arte” (KOELLREUTTER 
1945, P.53). Para Breunig, ele constatou que “pereceu o mundo do primado individual e surgiu 
um mundo novo, o do primado social” (2016, p.39), sendo responsabilidade do artista brasileiro 
a formação de valores coletivos por meio de uma arte que represente a sociedade. Mas, ao invés 
de buscar a representação da nação por meio da utilização de elementos musicais oriundos das 
tradições orais, o compositor procurará traduzir musicalmente a nova concepção do mundo por 
meio de uma técnica composicional que considerava mais avançada.

Foi neste sentido que Santoro, em 1941, ainda buscando uma conciliação entre o nacionalismo 
e uma técnica mais complexa, havia escrito seu artigo intitulado “Considerações em torno da 
Música Contemporânea Nacional”, publicado nos últimos boletins do grupo (nº 9 e 10/11). Neste 
artigo, defendeu um nacionalismo essencial, definido a partir da própria vivencia sociocultural dos 
compositores (tal como preconizado por Mário em 1939). Criticando o folclorismo e a repetição de 
assuntos já muito explorados, como a transposição de elementos populares para a música erudita, 
propunha que o compositor fosse além de sua espontaneidade, aspirando por “um trabalho também 
intelectual” que possibilitasse “obras de fôlego, como nas grandes formas” (SANTORO 1941, p. 6).

Cláudio Santoro reduz o nacionalismo à sua síntese máxima, por considerar que “a 
grande corrente folclorista em nosso meio não é uma novidade nem um adiantamento” (1941, p. 
5). Debatendo com os catedráticos da Escola Nacional de Música, critica a noção de que o único 
problema da música nacional é o da estilização, a transposição para a música artística dos elementos 
e procedimentos da folc-música.  Isto é considerado um absurdo, pois, para ele, uma escola de 

18  Segundo Moacir Werneck de Castro, de volta a São Paulo, Mário tornou-se frequentador do bar Franciscano 
na rua Libero Badaró: “ali Mário bebe sua cerveja, que a vida no Rio o acostumou (...) às vezes chega a beber solitário 
(...) quando se abate sobre ele uma grande tristeza” (1989, p.135).
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composição também necessitaria de trabalho intelectual, de um bom nível técnico.  

A argumentação de Santoro prossegue enfatizando a importância da concepção intelectual 
e do trabalho técnico, vistos como integrantes das obras de grande fôlego.  Em outras palavras, as 
discussões sobre estética e técnica estavam no centro de suas preocupações. Para ele, a construção 
do nacionalismo musical não seria fruto de uma intuição, como pensavam os mais próximos da 
metsfísica de Graça Aranha (MORAES, 1978), mas seria obtida por uma via analítica, tal como 
Mário tinha defendido desde o final da década de 1920.  Mas, ao contrário do que os nacionalistas 
postulavam, não deveria implicar a citação direta dos temas folclóricos, pois considerava tal 
procedimento empobrecedor, já que a finalidade do estudo da então chamada “folc-música” seria “o 
conhecimento profundo de suas tendências desde o início como construção, pontos culminantes, 
cadências, resoluções, modulações, intervalos que produzem suas características (...)” (SANTORO 
1941, p..6-7), almejando, assim, a formação de uma ‘escola de composição brasileira’.

Vemos, com isso, que Claudio Santoro não rejeitava o nacionalismo completamente, 
mas reivindicava um conhecimento do folclore que não limitasse a liberdade de criação e a busca 
de uma linguagem pessoal.   O conhecimento das estruturas melódicas, rítmicas e harmônicas 
desse material tornaria, assim, possível a construção de um universo sonoro brasileiro que seria 
simultaneamente moderno devido ao uso de técnicas desenvolvidas pelas vanguardas europeias.   

Num certo sentido, a argumentação de Santoro estava bem próxima da concepção de 
Mário de Andrade sobre uma fase cultural do nacionalismo musical, quando os compositores teriam 
se tornados aptos a criarem música de caráter nacional, sem a obrigatoriedade de citar temas ou 
fragmentos da tradição oral. Nessa chamada “fase cultural”, todavia, o compositor brasileiro não 
deixaria de produzir obra “socialmente interessada” que o levaria para além da expressão individual 
ou de uma “beleza desinteressada” para usar os termos que utilizou em suas críticas musicais e 
em seus cursos de estética (ANDRADE, 1995). Como observou Neves, também para Mário, “a 
funcionalidade da arte não é empecilho à pesquisa estética e à renovação técnica” (1981, p..44), 
como Santoro parecia perceber já naquele momento.

Contudo, a aproximação de Santoro das teses marioandradianas, não evitou críticas e 
desavenças com os nacionalistas mais radicais.  Sua crítica ao folclorismo, por um lado, foi tomada 
por estes como uma crítica ao nacionalismo como um todo, abalando a frágil coesão de um grupo 
bastante heterogêneo. As críticas de Andrade Muricy, por outro lado, revelam suspeitas por parte 
do grupo mais conservador acerca da atonalidade e do “modernismo agreste”, posto que, em 
artigo datado de 26 de março de 1941, põe em dúvida o valor da chamada “música moderna”, 
considerando difícil prever o que iria perdurar dentre as produções de modernos como Stravinsky, 
Prokoffieff, Alban Berg e outros, já que são todas “características dessa era terrível e grandemente 
symptomaticas” (MURICY, apud FARIA 1997, p.69).

Em 1941, conforme revelam as fontes analisadas, Koellreutter possuía preocupações que 
iam além das de seu aluno amazonense; para ele, a música deveria libertar-se da tradição clássico-
romântica, afastando-se de todos os condicionamentos, inclusive do ideal clássico de beleza, 
baseado em modelos herdados do passado.  A música nova deveria expressar a nossa época, mesmo 
que não representasse o Belo ideal, nem contivesse elementos específicos de uma nacionalidade, 
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o que contribuiu para que os defensores do novo entrassem em choque com os nacionalistas/ 
neoclásicos, amparados pela ideologia nacionalista do Estado Novo, que conforme demonstrei em 
trabalho anterior não era idêntica ao modernismo-nacionalista márioandradiano (WOLFF. 1991).  

3 - Conclusão

Tomando esse grupo musical, voltado para a música contemporânea, como um 
microcosmos da sociedade brasileira do início dos anos 1940, vislumbramos o autoritarismo 
presente em suas relações, já que a solução para o impasse entre as alas conservadora e inovadora 
veio de cima, pela censura imposta pelo DIP, que atendeu aos apelos do grupo conservador.   As 
minorias, ao explicitarem suas diferenças, perdem seu espaço no campo e se vêm obrigadas a se 
afastarem, ocupando uma posição periférica. Nessa sociedade, que buscava soluções autoritárias 
para seus debates e conflitos, inexiste o diálogo, recorrendo-se à censura para se manter os grupos 
privilegiados no poder19 e para evitar que outros pudessem ganhar espaço na arena cultural e 
educacional.

Durante o Estado Novo, desse modo, Villa-Lobos representou a figura do líder, tendo 
sido o presidente honorário do movimento Música Viva nesta fase, assim como Getúlio Vargas 
encarnou o Pater familis numa sociedade que foi concebida como uma grande família ou como 
um todo orgânico, de acordo com os diversos ideólogos do Estado Novo estudados por Ângela M. 
de Castro Gomes (GOMES; VELLOSO et al 1982). Na lógica da ditadura estadonovista, ao chefe 
deveriam se subordinar as vontades dos cidadãos irmanados pela uniformização decorrente do 
lema da disciplina, civismo e nacionalismo. Foi justamente através desse tripé que se buscou a 
consolidação do regime autoritário, o que contava com o apoio de vários artistas, músicos, críticos 
musicais e intelectuais que se opunham aos modernistas para os quais as técnicas composicionais 
deveriam avançar junto com o progresso da civilização.
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Resumo. A música eletroacústica e sua musicologia chegam aos setenta anos de existência. 
Partimos de textos basilares de Leigh Landy, segundo os quais a musicologia eletroacústica pode 
ser subdividida em três áreas entrelaçáveis: estudos históricos, sistemáticos e etno-eletroacústicos, 
formando um corpo teórico que ele chama de musicologia da música dos sons. Essa definição nos 
impele a buscar ferramentas para o estudo de materiais sonoros e estruturas musicais para descrever 
e analisar a experiência auditiva. Assim, chegamos à abordagem da Espectromorfologia, que define 
modelos e processos espectrais e morfológicos, e fornece uma estrutura para compreender as 
relações e os comportamentos estruturais, conforme experimentados no fluxo temporal da música.  
Com isso, destacamos as contribuições de pesquisadores como Denis Smalley, Simon Emmerson, 
Michel Chion e Pierre Couprier. 

Palavras-chave: musicologia da música eletroacústica, musicologia dos sons, espectromorfologia, 
sonologia.

Musicology of Electroacoustic Music: an introduction to the musicology of sounds

Abstract. Electroacoustic music and its musicology reach seventy years of existence. We start with 
Leigh Landy’s basic texts according to which electroacoustic musicology can be subdivided into 
three interlaced areas: historical, systematic and ethno-electroacoustic studies, forming a theoretical 
body that he calls musicology of the music of sounds. This definition impels us to seek tools for the 
study of sound materials and musical structures to describe and analyze the auditory experience. 
Thus, we come to the approach of spectromorphology, which defines spectral and morphological 
models and processes, and provides a framework for understanding the relationships and structural 
behaviors as experienced in the temporal flow of music. With this, we highlight the contributions 
of researchers such as Denis Smalley, Simon Emmerson, Michel Chion and Pierre Couprie.

Keywords: musicology of electroacoustic music, musicology of sounds, spectromorphology, 
sonology.

Introdução

É fato que musicólogos evitam a música eletroacústica, já que a grande maioria da música não se 
cristaliza em partituras tradicionais. Ironicamente, a grande maioria da música em todo o mundo 
também não se registra em partitura. Portanto, idealmente, isso deve ser um não-problema, segundo 
Leigh LANDY (1999).  Adotamos aqui o conceito de eletroacústica proposto  por esse autor, em que 
a palavra se refere a qualquer música na qual a transdução elétrica tenha tido algum envolvimento 
no registro de som ou na produção que não seja a simples gravação ou amplificação por microfones.

Assim, partimos dos textos fundamentais de Landy segundo os quais a musicologia eletroacústica 
pode ser subdividida em três áreas: estudos históricos, sistemáticos e etno-eletroacústicos, 
entrelaçáveis, formando um corpo teórico que ele chama de musicologia da música dos sons. 
Ao adotarmos o paradigma da musicologia da música dos sons, somos direcionados a buscar 
ferramentas para o estudo de materiais sonoros e estruturas musicais para descrever e analisar a 
experiência auditiva. 

Para tanto, necessitamos de metodologias específicas para o estudo desses materiais sonoros. Partindo 
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de Pierre SCHAEFFER (1952, 1966, 1973) com seus conceitos de objeto sonoro, objeto musical, 
tipologia sonora, depois ampliados e atualizados por Michel CHION (1983) chegamos, então, à 
abordagem da Espectromorfologia, que define modelos e processos espectrais e morfológicos, e 
fornece uma estrutura para compreender as relações e os comportamentos estruturais, conforme 
experimentados no fluxo temporal da música. No campo da prática analítica, destacamos os 
ambientes de análise aural desenvolvidos por Pierre Couprie, que permitem a utilização de diferentes 
metodologias.

Segundo LANDY, COUPRIE, WEALE e ATKINSON (2004), a análise auditiva é um meio para uma 
melhor compreensão da estrutura e do conteúdo musical, que se baseia na experiência auditiva de 
quem investiga o trabalho, e não no uso de uma partitura prescritiva Na música eletroacústica, a 
maioria das obras existe sem um score prescritivo. A análise auditiva é um meio para identificar 
aspectos gerais, bem como detalhes específicos de um trabalho (gravado). De acordo com os autores, 
isso envolve repetidas audiências para obter confirmação.

Fundamentação teórico-metodológica

Genericamente falando, musicologia eletroacústica é o estudo da música eletroacústica, considerando 
suas peculiaridades. Pode ser subdividido em três áreas sobrepostas: estudos históricos, sistemáticos 
e etno-eletroacústicos.

A área histórica é aquela que olha a música diacronicamente e sincronicamente,1 levando em conta 
aspectos pertinentes da musicologia sistemática e da tecnologia, quando pertinente. Seu corpus 
principal de pesquisa é a própria música, da mais hermética às suas formas mais populares.

A área sistemática consiste em uma variedade de subáreas, muitas com foco em questões teóricas, 
mas não exclusivamente. Leigh LANDY (1999) lista subáreas que considera  mais relevantes:

- novas teorias sobre a arte sonora

- categorização de sons (níveis micro e macro)
1  Sincronia e diacronia são conceitos complementares, usados indicar diferentes perspectivas de 
estudo da linguagem (musical): o estudo num momento específico (sincronia) e o estudo através do tempo 
(diacronia). Inicialmente aplicados ao estudo da linguagem escrita, esses conceitos foram abordados pelo 
linguista Ferdinand de Saussure, que defendia que a língua poderia e deveria ser estudada como uma 
realidade autônoma num determinado ponto no tempo, sem que fosse necessária a análise dos seus processos 
evolutivos. 
Sincronia: Um estudo sincrônico incide nas características que se apresentam durante um dado período do 
tempo. Dessa forma:
- é momentâneo, não sendo estudada a evolução no tempo, mas apenas um momento específico;
- apresenta características estáticas e descritivas, referindo o estado naquele momento específico;
- estuda apenas as variações que coexistem numa determinada época: regionais, sociais e situacionais;
- analisa como um conjunto fechado que apresenta regularidade e homogeneidade própria de uma determi-
nada época.
Diacronia: Um estudo diacrônico incide nas mudanças ao longo do tempo. Dessa forma:
- apresenta a evolução através do tempo, analisando as transformações ocorridas até a atualidade;
- apresenta caraterísticas dinâmicas e históricas, remontando às origens;
ao incidir sobre o processo evolutivo, caracteriza-se como o estudo da sucessão de diversas diacronias, pos-
sibilitando comparações.
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- famílias de abordagens / obras

- (re) síntese sonora

- manipulação de som

- análise espectral

- espectromorfologia

- novos instrumentos

- Interfaces de interatividade / desempenho

- novos protocolos para controle digital de som

- novas abordagens para o desempenho (contextos)

- multimídia

- espacialização sonora / acústica

- novas notações / representações

- novas abordagens para análise

- ordenação de sons (nível micro)

- ordenação de grandes entidades musicais eletroacústicas (nível macro)

- inteligência artificial

- modos de ouvir / percepção

- psicoacústica / cognição / semiótica

- arquivamento de informações

- estética / filosofia / crítica

Os estudos de música etno-eletroacústica estão envolvidos com o impacto desta música em nossa 
audição, nossa cultura auditiva e nossa relação com todos os sons que nos cercam. Nesse caminho, 
completa-se um circuito que inclui a recepção da música eletroacústica. Pesquisas são desenvolvidas 
no intuito de entender os fenômenos na contemporaneidade.

A estética digital é um termo genérico para as áreas de prática criativa e pesquisa relacionadas 
com o grau em que a prática eletroacústica atual pode ser considerada em termos de respostas a 
tecnologias especificamente digitais. Essas tecnologias digitais incluem meios de disseminação, 
bem como produção e, na verdade, aqueles que obscurecem a distinção entre os dois. O termo 
geralmente implica modos de pensar pós-modernos, bem como um posicionamento ideológico claro 
em contraste com aqueles no mundo analógico (isto é, frequentemente modernista). Exemplos:

Abuso Criativo. Este termo um tanto estranho refere-se a músicos usando instrumentos, objetos e 
/ ou protocolos digitais para uso em maneiras que diferem muito daquelas conhecidas em geral. Por 
exemplo, os DJs usam seu instrumento de uma maneira na qual o toca-discos nunca foi destinado a 
ser usado. Aqueles músicos que encontraram usos criativos de realimentação (feedback), comumente 
evitado pelos artistas que tocam ao vivo.

Circuit Bending. Intimamente relacionada à noção de Abuso Criativo, o Circuit Bending envolve a 
modificação de um item de estúdio ou equipamento de áudio doméstico que altera ou subverte seu 
uso ou comportamento pretendido. Isso pode ser feito com a finalidade de produzir um resultado 
musical específico ou com o propósito de produzir resultados totalmente imprevisíveis. Assim, o 
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Circuit Bending é uma forma de apropriação de tecnologia.

Pensamento Híbrido, termo proposto por Simon Waters, trata de uma mudança do contexto 
modernista para a produção e consumo da música eletroacústica em direção a um paradigma mais 
fluido e com uma consciência social. O desenvolvimento de tecnologias digitais (que implicam uma 
mudança em direção à “cultura dos samplers”), o relativismo e o pluralismo cultural, as mudanças 
no poder e nas estruturas econômicas, e outros fenômenos, criam uma cultura musical híbrida. Nesta 
cultura híbrida, a criatividade nos permite borrar as fronteiras entre formas de arte, gêneros musicais 
e relações entre disciplinas e entre produtores de música e consumidores.

Intervenção refere-se ao processo criativo (muitas vezes com uma agenda explícita de comentários 
culturais ou políticos) que se apropria de materiais sonoros através de amostragem digital, ou 
que usa tecnologia para atrair a atenção ou subverter meios mais convencionais de distribuição. 
e disseminação de música. Está intimamente relacionado com termos como Culture-Jamming 
(Intervenção Cultural) ou Plunderphonics. A ênfase no termo Intervenção é o uso de tecnologias 
digitais como parte de um discurso pós-moderno, em vez da criação de obras de arte autônomas e 
independentes (modernistas).

Reciclagem é um termo contemporâneo que essencialmente permite reutilizar em um novo contexto 
o som existente ou o material musical. Reciclar é semelhante ao que compositores e músicos fazem ao 
emprestar fragmentos de seus trabalhos anteriores, ou de seus antecessores, para produzir uma nova 
peça, permitindo assim a apropriação e reutilização (em um novo contexto) de materiais sonoros ou 
musicais. Como em outras épocas, a linha entre o uso criativo e o plágio é algo aberto à interpretação.

Portanto, a etno-eletroacústica considera a música como fenômeno cultural, onde o estudo dos 
aspectos socioculturais de um certo corpo de música ajuda a entender melhor o lugar dessa música 
dentro de uma determinada cultura em um determinado momento. A música eletroacústica, que 
representa um momento extremo na história da música, teve uma influência considerável na 
cultura. Este termo amplo refere-se ao estudo da música eletroacústica a partir de pontos de vista 
sociológicos e antropológicos.

O ensino da música eletroacústica

A preocupação com o fenômeno cultural nos faz refletir a respeito do aprendizado da música 
eletroacústica, no sentido de responder a questões fundamentais:

- é suficiente apresentar as teorias ou as tecnologias para saber como a música foi construída?

- como ela se relaciona com a música instrumental do mesmo período e como uma experiência 
influencia a outra?

São questões levantadas por Landy em sua crítica ao ensino da música eletroacústica:

Dependendo de qual país você estuda a história da música eletroacústica, você pode ter sido informado 
de dois a três centros de nascimento: França (GRM musique concrete), Alemanha (WDR Elektronische 
Musik) e possivelmente seu próprio país se não fosse um deles. dos dois acima. É claro que a diferença 
entre objets sonores (objetos sonoros) usada pelos dois primeiros - qualquer som gravável por meio 
de um microfone, geralmente de origem acústica, e qualquer som criado eletronicamente - parece criar 
um campo mutuamente exclusivo que abrange toda base de recursos de música eletroacústica em 
potencial. No entanto, uma vez investigada essa história inicial um pouco mais profundamente, percebe-
se que nos primeiros anos alguns alemães estavam incluindo sons que os franceses provavelmente 
considerariam os seus (por exemplo, a voz de Gesang der Junglinge, de Karlheinz Stockhausen) e vice-
versa. (LANDY, 1999, p. 3 – 4)
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Ilustrando o ponto de vista de Landy, um exemplo extraído do repertório eletroacústico de 
Stockhausen pode apresentar a utilização de técnicas serialistas na elaboração de uma música 
concreta, o caso de Etude. Concrète Étude (1952) trata-se de um dos primeiros trabalhos 
eletroacústicos de Stockhausen. Foi durante sua estadia na França, onde conheceu a produção 
da música concreta do Club d’Essai de Schaeffer. O material sonoro é composto de sons de piano 
preparado, onde a fita foi cortada em pequenos pedaços correspondentes a durações calculadas 
conforme critérios do serialismo.

Figura 1: representação gráfica da organização sonora em Etude.2

O raciocínio de Landy destaca o rápido desenvolvimento dos sintetizadores analógicos como 
tendência na área da composição eletroacústica. A era digital surge inicialmente como geração de 
partituras para instrumentos acústicos, passando rapidamente à geração sonora digital, fazendo 
transição das trabalhosas edições em fita para o domínio da programação e das interfaces, facilitando 
muito o esforço laboratorial. Também o contexto Live Electronics evoluiu para contextos interativos, 
graças à evolução da velocidade de processamento. Completa Landy:

Esses marcos são os corretos? Por exemplo, rebobinando a fita, estamos superenfatizando um pouco 
a relevância do excitante período de 1948-50, meio século depois? Quão úteis, por exemplo, são os 
textos chave, às vezes enigmáticos, do pioneiro do GRM, Pierre Schaeffer, para o membro atual da 
comunidade eletroacústica, estudante ou não? Eles foram os primeiros do seu tipo, mas eles são os 
melhores? Por que, por exemplo, os textos que nos são oferecidos por um colega membro da GRM, 
Michael Chion, que tentou fazer algum sentido os escritos de Schaeffer, não é tão citado?  Levando-se 
isso um passo adiante, não é verdade que apenas umas teorias de Schaeffer foram verdadeiramente 
desenvolvidas por outros? Se não, quão úteis são esses textos para nós hoje? (LANDY, 1999, p. 4)

Assim, Landy conclui que esse tipo de história ensinada nos servirá principalmente se tratada de 
forma holística, ou seja, fazendo da música um parceiro completo, atualizada onde for necessário 
(teorias, não fatos históricos) e apresentada em termos de sua relevância.

Espectromorfologia

Espectromofologia é uma abordagem para materiais sonoros e estruturas musicais que se concentram 
no espectro de alturas disponíveis e sua modelagem no tempo. Os conceitos e terminologia da 
espectromorfologia são ferramentas para descrever e analisar a experiência auditiva. As duas partes 
do termo referem-se à interação entre os espectros de som (espectro-) e as formas como eles mudam 
e são moldados ao longo do tempo (-morfologia). O espectro não pode existir sem a morfologia e 
vice-versa: algo tem que ser moldado e uma forma deve ter um conteúdo sonoro. Embora o conteúdo 
espectral e a modelagem temporal estejam indissoluvelmente ligados, precisamos conceitualmente 
ser capazes de separá-los para fins discursivos - não podemos, ao mesmo tempo, descrever o que é 
moldado e as formas em si.

Cada componente do termo é compartilhado por outras disciplinas (visual, linguística, biológica, 
geológica), o que é apropriado, uma vez que a experiência musical irradia entre as disciplinas. 

2  http://stockhausenspace.blogspot.com/2014/12/opus-3-studie-i-studie-ii-and-etude.html
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Uma abordagem espectromorfológica define modelos e processos espectrais e morfológicos, e 
fornece uma estrutura para compreender as relações e os comportamentos estruturais, conforme 
experimentados no fluxo temporal da música.

O termo espectromorfologia (spectromorphology) foi introduzido por Denis Smalley no livro 
The Language of Electroacoustic Music, organizado por Simon Emmerson (SMALLEY 1986). 
Em publicações posteriores sua teoria foi ampliada e atualizada (SMALLEY 1997 e 2007). Assim 
descreve Manuella Brackburn:

Desde sua concepção, a espectromorfologia de Denis Smalley tem equipado ouvintes e praticantes 
de música eletroacústica com vocabulário adequado e relevante para descrever as formas sonoras, 
sensações e evocações associadas a experiências de som acusmático. Essa liberação facilitou e permitiu 
a discussão muito necessária sobre eventos sonoros, estruturas e outros detalhes sonoros significativos. 
Mais de 20 anos depois, é seguro assumir que dentro da comunidade musical eletroacústica existe um 
entendimento consensual e coletivo do vocabulário espectromorfológico e sua aplicação descritiva. A 
influência da espectromorfologia tem sido de longo alcance, incitando abordagens para a análise de 
música eletroacústica (Thoresen 2007), notação (Patton 2007), composição e educação através de sua 
funcionalidade flexível e pool de vocabulário acessível (BLACKBURN, 2011, p. 5)

De fato, a espectromorfologia consolidou-se como guia visual para composição de música acusmática. 
As formas sonoras visuais oferecem um plano tangível para lidar com a seleção, criação e organização 
de sons. Essas ilustrações, inspiradas no vocabulário descritivo de Smalley, informaram com êxito 
áreas de prática criativa e são especialmente úteis nos estágios iniciais de um novo trabalho e 
situações pedagógicas para gerar materiais sólidos. As formas sonoras da espectromorfologia 
oferecem flexibilidade e são adaptáveis   ao indivíduo. Personalizar essa abordagem por meio de 
acréscimos de vocabulário, modificações, preferência pessoal e criação de imagens próprias inspirará 
toda uma gama de equivalentes sonoros e, esperamos, apoiará a realização das intenções criativas 
do compositor.

Repositórios de Música Eletroacústica

ElectroAcoustic Resource Site Project (EARS) entrou pela primeira vez online em 2002. O projeto 
é coordenado pela Leighester University, Music and Technology Research Group (Leicester, 
Reino Unido) por Leigh Landy e Simon Atkinson em colaboração com o pesquisador associado 
do projeto, Ricardo Dal Farra (CEIArtE-UNTREF e Hexagram), e os pesquisadores Fellows, Rob 
Weale e Pierre Couprie. A EARS é apoiada por um consórcio internacional formado por Rosemary 
Mountain (Universidade de Concordia), Marc Battier (Sorbonne), Joel Chadabe (Electronic Music 
Foundation), Martin Supper (Universidade de Artes de Berlim) e Kenneth Fields (Peking University 
and China Central Conservatory of Music) (LANDY, L., P. COUPRIE, R. WEALE e S.ATKINSON, 
2004).

OREMA - Online Repository for Electroacoustic Music Analysis é um repositório específico para 
análise da música eletroacústica, que mantém junto uma revista eletrônica, batizada de eOREMA 
(LANDY 2014). Passados dez anos da criação de EARS, Landy relata a resistência de pesquisadores 
anglófonos - antes que o termo estudos da música eletroacústica fosse cunhado, os canadenses 
já haviam oferecido o termo “eletroacústica” para incluir os aspectos musicológicos desse corpus 
musical. Além dos artigos, o portal oferece um conjunto de análises de obras eletroacústicas. Mas 
a maior contribuição desse portal, ao nosso ver, é o  Analytical Toolbox, que reúne os métodos de 
análise mais consagrados. Contrariando a ordem colocada no portal (ordem alfabética), achamos 
mais pertinente listar em ordem cronológica:
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Tipomorfologia   Pierre Schaeffer    1966

Teoria das Oposições   Robert Cogan     1985 

I-Son     François Bayle    1986 

Language Grid   Simon Emmerson    1986 

Espectromorfologia   Denis Smalley    1986 

Indicative Fields   Denis Smalley    1993 

Gesture and Surrogacy  Denis Smalley    1997 

Aesthesic-Cognitive Analysis Giomi Francesco, Marco Ligabue  1998 

Acoustic Chains   Monty Adkins    1999 

Faktura    Marc Battier     2003 

Grille Fonctionnelle   Stéphane Roy     2003 

A Tipomorfologia (SCHAEFFER, 1966 e CHION, 1983) é uma abordagem analítica específica para 
música acusmática. Como o próprio nome sugere, ele é separado para definir o tipo de som e 
sua morfologia. Isso requer que o analista compreenda outros termos schaefferianos, tais como 
objeto sonoro e escula reduzida, e ambos desempenham um papel extremamente importante na 
Tipomorfologia. A tabela de Tipologia utiliza signos alfabéticos para analisar os objetos sonoros:

Figura 2: Tabela de Tipologia do Guia dos Objetos Sonoros de Schaeffer

Schaeffer usa as letras N, X e Y para definir os tipos de sons balanceados. N define um tônico, ou 
som de tom localizável, X é usado para se referir a um som complexo e finalmente Y é usado para 
descrever um som variável. Para definir se eles são contínuos, impulso ou som iterativo, Schaeffer 
usa apóstrofos. Um único apóstrofo denota um impulso, dois apóstrofos indicam um som iterativo 
e uma letra sem um apóstrofo sinaliza um som contínuo.

A Teoria das Oposições é uma técnica analítica desenvolvida por Robert COGAN (1985). A técnica 
primeiro segmenta uma peça em sonoridades modelo ou “formações e detalhes significativos” 
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também referida como como contextos sônicos, ele mede esses segmentos em relação a uma lista de 
pares de antônimos. Esse tipo de análise requer que se use um sonograma, ou equivalente, no primeiro 
estágio de análise para segmentar uma peça. Segmentação de uma peça feita horizontalmente, em 
“pilares de ocorrências sonoras distintas” e verticalmente por atividade espectral.

I-Son é um conceito introduzido por François BAYLE (1989) para descrever como os sons dentro 
da música acusmática podem relacionar-se a metáforas, ícones ou arquétipos.  I-Son é um som que 
é considerado um “objeto de escuta pura” - um “objeto de linguagem”. O conceito é então dividido 
em três partes:

- O nível de imagem (im-som) - um som referencial ou icônico bruto

- O nível de diagrama (di-som) - “filtragem e alongamento” de um objeto para criar um “índice 
diagramático” 

- O nível da metáfora (eu-som) - o “figurativo e auto-referencial”, a metáfora que lida com o conceito 
geral de signo (Bayle 1989, 168). Estas três áreas relacionam-se com a “intencionalidade” da 
“tricotomia do ouvido”, que Bayle descreve como: audição e presentificação, escuta e identificação 
e compreensão e interpretação.

A Grade da Linguagem é uma tabela que pode ser usada para descrever os tipos de materiais sonoros 
(que são chamados de sintaxe) dentro de uma composição de mídia fixa e seu discurso pretendido. 
Foi desenvolvido por Simon EMMERSON (1986). Em vez de se concentrar em um determinado 
evento de som ou estrutura, o Language Grid considera a peça em sua totalidade. Ela justapõe a 
sintaxe dos sons (abstrata ou abstrata) com o tipo de discurso (aural ou mimético).

Espectromorfologia é um termo que foi criado pela primeira vez por Denis SMALLEY (1986). 
Desde então, tem havido inúmeras publicações relacionadas a este termo e um número de 
extensões por outros estudiosos dentro do campo da música eletroacústica. Em 1997, Smalley 
publicou uma revisão (SMALLEY, 1997). É definida pelo autor como uma coleção de ferramentas 
para descrever formas de som, estruturas e relacionamentos, e para pensar sobre certos aspectos 
semióticos - potencialmente uma espécie de análise. Essas ferramentas destinam-se a ser usadas 
para descrever e analisar a experiência auditiva. Portanto, Espectromorfologia pode ser considerada 
um glossário de termos, dentro de estruturas definidas, que podem ser usados para descrever 
como se experimentam músicas eletroacústicas específicas. A espectromorfologia é, antes de tudo, 
um conjunto de termos para descrever o processo de escuta. Não é um sistema analítico ou de 
composição. Em vez disso, sugere pontos de vista e ferramentas para «especular e imaginar», mas 
eles não podem ser organizados em uma única ação analítica ou de composição.
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Figura 3: Conceitos Espectromorfológicos (SMALLEY 1997)

Indicative Fields  O conceito do campo indicativo e da rede indicativa foi criado para explicar as 
ligações entre a experiência humana e a apreensão do ouvinte de materiais sonoros em contextos 
musicais (SMALLEY 1993). O termo campos é usado para descrever um dos nove campos indicativos 
identificados, enquanto redes são usadas para descrever um campo central e sua relação direta com 
outras que formam seu caráter.

Gesture and Surrogacy: SMALLEY (1997) descreve o gesto como um som, que é trazido à vida por 
um agente humano através de uma atividade física (aplicando energia a um corpo sonoro) para 
produzir qualidades espectromorfológicas, como a trajetória de energia-movimento. Como o gesto 
está relacionado a um agente, nós, como ouvintes, tentamos decodificar a causa fonte com base 
nas qualidades espectromorfológicas atribuídas a um som específico. No entanto, muitas vezes 
dentro da música eletroacústica não existe uma causa perceptível, devido à manipulação feita por 
um compositor em um som específico. Smalley refere-se a este processo como sub-rogação gestual 
e delineia quatro tipos de sub-rogação dentro da música: sub-rogação de primeira ordem, sub-
rogação de segunda ordem, sub-rogação de terceira ordem e sub-rogação remota.

Acoustic Chains (ADKINS, 1999) usa dois termos em sua descrição de como cadeias acústicas 
podem ser criadas. O primeiro termo, sounding object (também conhecido como significante), 
refere-se à “fonte física dos estímulos acústicos”, enquanto o termo sound object refere-se a uma 
unidade fenomenológica dada significando dentro do contexto de um trabalho acusmático. Esta é 
uma interpretação diferente da idéia de Schaeffer do objeto sonoro, já que a idéia de ouvir reduzida 
não se aplica ao conceito de cadeias acústicas.

Faktura é um conceito introduzido por Marc BATTIER (2003), que está diretamente ligado ao 
estudo da tecnologia e aos materiais usados para criar uma peça musical. O termo foi cunhado 
pelos construtivistas russos que usaram essa abordagem em outras formas de arte. A suposição é 
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que, investigando os avanços tecnológicos na música de base fixa, é possível descobrir a construção 
de uma peça através de seus materiais centrais e o uso de tecnologia. A hipótese aqui é que a 
análise pode ser realizada através do conhecimento dos sistemas produtores de som e pelo estudo 
detalhado da maneira pela qual eles estão embutidos na composição - a manipulação simbólica - e 
a realização real - a manipulação física.

Grille Fonctionnelle ou Matriz Funcional, é uma seleção de categorias e símbolos que podem ser 
usados   para descrever o propósito de uma única unidade dentro de uma composição eletroacústica 
e sua relação com outras unidades. Foi criado por Stéphane ROY (2003), que afirma que as funções 
são usadas para “conceitualizar o papel de unidades musicais dentro de uma obra” definida a 
partir da análise da nível neutro. A Grille Fonctionnelle é dividida em cinco categorias principais 
de funções: orientação, estratificação, processos, retórica de relação e retórica de ruptura. Essas 
categorias serão descritas abaixo.

- Orientação. As funções dentro da categoria de orientação visam descrever a relação musical 
“discursiva” entre unidades segmentadas dentro de uma peça. Dentro da categoria de orientação 
existem: introdução, trigger, interrupção, conclusão, suspensão, transição, originador e extensão.

- Estratificação. As funções dentro da categoria de estratificação são usadas para definir as relações 
de “simultaneidade” entre unidades dentro de uma peça. Uma visão hierárquica como colocada em 
uma visão vertical. Dentro da categoria de estratificação existem: figura, ênfase, primeiro plano, 
acompanhamento, eixo polar tônico, eixo polar complexo, movimento e fundo.

- Processos. As funções dentro da categoria de processos são usadas para descrever unidades com 
um “movimento em direção ao fim” que possuem características “teleológicas”. Dentro da categoria 
de processos existem: acumulação, aceleração, intensificação, dispersão, ralentando, atenuação e 
progressão espacial.

- Retórica. As funções dentro da categoria retórica são usadas para “expressar relações entre unidades” 
(relação), se elas se referirem ou se oporem umas às outras, ou se causarem uma “perturbação 
no fluxo musical” (ruptura) de uma obra. Por essa razão, a categoria retórica é dividida em duas 
subcategorias de relação e ruptura.

Retórica de relação: pergunta, resposta, anúncio, lembrete, tema, variação, antecipação, afirmação, 
reiteração, imitação, antagonismo sincrônico e antagonismo sucessivo.

Retórica de ruptura: deflexão, elipse, índice, articulação, retenção, ruptura e localização espacial.

Interfaces computacionais para visualização e representação sonora

Existem programas que podem ser usados para a análise sonora. Focando o grupo de software 
livre, encontramos alguns exemplos significativos: Audacity3, Acousmographe4 e eAnalysis5. Dentre 
as opções apresentadas indicamos eAnalysis, criado por Pierre Couprie como a ferramenta mais 
versátil para a musicologia eletroacústica.

Abrindo eAnalysis, a primeira tela nos oferece vários templates que podem ser escolhidos de acordo 
com a conveniência do trabalho a ser feito. São eles: default (sonograma e forma de onda, com as 
variações colorido, preto e branco e P&B invertido; sonograma (colorido e P&B), playback, Análise 
estrutural, diagrama formal, Movie, multi-sonogramas, sonograma diferencial, tela branca, tela 
preta, 4 canais, 5.1 e 8 canais.

3  https://www.audacityteam.org
4  https://inagrm.com/en/showcase/news/203/acousmographe
5  http://logiciels.pierrecouprie.fr/?page_id=402
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Figura 4: menu de opções de visualização sonora

Escolhida a representação adequada, várias funções podem ser acessadas. Uma delas se relaciona 
intimamente com o Analitical Toobox, citado acima. Selecionando o menu Events (+) podemos 
selecionar uma das metodologias de análise sonora.

Figura 5: opções de métodos de análise sonora

Ao escolhermos uma delas, temos acesso aos símbolos associados às categorias listadas no método. 
Na figura abaixo podemos listar os ícones relacionados a tipomorfologia de Schaeffer, que podem 
ser arrastados em posicionados nos eventos correspondentes.
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Figura 6: Icones relacionados com a tipomorfologia de Schaeffer

Ao selecionarmos a spectromorfologia de Smalley, um novo conjunto de ícones ficam disponível 
para serem também posicionados e editados.

Figura 7: Icones relacionados com a espectromorfologia de Smalley.
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Figura 8: exemplo – Diamorphoses by Iannis Xenakis 

Figura 9: exemplo – Trois rêves d’oiseau by François Bayle

Figura 10: exemplo – Natura Sonorum, de Bernard Pamegiani
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Figura 10: exemplo – paisagem sonora

Conclusões e projeções

Iniciamos esse trajeto com as classificações apresentadas por Leigh Landy, segundo quais a 
musicologia eletroacústica pode ser subdividida em três áreas entrelaçáveis: estudos históricos, 
sistemáticos e etno-eletroacústicos, formando um corpo teórico que ele chama de musicologia da 
música dos sons.

A estas, Landy acrescenta mais um componente, a musicologia crítica: 

A musicologia crítica, um ramo da teoria crítica, representa uma onda atual de 
atividades desafiando o passado da musicologia (e de outras ...logias). Ela está 
colocando questões desafiadoras como: por que não vemos como a sonata foi abusada 
e como ela foi usada? Por que não olhamos tanto para o objetivo subjetivo quanto para 
o objetivo? Por que o fabricante é mais importante que o usuário? Essas questões (ou 
seus equivalentes traduzíveis) também são aplicáveis em nossa própria área. Nós, 
na comunidade da música eletroacústica, basicamente criamos um microcosmo da 
musicologia tradicional. Muitas vezes procuramos por um tipo de conhecimento 
voltado para dentro que seja relevante, idealmente quantificável, mas essa não é a 
única informação que vale a pena conhecer. (LANDY 1999, p. 15)

Encontramos um consenso de que não é hora de substituir os textos-chave do passado, mas de 
revisá-los para que preencham alguns dos critérios de maior relevância apresentados acima ou 
estejam emparelhados com novos textos que servem a esse propósito. Dessa forma, podemos 
começar a entender essa forma de arte emancipatória e, talvez, alcançar também um número maior 
de leitores e ouvintes.

Landy nos instiga a delinear a área de eletroacústica e sugerir onde os espaços no mercado podem 
estar e como eles podem ser preenchidos. Questiona que os campos da arte sônica e sua musicologia 
estão intencionalmente evitando a coerência, e que os musicólogos da música tradicional continuam 
a evitar a musicologia da música dos sons. O uso de feedback e avaliação tão raramente aplicados 
em contextos de música eletroacústica e sua musicologia, é promovida como um meio para maior 
coesão e compreensão, evitando o que é chamado de ‹mentalidade ilha› demonstrado por muitos 
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indivíduos trabalhando em todas as áreas das artes sonoras, já que os membros da comunidade 
musicológica são basicamente pessoas que trabalham na área, seja no desenvolvimento ou de 
aplicação criativa.
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Resumo:

O presente artigo propõe uma análise da relação do ser humano com a música, considerando a ampla teia 
de pressupostos ligados a contextos históricos, filosóficos e sociais. Calcados numa metodologia histórico-
sociológica, analisamos as contingências e circunstâncias que cercam e conformam o ato da fruição. Norteados 
pelas teorias da estética da recepção, suas inferências e projeções no campo musical, investigamos o processo 
produtivo em música sob a ótica do receptor. O objetivo é buscar uma visão atualizada da recepção musical 
que ultrapasse a questão da pura percepção sensorial.

Palavras-chave: música, fruição, complexidade.

Abstract:

This article proposes an analysis of the relationship between human being and music, considering the wide 
web of assumptions linked to historical, philosophical and social contexts. Based on a historical-sociological 
methodology, we analyze the contingencies and circumstances surrounding and constitute the act of fruition. 
Guided by the theories of the aesthetics of reception, their inferences and projections in the musical field, we 
investigated the production process in music from the perspective of the receiver. The objective is to seek an 
updated view of the musical reception that exceeds the question of pure sensory perception.

Keywords: music, fruition, complexity.

Introdução

Polivalente e multifuncional a música exprime, transmite, argumenta, dissimula, 
proclama, prescreve; mítica e mística ela está presente em todas as culturas. Assim como a 
linguagem ela é consubstancial à organização de toda sociedade e participa da constituição da vida 
humana. De todas as linguagens artísticas a música é a única cujo nome deriva de uma divindade. 
Em sua gênese percebemos um caráter coletivista e um forte entrelaçar com religião e magia, 
mas também, ao mesmo tempo, a música entrelaça-se com a lógica, com a ética e com a política. 
Para Pitágoras a música é a representação da harmonia universal; o filósofo, ao interligar aspectos 
místicos e matemáticos, buscava atingir a purificação da alma pela iniciação aos mistérios dos 
números eternos e da harmonia cósmica. Platão entremeava a ética musical a motivos filosóficos e 
míticos, vendo na música uma forte ferramenta política de mobilização e moralização social. 

Estudos de antropologia musical e etnomusicologia mostram que nas sociedades 
primitivas a música era um ato comunitário onde não havia separação entre autor, obra e público. 
Durante muito tempo ela se manteve como parte essencial das manifestações humanas, uma 
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exaltação da ação, uma prolongação de atos de magia, religião, de ética de terapêutica, de prazer 
e de manifestações políticas. Após a decadência da civilização grega inicia-se uma nova jornada 
em que a música lentamente vai se converter em arte pura. Se afastando, gradativamente, da sua 
gênese ela perde alguns limiares diretos com o cotidiano, entra no domínio das Belas Artes, torna-
se independente, intelectual; um mundo em si, com sua estética autônoma. 

Nesse processo, ainda em movimento, a música vem ganhando novas dimensões: 
adquire um sentido cultural global que favorece misturas e sincretismos. Algumas tradições 
culturais regionais, movidas por interesses midiáticos e de turismo cultural, rompem fronteiras e, 
ao adquirirem projeções globalizantes, sofrem um marcante processo de resignificação. Ao mesmo 
tempo e pelo mesmo motivo vivencia-se a extinção de outras tradições folclóricas. Invadida por 
um espírito tecnicista, a música artificializa-se e tende a seguir um caminho cada vez mais calcado 
na tecnologia e menos no humano; os instrumentos musicais, por exemplo, antes manufaturados, 
passaram da produção industrial em série rapidamente à reprodução tímbrica computadorizada 
num processo que os condena, em muitos casos, à extinção; se não dos instrumentos propriamente 
ditos, com certeza à extinção do interesse por eles e consequentemente de escolas de formação de 
novos instrumentistas. 

Paralelamente, entretanto vive-se um processo de renascimento e restauração das 
características humanas outrora imanentes a música. Todos esses movimentos e correntes 
contraditórias fazem da música a protagonista de profundos questionamentos que instigam 
pensadores nas mais diversas áreas tais como na História, na Antropologia, na Psicologia, na 
Neurologia, na Linguística, na Etnomusicologia e na Filosofia. 

Por isso mesmo, devemos abordar a questão a partir do conceito de transdisciplinaridade. 
Japiassu (1976) entende o conceito como uma etapa ulterior à interdisciplinaridade (conexão entre 
disciplinas) que não se restringe a interações ou reciprocidade das disciplinas, mas que vai além e 
derruba as fronteiras das disciplinas e interdisciplinas, formatando um sistema de múltiplos níveis. 
Desta forma trataremos o conceito de música comprometidos com o princípio da complexidade, 
proposto por Edgar Morin.

Desenvolvimento

A definição de música é algo complexo que nos leva automaticamente a um processo de 
atribuição de significados relacionados a funções e a sentidos da música. Há inúmeras definições 
para o que venha a ser música: talvez pela sua natureza abstrata ela seja, dentre todas as Artes, 
a de mais difícil definição. Os variados campos de produção1 originários da música acrescentam 
normalmente a ela algum complemento: música erudita, música popular, música séria, música de 
1 Segundo a Teoria do Campo Artístico proposta por Pierre Bourdieu a sociedade se estrutura em diferentes 
campos de atuação e existem homologias estruturais e funcionais entre todos os campos. O inter-relacionamento obra 
de arte e sociedade não se dá de forma direta. O campo artístico enquanto espaço de mediação é também um campo 
de representações sociais. As representações são sistemas de interpretação que regem nossas relações com o mundo: 
discursos a partir dos quais imaginamos a realidade social. 



254

entretenimento. A palavra música simplesmente parece já não dar mais conta da pluralidade de 
sentidos que pode assumir, mesmo que, em muitos casos, não exista concretamente na estruturação 
musical algo que justifique tais fragmentações. 

Com base em Castoriadis, Vanda Freire afirma que a estrutura da música é simbólica e 
estabelece uma relação intrincada com a sociedade. Como qualquer outra linguagem, a música não 
opera com um universo fixo de significações; desta forma ela expressa e propõe várias possibilidades 
de novas ordenações estruturais e formais assim como de novas significações.

Os signos utilizados na linguagem musical reportam-se à rede simbólica presente no momento 
histórico de sua elaboração, mas também os signos utilizados podem ser investidos de outras 
significações que não correspondem a esse momento histórico, assim como podem portar, 
residualmente, significados elaborados em momentos históricos outros, e que, portanto, 
estão sendo utilizados através de um processo de re-significação. (FREIRE, 1994, p 129)

A definição de música, portanto está atada de certa forma aos conceitos construídos 
relacionados à função da música e à ideia de organização social; sendo que, o seu sentido, sobretudo, 
é completamente inerente ao ato de fruição. Há quem pense no fenômeno musical sob o ponto 
de vista histórico, numa perspectiva materialista, entre muitas outras possibilidades; há também 
a visão formalista de que o sentido da música está na sua própria estrutura e há ainda a visão 
antropológica de que a música só encontra sentido pela prática de uma coletividade. Dentre as 
várias tentativas de definição de música encontramos frequentemente uma associação desta com a 
linguagem. Tomaremos como eixo norteador de nossa busca pela definição de música as pesquisas 
realizadas no campo da Linguística.

A concepção grega de música (musiké) envolve música e linguagem tecidas num 
mesmo contexto. Poesia e música eram dois termos praticamente sinônimos na concepção grega. 
Embora a música não seja propriamente um fenômeno linguístico, ela traz em sua essência certa 
comunicabilidade e está imbuída, de certa forma, de algum significado em algum contexto histórico, 
social, linguístico, psicológico e antropológico. Lévi-Strauss ao relacionar música e palavra diz:

Os homens falam ou falaram milhares de línguas mutuamente ininteligíveis, mas é possível 
traduzi-las, porque possuem todas um vocabulário que remete a uma experiência universal. 
Isso é impossível na música, onde a ausência de palavras faz com que existam tantas linguagens 
quanto compositores e, talvez, no limite, tantas linguagens quanto obras. Essas linguagens 
são intraduzíveis umas às outras. (LÉVI-STRAUSS, 1997, p 72)1

Com isso o autor quer dizer, entre outras coisas, que a comunicação em música não 
prescinde da palavra; para ele a música puramente instrumental, por exemplo, deixa seu espírito 
em suspense, na inquietude de algum significado. 

Questões ligadas a ambiguidades e busca de significados concretos para a música são 
assuntos sempre atuais. Comumente ouvimos dizer que música é uma “linguagem universal”; será 
de fato? A linguagem, da forma como é colocada por Lévi-Strauss, é algo definível, traduzível. Ao 
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compararmos linguagem e música tendemos a querer encontrar tradução para o que seja música. 
Como definir, e ainda, como definir universalmente o que seja música ou o que signifique uma 
determina obra musical? A crítica musical geralmente busca na linguagem oral/escrita definir ou 
justificar em palavras uma obra musical, entretanto, aquele que escolhe a música como forma de 
expressão, nem sempre está preocupado com o fator ‘comunicação’, tal qual este se apresenta na 
linguagem oral. 

Tem-se falado muito sobre música e tem-se dito tão pouco. Além do mais, creio que as 
palavras não bastam; se me parecesse o contrário, possivelmente eu não faria mais música. As 
pessoas queixam-se geralmente da ambiguidade da música. Afirmam ser duvidoso o que se 
possa pensar sobre ela enquanto se a escuta; em contrapartida, qualquer um compreende as 
palavras. A mim acontece justamente o contrário. Não só com longos discursos como também 
com palavras isoladas; estas parecem-me muito mais ambíguas, indefinidas e equívocas se 
comparadas com a verdadeira música que nos enche a alma de coisas que valem mais que 
as palavras. O que me transmite uma música de que gosto não constitui pra mim ideias 
indefinidas – para dizê-lo com palavras - mas muito definidas. Se você me perguntasse em 
que pensei ao escrever isso (uma das Canções sem Palavras) eu diria: somente nesta canção, 
tal como está. (F Mendelssohn-Bartholdy apud MORAES, 1986, p. 45-46).

O depoimento acima aponta para a polêmica desta questão; linguagem oral e música são de fato duas 
formas distintas de comunicação e o erro parece estar justamente na tentativa de se querer explicar esta 
através daquela. A música é considerada, sobretudo como o veículo de uma, ou mais de uma mensagem 
muitas vezes a serviço da realidade e de problemáticas sociais. Segundo Cornelius Castoriadis (apud FREIRE, 
1994) a música traz em sua essência feixes de significados que nos reportam a um determinado contexto 
sociocultural. No campo do formalismo e da semiótica defende-se a ideia de que música não é uma arte 
significante.

A música é uma arte não significante, donde a importância primordial das estruturas 
propriamente linguísticas, já que seu vocabulário não poderia assumir uma simples função 
de transmissão. Não ensinarei ninguém a dupla função da linguagem, que permite uma 
comunicação direta, cotidiana, assim como serve de base à elaboração intelectual, ou, mais 
especialmente, poética; salta aos olhos que o emprego das palavras em um poema difere 
fundamentalmente da utilização corrente no vocabulário, numa conversação, por exemplo. 
Em música, ao contrário, a palavra é o pensamento. Que é então a música? Ao mesmo tempo, 
uma arte, uma ciência e um artesanato. (Pierre Boulez apud MORAES, 1986, p. 49)

A inteligibilidade de uma obra musical segue caminhos que o próprio compositor, por 
mais que deseje não pode controlar. Para Sekeff a “experiência musical é um processo indivisível do 
qual artista e público têm sua cota de criatividade, de viva e efetiva participação, contribuindo para 
a totalidade do processo” (SEKEFF, 2006, p.73). Ainda segundo a autora, na linguagem musical a 
contribuição do artista é sempre um processo primário, um processo lacunar, incompleto em si, 
favorecendo processos secundários na percepção do ouvinte.

Se de alguma forma a música gera sensações às quais atribuímos significados ou sentidos, 
até que ponto a fruição e apreensão de uma obra de arte pressupõem compreensão? E, sendo a 
música algo que pode ser entendido, podemos deduzir então que um ouvinte pode compartilhar 
esse entendimento com outro. O fenômeno musical estabelece um contato intuitivo e imediato 
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com a realidade, e assenta desta maneira os fundamentos empíricos do processo cognitivo. Fato 
é que a mera combinação de sons resulta em uma construção imantada de sentidos; Sekeff deduz 
que:

A música se constitui verdadeiro objeto material que, entrando pelo ouvido, enraíza no 
eu, insere-se num esquema afetivo, estimula atividades corporais e psicológicas e, por sua 
ludicidade não serve a nada servindo a tudo ao mesmo tempo, permite que o ouvinte se 
revele na escuta, sem que ele mesmo se dê conta. (SEKEFF, 2004, p.26)

A construção do sentido musical é algo complexo e, contrariamente do que pensavam os 
estruturalistas do século XX, não se explica unicamente pela estrutura de uma obra musical. Hoje 
muitos autores partilham da ideia de que o sentido musical de uma obra é construído indutivamente 
na relação entre as múltiplas possibilidades de entendimento que a obra possui e entendimentos 
singulares realizados individualmente pelos ouvintes. Zampronha refere-se ao processo de 
construção do sentido musical como um fator não linear cuja complexidade remete a uma rede de 
relações sem um início e final determinados. Em suas palavras: “A construção do sentido musical 
efetivamente se configura como uma relação genuína entre três termos mutuamente determinados: 
suporte (ou matriz), referente e sentido.” (ZAMPRONHA, 2004, p.79)

Ainda segundo Zampronha o sentido musical é o resultado de uma síntese que a mente 
realiza com o objetivo de tornar inteligível aquilo que escuta. Essa síntese não se limita à parte 
perceptível da música, seu suporte ou os fenômenos sonoros por exemplo, mas também não é 
independente deles. O autor explica que essa síntese é introduzida nos fenômenos sonoros pela 
mente de modo a criar conexões entre estes. Essa afirmativa sugere uma relação interdisciplinar 
que propõe uma conexão dos axiomas ligados aos aspectos específicos da música e da história 
social aos aspectos da neurociência. 

Retomando, entretanto, nossa reflexão acerca da relação entre música e linguagem 
podemos então, em primeira instância, definir a música como sendo um tipo de linguagem ambígua 
que traz lacunas que o ouvinte/receptor irá preencher livremente; ela traz uma mensagem (ou 
mais de uma) à qual não é atribuído um sentido único que precise ser decifrado pelo ouvinte 
(referente). Segundo Imbert “o escritor submete a sua obra à contemplação dos leitores e são estes 
que encerram o circuito e dão sentido final à literatura.” (1987, p.140). Fazendo uma analogia com 
a música, somos conduzidos à ideia de que o processo criativo se encerra no ouvinte, no ato da 
fruição. 

R. Jakobson (apud IMBERT,1987, p.57) em Linguística e Poética (1958) referindo-se à linguagem 
escrita propõe um esquema que fundamenta todo o processo de comunicação, o qual aponta para a relação 
escritor-obra-leitor. Dentro deste pensamento entendemos música como uma linguagem que se sustenta 
justamente num tripé formado pelo autor, pela obra e pelo receptor; uma estrutura cíclica onde não há 
nenhuma hierarquia operante. Essa trifurcação sugere uma linha sistêmica de raciocínio onde compositor, 
obra e receptor representam ao mesmo tempo um todo cujas partes não existem separadamente. 

À luz do Pensamento Complexo proposto por Edgar Morin podemos analisar o pensamento 
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filosófico em música, sua função e o seu significado, assim como as transformações destes no decorrer dos 
tempos. A etimologia da palavra ‘complexo’ (tecer junto) se fundamenta na dialógica e busca entrelaçar 
coisas ou conceitos que sejam aparentemente separados. Partindo desta premissa, ao estudarmos o receptor 
torna-se imprescindível que analisemos também a atividade criadora no papel do compositor assim como 
a obra por ele criada, sendo esta entendida como uma estrutura simbólica, intrincada num determinado 
contexto histórico e social. 

Merriam (1964) entende o som musical como o resultado de processos de comportamento 
humano que são modelados por valores, atitudes e crenças de uma cultura particular e a música é, portanto 
um comportamento humano e parte funcional da cultura humana, sendo parte integrante de sua totalidade e 
refletindo a organização da sociedade em que se insere. Baseado nessa premissa o autor estabelece categorias 
de funções sociais da música que resumem o papel da música na cultura favorecendo estudos voltados para 
a compreensão da complexidade do comportamento humano no contexto social e cultural. Merriam afirma 
que a comunicação em música é efetuada através da investidura da música com significados simbólicos que 
são tacitamente aceitos pela comunidade.

A música não é uma linguagem universal, mas sim é formada de acordo com a cultura da qual 
é parte. (...) Ela transmite emoção ou algo similar a emoção, para aqueles que compreendem 
seu idioma. O fato de que a música é compartilhada como uma atividade humana por todos 
os povos pode significar que ela comunica uma determinada compreensão simplesmente por 
sua existência. (MERRIAM, 1964, p.223)

A classificação da música por estilos e/ou períodos, tal qual é conhecida nos livros 
tradicionais de história, nasce de uma relação calcada em pressupostos históricos que geraram 
um conceito universal acerca de música; classificando-a e situando-a no tempo; relacionando-a 
a comportamentos sociais que apontam para seu significado na relação desta com os diversos 
contextos históricos. Esta postura universalista, questionada pela historiografia atual, nos servirá 
apenas de orientação espaço-temporal no que concerne a mudanças sofridas tanto no processo 
criativo quanto no processo de fruição da música em momentos distintos da história da música 
ocidental. 

O autor ou compositor, mediado pela intuição e pela técnica composicional, organiza 
os sons e cria, por assim dizer, uma obra musical que exprime a sua subjetividade, que está de 
certa forma, imbuída de algum significado. Este produto codificado em signos transforma-se num 
registro daquela ideia sonora; registro incompleto e imperfeito, pois a escrita musical sempre esteve 
aquém da música, mostrando ser uma mediadora que traduz de forma limitada a ideia original do 
compositor. A partitura é, portanto, a primeira intérprete que traduz a linguagem abstrata do som 
em linguagem escrita concreta. François Couperin atribui a problemática existente na arte da escrita 
musical, à presença do que ele chama de “defeitos”, como sendo reflexo da comunicação verbal.

A música (em comparação coma poesia) possui a sua prosa e os seus versos.... Há, para mim, 
na nossa maneira de escrever música, defeitos que se relacionam com a maneira de escrever 
a nossa língua; é que nós escrevemos diferentemente de como tocamos. (apud MORAES, 
1986, p. 44) 
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O músico, mediado pela técnica instrumental, lê e executa a obra. Ele é o primeiro receptor, 
mediador da mensagem, e é ainda o segundo intérprete; aquele que resgata o abstracionismo da obra. 
Nesta etapa do processo a formação técnica e sócio-cultural do músico e ainda fatores externos tais como a 
acústica ambiente e as características da instrumentação utilizada, desempenham papeis fundamentais que 
comprometem diretamente o relacionamento entre a mensagem do compositor e o intérprete. 

Chegamos então ao ouvinte. Este não só é o terceiro e último intérprete, mas é principalmente 
aquele que fechará o ciclo da obra de arte. Com base no princípio de relações sistêmicas, entendemos ser 
o autor (e também o intérprete), ele mesmo também um ouvinte, um fruidor. Sem o ouvinte, o receptor, o 
ciclo da obra de arte não se completam. 

O receptor é, por assim dizer, o co-autor da obra; podemos concluir que é no ouvinte que o 
ciclo se fecha, é nele que a música reside. Como o compositor e o intérprete são eles mesmos, em primeiro 
lugar, também ouvintes, aqui o ciclo se reinicia. Deparamo-nos desta forma com infindas possibilidades 
de interpretação de uma mesma obra já que o ouvinte dará livremente uma coloração à obra de acordo 
com as suas idiossincrasias. Fatores tais como o estado emocional ou o estado de espírito do ouvinte, o 
ambiente acústico, as referências culturais e as influências da paisagem sonora que o circunda, influenciarão 
diretamente na criação do significado e do sentido de uma determinada obra musical para um determinado 
indivíduo. 

No decorrer da história da música ocidental a preocupação em relação à tríade autor/obra/
receptor se deu de forma muito pontual, tendo o foco se concentrado ora num, ora noutro ponto da 
questão. No obscuro mundo pré-histórico, por exemplo, podemos observar que a mitologia grega 
atribuía à música uma origem divina e poderes mágicos. Às obras era dada maior importância e a 
prática musical estava entrelaçada com a natureza, seus fenômenos e seus mistérios. Na Renascença, 
ainda que de forma tímida, começa a surgir a ideia sobre a questão da autoria de uma obra musical, 
autor e intérprete tomam o lugar da obra. No mundo Pós-moderno, na era da reprodutibilidade 
técnica, a obra assume o posto principal ao mesmo tempo em que, paradoxalmente, se banaliza. 

A reforma do pensamento proposta por Edgar Morin sugere justamente que sejam trazidos 
aportes que nos conduzam a um novo olhar, a uma nova organização dos conteúdos de conhecimento que 
nos permita a liberdade de lidar com a subjetividade sem que nosso discurso perca o teor ou a “validade” 
científica; uma reforma paradigmática que nos permita reintroduzir o conhecimento no próprio conhecimento. 

Conclusão

 Sabemos que a(s) função(ões), o(s) significado(s) e o(s) sentido(s) atribuídos à música brotam 
das condições biológicas e das referências socioculturais do fruidor e que tanto o contexto acústico quanto 
a paisagem sonora exercem papeis relevantes na construção da teoria da recepção musical. Não estamos, 
entretanto, preocupados em definir o que seja música (refiro-me aqui à música no sentido completo da 
gênese da palavra, aquele sentido que dispensa qualquer adjetivo) nosso foco está voltado para “quando”, 
“onde” e “como” ela existe e se manifesta no presente. 

Espaço e tempo são categorias fundamentais na experiência da percepção humana e estão sempre 
sujeitos a transformações históricas. Vivemos hoje um momento de transformações em larga esfera que 
nos coloca num estado de entropia quanto à percepção das coisas que nos circundam e das possibilidades 
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futuras. A aceleração do tempo coloca-nos num estado de transitoriedade tão evidente como nunca antes 
percebido. Os espaços urbanos são construídos em bases movediças e a efemeridade da arte reflete, no 
fundo, o estado provisório da própria vida. Os momentos transitórios em que se vivenciam essas mudanças 
são marcados, com sempre, por instabilidades e incertezas.

Recebemos muitas informações, mas temos dificuldade em organizá-las e transformá-las em 
conhecimento. Hoje tanto a memória pessoal quanto a memória cultural são afetadas pela emergência de 
uma nova estrutura de temporalidade, gerada pelo ritmo cada vez mais veloz da vida material por um lado, 
e pela aceleração das imagens e das informações da mídia por outro. O passado é sugado para o presente 
em forma de arquivos (chips) cada vez mais compactos. Nossa percepção psicológica de ‘antes’ e ‘depois’ dá 
lugar à simultaneidade de todos os tempos e espaços prontamente acessíveis no presente. Segundo Huyssen 
quanto maior é a memória armazenada em banco de dados e acervos de imagens, menor é a disponibilidade 
e a habilidade da nossa cultura para se engajar na rememoração ativa. “A velocidade destrói o espaço e apaga 
a distância temporal” (2004, p.74). 

O fluxo crescente em redes apresenta-se cada vez mais denso com espaços e tempos cada vez mais 
comprimidos. No fascinante processo de ‘virtualização’ da música, fica difícil dizer se ela ganhou ou perdeu 
espaço; mas fica claro que nossa relação com ela mudou profundamente. Esta sensação de estar vagando 
à deriva no ciberespaço nos deixa num estado de insegurança e tendemos buscar na história cultural, uma 
espécie de ancoragem espacial e temporal. 

Nosso mal-estar parece fluir de uma sobrecarga informacional e percepcional combinada com 
uma aceleração cultural, com as quais nem a nossa psique nem os nossos sentidos estão bem 
equipados para lidar. (HUYSSEN, 2004, p.32)

A crescente aceleração das inovações científicas, tecnológicas e culturais numa sociedade 
orientada para o consumo e o lucro cria quantidades cada vez maiores de objetos, estilos de vida e atitudes 
fadados à rápida obsolescência, encolhendo efetivamente aquilo que consideramos como o presente. Huyssen 
acredita que ainda veremos emergir uma nova configuração de tempo e espaço que resultará dos mitos do 
“cibercaptalismo” e da globalização, do “ciberespaço” e do “cibertempo”.

Desta discussão emergem novas questões e não basta inscrever todas as coisas e acontecimentos 
em um quadro ou em uma perspectiva. Há que se preocupar sempre com as relações de inter-retroações 
entre cada fenômeno e seus contextos. Se voltarmos na história - da invenção da luz elétrica, do rádio ou do 
telefone - veremos que as novas tecnologias sempre transformaram a percepção humana e não haveria de 
ser diferente agora na nova era.

Nos dias de hoje, o fruidor da música do período barroco, por exemplo, suscita a fantasia de 
ouvi-la em pequenos templos ou pequenas igrejas; lugares em que o espaço completa o texto musical, onde 
o tempo de reverberação, o colorido timbrístico das grossas paredes de pedra com revestimentos de madeira 
pontuam frases e harmonia. O ponto alto é a música para órgão, com seus tubos distribuídos pela igreja 
de uma forma ímpar, tirando partido do espaço. Nessa situação, música e espaço fundem-se num resultado 
único, interferindo-se, confundindo-se. Seria quase impossível um sem o outro. 

No outro extremo, a música de hoje perdeu completamente a ligação com o lugar. Mais: perdeu 
a ligação com o momento e mesmo com a função. A música está em toda parte, em todos os momentos, em 
qualquer situação. E o fone de ouvido, com o Walkman portátil, hoje transfigurado em MP3 ou no pendrive, 
é o símbolo maior dessa sublimação. Quando em 1979, Akio Morita pede a seus engenheiros na Sony que 
lhes construam um aparelho que lhe permitisse ouvir óperas durante seus frequentes voos transatlânticos, 
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estava criando um conceito que define ainda hoje um novo modo de relacionar-se com música. 

Os avanços tecnológicos dos equipamentos de reprodução sonora desdobram-se numa velocidade 
assustadora. Quando, em 1876, Bell inventou o telefone ele certamente não     imaginava que o espaço de 
comunicação aberto pela interconexão mundial atingiria as proporções ciberespaciais de hoje. Ciber, aliás, 
tornou-se um afixo que antecede a raiz de um número cada vez maior de palavras ampliando o nosso 
vocabulário atual.

Nossa relação com esses objetos reflete nossa maneira de interagir com o mundo. Antes, num 
tempo não muito remoto, tínhamos que nos dirigir às eletrolas (em geral grandes móveis em madeira) para 
limpar o pó da agulha em busca de uma melhor qualidade de som; hoje os chips de estocagem do som têm 
quase o mesmo tamanho e espessura daquela agulha.

Se na era dos palcos música e arquitetura proporcionaram um impulso recíproco na inovação e 
evolução de ambas as linguagens, agora - que a tecnologia permite que a música brote de dentro do nosso 
crânio, como se estivesse sendo magicamente ali gerada - é a vez da neurociência prestar legados à música 
e vice-versa. 

Essa magia vem talvez da prazerosa confusão entre o real e o imaginário: desfrutamos da música, 
mas não associamos seu acontecimento ao espaço. Não vemos os eventos sonoros num horizonte acústico 
quando a vibração do som emana de dentro da nossa cabeça, com isso nosso olhar se volta pra dentro de 
nós mesmos em busca de uma nova aventura numa relação de êxtase com nossos “eus”, diria Jourdain. Esta 
relação “é uma rápida transformação do conhecedor e não meramente uma transformação da experiência 
do conhecedor.” Ainda segundo o autor a música proporciona ao cérebro um meio ambiente artificial e o 
induz a atravessá-lo, com isso ela “nos dá meios para experimentarmos relações muito mais profundas 
e abrangentes do que as encontradas por nós no cotidiano” (JOURDAIN 1997, p. 415). Sabemos que a 
música, muitas vezes, nos conduz ao inconsciente, mas, seremos capazes no futuro de transitar por esses 
dois mundos, ou, numa visão sistêmica: seremos capazes de derrubar a fronteira e torná-los um? 

A rapidez com que o ciberespaço se desenvolve, unida ao meio supostamente acessível e 
democrático que este representa, torna possível uma verdadeira revolução social, com desdobramentos 
múltiplos que tendem a exercer uma interferência cada vez maior na vida dos indivíduos. A relação do 
homem com o ciberespaço vai além das possibilidades de representações tridimensionais da nossa experiência 
espacial cotidiana. A metáfora entre real e imaginário abrange o funcionamento da web, onde cada usuário 
que ali “transita” o faz de acordo com interesses e necessidades pessoais, mas, ao mesmo tempo, a atividade 
de todos em conjunto acaba contribuindo para a movimentação, para a vida do ciberespaço, para a vida do 
mundo da supermodernidade. 

Consideramos que o importante não é apontar para uma conclusão de que a música muda o 
espaço ou o espaço muda a música; ou ainda se o homem é a cria ou o criador da própria obra; mas o que 
vale é estarmos abertos a novas perspectivas para a percepção do mundo. A organização do conhecimento 
não prescinde nem da síntese nem da análise, mas precisa ser uma organização circular, que só é viável a 
partir de um olhar transdisciplinar.

Não há uma escuta musical imaculada, ela envolverá sempre inúmeros fatores. Que os fones de 
ouvido nos ligam permanentemente à música, governando uma escuta nômade e solitária, isto é fato. Quais 
as consequências disto na nossa psique ou no nosso corpo, isso veremos no futuro. O grande desafio das 
novas ciências cognitivas é, não apenas justapor, mas, sobretudo criar elos entre os estudos sobre o cérebro, 
(órgão biológico) a mente (entidade antropológica) e o computador (inteligência artificial). 

Os limites entre o real e o imaginário, entre o próximo e o distante, tornam-se cada vez menos 
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perceptíveis. Nosso cérebro é impelido para uma marcha acelerada e com isso sentimos principalmente 
a nossa existência se expandir. Aos poucos vamos percebendo que podemos ser mais do que comumente 
somos.... e que o mundo é mais do que parece ser. 
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O PROCESSO HISTÓRICO CULTURAL DO CORO DA FOSGO: DE OUTUBRO 
DE 1999 À NOVEMBRO DE 20021

Geraldo Márcio da Silva2

Veralúcia Pinheiro3

Resumo

Nesse trabalho discutimos o processo histórico cultural do Coro da FOSGO de outubro de 1999 
a novembro de 2002, com o objetivo é relatar o momento de sua fundação, seleção, composição e 
formação dos coristas, dos regentes e do quadro administrativo, ou seja, o campo organizacional da 
orquestra. Para isso, expomos o repertório de câmara e do conjunto orquestral das apresentações, 
que aconteceram tanto em Goiânia quanto nas cidades circunvizinhas. No desenrolar do trabalho, 
demonstramos a preparação vocal utilizada para desenvolver o repertório nacional e internacional, 
tanto na leitura musical quanto na dicção e fonética das diversas línguas cantadas; abordamos os 
locais escolhidos para as apresentações e os solistas convidados. Enfim, relatamos os concertos 
didáticos do Coro da FOSGO e da formação de plateia, analisando a paisagem sonora no quadro 
sociopolítico como memória da cidade de Goiânia. A fonte historiográfica está focada nos programas 
de recitais divididos por temporadas em uma ordem sucessiva de apresentações, nos Decretos de 
nomeação dos Diários Oficiais do município de Goiânia.  

Palavras-chave: Educação e linguagem musical. Cultura goiana. Coro da FOSGO.

Abstract 

Our work is a documentary analysis of the cultural historical process of the Choir of FOSGO from 
October 1999 to November 2002. Report the moment of its foundation, selection, composition and 
formation of choristers, regents and administrative staff in the organizational field of the orchestra. 
Present the repertoire of chamber and orchestral ensemble of the presentations that happened in 
Goiânia as well as in the surrounding cities. Register the choristers and their formations. The vocal 
preparation used to develop the national and international repertoire both in the musical reading 
and in the diction and phonetics of the different languages   sung. Approach the locations chosen 
for presentations and invited soloists. Report the didactic concerts of the FOSGO Choir and the 
formation of the audience. To analyze the sound landscape in the sociopolitical framework of the 
Choir as memory of the city of the Goiânia. The historiographical source is focused on the programs 
of recitals divided by seasons in a successive order of presentations, in the Decrees of appointment 
of the Official Diaries of the municipality of Goiânia.

Keywords: Education and musical language. Goiana culture. FOSGO chorus.

INTRODUÇÃO

Nesse trabalho discutimos o momento da criação do coro da FOSGO 4 e o repertório tanto de 

1  Artigo apresentado ao IX Simpósio Internacional de Musicologia da EMAC-UFG para submissão. 
2  Mestrando da PPG-IELT (UEG). Especialista em Filosofia (UEM-PR). Graduado em Educação Musical Licen-
ciatura Habilitação: Canto (UFG-GO). Graduado em Filosofia Licenciatura (PUC-GO). Graduado em Filosofia Bacha-
relado (UFG-GO). Professor P-IV da Secretaria do Estado da Educação de Goiás.
3  Profa. Dra. Veralúcia Pinheiro, no Programa de Pós- Graduação Interdisciplinar em Educação, Linguagem e 
Tecnologias da PPG-IELT - UEG.
4  Segundo o Programa de Recital, “No dia 1 de janeiro de 1993 foi criada a Orquestra Sinfônica Municipal de 
Goiânia. Após esse período, do dia 26 de dezembro de 1995, a Orquestra foi instituída pela Prefeitura Municipal de 
Goiânia como Fundação Orquestra Sinfônica de Goiânia, assim denominada como FOSGO pela Lei n° 7.535/95, reafir-
mada no Decreto ° 3.225/95. A FOSGO tem como objetivo principal a promoção, divulgação e coordenação da música 
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câmara quanto do sinfônico, as apresentações que aconteceram em Goiânia e em cidades vizinhas de 
outubro de 1999 a novembro de 2002. Nosso estudo consta os registros das atividades dos coristas 
e suas formações, dos regentes e dos repertórios escolhidos por eles para as temporadas dos anos 
respectivos, além do modo como a preparação vocal, do solfejo, da linguagem musical acoplada 
aos textos do cancioneiro nacional e internacional para coro e orquestra.5 Identificamos os locais 
destinados às apresentações, que nos possibilitou uma visão tanto do repertório apresentado ao 
público, quanto dos solistas convidados que interpretariam as obras escolhidas. Esta visão facilitou-
nos o relato dos concertos didáticos do Coro da FOSGO e da formação de plateia, e também, a 
análise da paisagem sonora no quadro sociopolítico do Coro da FOSGO, como memória da cidade 
de Goiânia.

Segundo Ginzburg (1998), investigar as fontes históricas exige do pesquisador atenção 
redobrada no sentido de se perceber a indispensável distinção entre os originais e as cópias. O 
exercício incansável da investigação que leva o pesquisador a ver aquilo que não está perceptível para 
todos6, como problemas nas impressões, e, observamos, que em alguns “programas de recitais” não 
existe o ano da temporada, somente a data de estreia e o local. Assim, o pesquisador deve investigar 
nas fontes históricas, o que faltou no registro; a partir daí, fazer comparações a outros registros e 
identificar por meio dos coristas, da regência, dos instrumentos, do material gráfico utilizado para 
a impressão dos “programas de recitais”, o ano da temporada que não tem o registro no libreto 
gráfico, ou seja, no “programa de recital”.

A história, segundo Jacques Le Goff, deve ser analisada com ou sem os documentos escritos, 
pois é inerente a ela, “tudo o que, pertencendo ao homem, depende do homem, serve o homem, 
exprime o homem, demonstra a presença, a atividade, os gostos e as maneiras de ser do homem” 
(LE GOFF, 1990, p. 540). O “programa de recital” é um registro historiográfico, uma vez que 
encontramos o registro das atividades artístico-culturais de uma sociedade. 

A sociedade goiana possui, em seu histórico, um cancioneiro literário de repertórios, 
apresentações, como veremos neste artigo. O “programa de recital” passa a ser uma fonte escrita 
e Boris Kossoy afirma que a fonte escrita diz “respeito aos documentos escritos e abrangem 
fundamentalmente as informações transmitidas sob a forma original manuscrita e sob a forma 
de reprodução ou impressa” (KOSSOY, 2001, p. 66).7 O “programa de recital” é um registro que 
possui fins didáticos, é utilizado para esclarecer antes da execução artística o que é, de onde vem e 
qual o sentido daquele repertório na educação dos jovens, adultos e idosos; em outras palavras, ele 
auxilia na formação de plateia.

O programa de recital é um incentivo a leitura. Quando o ouvinte chega à sala de concerto, 
erudita de concerto de caráter sinfônico, além do apoio à música de câmara e lírica, a serviço do desenvolvimento cul-
tural do município de Goiânia.” (PR, 2001c). 
5  Existe uma padronização mundial da linguagem musical. Todos os nomes que se utilizam para classificação 
vocal, instrumentos musicais, intensidade de forte ou fraco na linguagem escrita da notação musical dá-se a partir 
da língua italiana. Exemplo disso são os termos: soprano: voz feminina aguda; contralto: voz feminina grave; mezzo-
-soprano: voz feminina mediante entre o agudo e o grave; tenor: voz masculina aguda: barítono: voz masculina mediana 
entre o tenor e o baixo que é a voz masculina grave. Por tal motivo, optamos não utilizar neste artigo o itálico nestas 
palavras por já estarem incorporadas na linguagem musical brasileira. 
6  Segundo Carlo Ginzburg o “conhecedor de arte é comparável ao detetive que descobre o autor do crime (do 
quadro) baseado em indícios imperceptíveis para a maioria.” (GINZBURG, 1989, p. 145).
7  Em nosso arquivo pessoal arquivamos desde a fundação do Coro da FOSGO os “programas de recitais” dos 
anos escolhidos para este artigo. 
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o seu primeiro desejo é ler o “programa de recital”; mesmo que as mídias informem o que será 
executado no palco, ou o apresentador faça uma abertura simbólica do concerto, é vital para a 
plateia ter, em mãos, a ficha técnica e o repertório que será executado. Outro fator para a construção 
de plateia e de uma sociedade artisticamente ativa é o hábito. Ir ao teatro, aprender as regras 
de etiqueta artística, escutar em silêncio os apitos sonoros para o início da sessão, são regras 
de comportamento inerentes aos hábitos artísticos. Nesse sentido o programa de recital é algo 
palpável, é a prova de que o expectador foi ao teatro, ou a sala de concerto, ou ao auditório e teve 
contato direto com o efêmero. 

O coro é a possibilidade de uma multiplicidade de vozes, onde os coristas oriundos de várias 
regiões, diversas formações e idades, possuem gostos musicais e técnicas vocais diferenciadas.8 Um 
coro pode executar peças sinfônicas (quando é acompanhado por instrumentos musicais, tai como: 
piano, orquestra ou conjunto de câmara), ou soar a capela (quando soa sem acompanhamento 
instrumental), pode cantar música e reproduzir sons possíveis de toda a natureza. Um coro de uma 
tribo indígena, o coro da Capela Sistina, o coro dos Fuzileiros Navais, o coro de ópera do Teatro 
Alla Scala de Milão, o Coro da FOSGO são criações humanas e por isso estão constantemente em 
transformação. Por sermos sociáveis nossas identidades “tem a ver, entretanto, com a questão da 
utilização dos recursos da história, da linguagem e da cultura para a produção não daquilo que nós 
somos, mas daquilo no qual nos tornamos” (HALL, 2014, p. 109). E somente tornamos humanos, 
quando possuímos a capacidade de reconhecer no outro o humano que existe nele.

O Coro da FOSGO foi constituído por músicos com boa leitura musical, por sinal requisito 
primordial para o ingresso ao Coro, oriundos do Corpo de Bombeiro, da Escola de Música da 
Universidade Federal de Goiás - UFG: cantores que cursavam a faculdade de música tanto da 
licenciatura quanto do bacharelado e pianistas cantores.9 

O CORO DA FOSGO 

Em meados de agosto e setembro de 1999, alunos da Escola de Música da UFG e cantores 
de Goiânia, receberam o anúncio por meio da Prefeitura da Goiânia que a Orquestra Sinfônica de 
Goiânia iria fazer audição para contratar novos cantores para ocupar o cargo de corista no Coro da 
FOSGO. Foram convidados a fazer a seleção, os cantores que já desenvolviam em Goiânia o canto 
coral, exemplo disso foram os coristas do (Camerata Santa Cecília, da antiga Universidade Católica 
de Goiás, regido pelo maestro: Carlos Vitorino) que fizeram a seleção para ingressarem no coro da 
FOSGO. 

A prefeitura de Goiânia, por meio da Fundação Orquestra Sinfônica estava selecionando 48 

8  Em um coro misto (onde se tem diversos sexos, diferentes tamanhos de laringe e classificação vocal) os coris-
tas podem ter tido formação musical nas igrejas, ou se tiveram formação acadêmica conheceram o beltin-vocal, a escola 
francesa (para cantar chanson), a escola italiana, a escola alemã (para cantar lied), a escola inglesa. Todas estas escolas 
possuem técnica vocal próprias para se cantar a música que se faz com a língua de sua nação. Não se canta a bossa nova 
com a impostação do bel-canto italiano. Esta ciência é estudada tanto pela medicina quanto por todas as “escolas de 
canto”, como parte da anatomia e fisiologia dos órgãos da voz e da fala. Ver (HUCHE, François Le. A voz/ François Le 
Huche e André Allali; trad. Eunice Gruman. – 2.ed. ver.aum. Porto Alegre: Editora Artes Médicas Sul Ltda., 1999, p. 
15).
9  Faz parte de grade curricular, a disciplina de “dicção e fonética para o canto”, todos os cantores que fizeram 
graduação em música tiveram esta disciplina. Nos ensaios do Coro da FOSGO, o regente fazia a leitura rítmica com a 
letra e, posteriormente, a leitura melódica, possibilitando a exata maneira de articular os sons nas línguas exigidas.
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cantores, para integrarem o recém-criado Coro da Fundação Orquestra Sinfônica de Goiânia.10 O 
programa de recital de 28 de junho de 2000 traz a seguinte nota:

Fundado em Outubro de 1999, o Coro da Fundação Orquestra Sinfônica de Goiânia resultou 
da fusão do antigo Coral Municipal de Goiânia e da Camerata Vocal de Goiânia. Após rigorosa 
seleção, que incluiu avaliação vocal e leitura musical, 48 cantores foram escolhidos dentre os 
mais de 150 candidatos audicionados, resultando num grupo de altíssimo nível, equiparado 
aos melhores coros do país. O objetivo maior do Coro é a preparação de repertório erudito, 
não apenas “a capella” mas também em parceria com a Orquestra Sinfônica de Goiânia, com a 
qual já tem se apresentado diversas vezes. Desde a sua criação, o Coro da FOSGO tem estado 
sob a direção artística de Ângelo Dias, que também tem atuado como regente convidado. (PR, 
2000b). 

A banca de seleção para as audições dos novos coristas da FOSGO foi composta pelo maestro 
Ângelo Dias11; a professora: Marília Alvares e o pianista: Sérgio di Paiva, na seleção correpetia12, aos 
candidatos ao cargo CC-4.13 Após seleção, admitidos os coristas passaram a fazer parte do quadro 
de servidores comissionados da Prefeitura de Goiânia, e, portanto, gozavam de todos os direitos e 
deveres dos demais servidores públicos. A carga horária correspondia aos ensaios14 de segunda à 
quarta-feira, das 19h às 21h, no edifício do Parthernon Center, na rua 4, no centro da capital, sede 
da FOSGO. O nono andar foi planejado para ser a sede da câmara dos deputados, mas desde 1993, 
tornou-se a sede da Fundação Orquestra Sinfônica de Goiânia. Local de péssima acústica, onde o 
som se mistura, tornando-se inapropriado para os ensaios, tanto da orquestra quanto do coro. Os 
ensaios do Coro da FOSGO aconteciam no hall entre as salas administrativas e o espaço destinado 
a orquestra, que não era excelente, mas possibilitava uma melhor compreensão dos sons em relação 
ao espaço da orquestra. 

Com o desenvolvimento tanto da leitura musical quanto do desempenho do coro, às vezes as 
terças-feiras eram facultativas e foram selecionados 48 coristas para os quatro naipes:

Sopranos: Emília Bailão; Juliana Lima; Kênia Adorno; Klaudine Milani; Bianca Almeida; Mábia 
Felipe; Maria Angélica Pantaroto; Maria Caroline Porto; Maria Clarice Valadão; Marízia Silva; 
Marta Cardoso; Scheilla de Paiva e Virgínia Dias. Contraltos: Adriana Goulard; Alessandra 
Silva; Ana Rita Gadelha; Célia Silva; Josy Silva; Karla Pimenta; Keila Adorno; Laura Cintra; 
Maria Eli Sgabi; Mércia Araújo; Rosemayre de Freitas e Simone Moreira. Tenores: André 
Vilani; Ricardo Vieira; Dámon Farias; Dêmades Farias; Enéias Castelo; Erlon Gouvêa; Luiz 
Carlos Bulhões; Luiz Wagner Pereira Michel Silveira; Rogério Rodrigues e Weber de Assis. 
Baixos: Adoraldo Barbosa; Alessandro Franco; Christian Mackley; Eduardo Cassimiro; 
Eduardo Torres; Geraldo Silva; Luiz Carlos Campos; Mauro Batista; Paulo Neves; Ronan 
Moura; Vinícius Carneiro e Rony de Lima. (PR, 1999a).

No dia 25 de novembro de 1999, às 09h15min horas o coral da FOSGO fez a sua primeira 
apresentação, enquanto coro da Fundação Orquestra Sinfônica de Goiânia no auditório da Escola 

10  Ver: (DIÁRIO OFICIAL, 2018a), ver (DIÁRO OFICIAL, 2018b).
11  Recém-retornado ao Brasil o Professor Dr. Ângelo tem apresentado com diversas orquestras brasileiras e ame-
ricana, e em concertos de câmera e recitais solo dedicados ao lied e à melodie. Atuou como solista com regentes como 
Helmuth Rilling (Alemanha), Francis Graffeo (USA) E Thomas Sommerville (USA), além de nomes do cenário nacio-
nal como Norton Morozowicz, Carlos Alberto Fiqueiredo, Silvio Barbato e Emílio de César. Como regente, tem dirigido 
vários coros profissionais, entre eles o Coro da FOSGO (Fundação Orquestra Sinfônica de Goiânia). (PR, 2000b). 
12  Correpetir significa acompanhar ao piano. 
13  CC4 refere-se ao cargo de funcionário do enquadramento administrativo da Prefeitura de Goiânia. Os proven-
tos aos cofres públicos incidiam a 1 (um) salário mínimo por mês.  
14  Segundo Silva “o ensaio é a etapa mais importante de toda a prática coral, porque nele formam-se conceitos, 
desenvolvem-se modelos e aplicam-se as concepções artísticas inerentes à obra em questão. As condições mínimas 
para a realização de ensaios abrangem recursos físicos, materiais, pessoais e financeiros relativos à qualidade da sala, á 
quantidade adequada de ensaios, á divisão de responsabilidades, à disponibilidade de verbas par aquisição de partituras 
e instrumentos musicais, dentre outras questões de âmbito organizacional” (SILVA, 2011, p. 195 – 196). 
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de Música no Campus II da Universidade Federal de Goiás.15 Nesta apresentação teve como 
programação o repertório:

 Hino a 8 vozes de Manoel Dias de Oliveira (1738 - 1813); Hear my prayer, oh Lord de 
Henry Purcell (1659 - 1695); Quando Corpus Morietur (do “Sabat Mater”) de Giacchino 
Rossini (1792 – 1868);  Os Justi de Anton Bruckner (1824 – 1896); Beati Quorum Via de 
Charles Villiers Stanford (1852 – 1924); Offertorio (do “Requiem” de 1809); In Monte Oliveti 
Domine, Tu Mihi Lavas Pedes; Kyrie (do “Requiem” de 1816) do Pe. José Maurício Nunes 
Garcia (1767 – 1830). (PR, 1999a).

Nessa ocasião, o coro estava sob a regência do maestro convidado Ângelo Dias. O regente 
assistente foi Sérgio di Paiva e a coordenadora administrativa do coro, a também corista (contralto), 
Josy Silva. Nas temporadas de 1999 e 2000, a preparação vocal do coro da FOSGO ficava a cargo 
do maestro Ângelo Dias que fazia o aquecimento inicial e logo passava para a leitura musical 
com nome de nota (solfejo), para, posteriormente, colocar a letra nos idiomas citados, conforme o 
programa de recital.

No dia 30 de novembro de 1999, às 20h, no auditório do CEFET-GO, o coro da FOSGO 
fez seu primeiro concerto oficial, sob regência do maestro convidado Ângelo Dias e participação 
especial do grupo de metais da banda sinfônica do CEFET16 , que teve como regente o maestro e 
trompetista: Marcelo Eterno.17 Foi apresentado ao público uma abertura solene com o grupo de 
metais, cujo repertório foi: 

Suíte do “Le tresor D’orphée”; Prelude – Ballet – Branle – Courante – Volte – Gavotte de 
Antoine Francisque (1575 – 1605); Providebam Dominum de Orlande de Lassus (1530 – 
1594). Na primeira parte do concerto o coro da FOSGO interpretou: Ecce Sacerdos Magnus 
de Hans Leo Hassler (1564 – 16012), Hear my prayer, O Lord de Henry Purcell (1659 – 1695), 
Kyrie em Ré Maior (KV 90) de W. A. Mozart, Quando Corpus Morietur (do Sabat Mater) de 
G. Rossini (1792 – 1868), Ave Maria; Locus Iste; Os Justi de Anton Bruckner (1824 – 1896), 
Beati quorum via de Charles Villiers Stanford (1852 – 1924). (PR, 1999b).

Na segunda parte do concerto, foi apresentado: 
Hino a Oito Vozes; Sepulto Domino (Moteto para Procissão do Enterro) de Manoel Dias 
de Oliveira (1738 – 1813), Offertorio (do Requiem de 1809), Judas Mercator Pessimus, In 
Monte Oliveti, Domine, Tu Mihi Lavas Pedes, Kyrie (do Requiem em Ré Maior) do Pe. José 
Maurício Nunes Garcia (1767 – 1830). (PR, 1999b). 

No dia 08 de dezembro de 1999, às 19h45min, o coro da FOSGO apresentou na Irradiação 
Espírita Cristã em Goiânia18, com a mesma formação e mesmo título: “1° Concerto Oficial”, o coro 

15  Segundo o programa de recital “O Projeto Cultural da Escola de Música da UFG tem por finalidade levar 
atividades culturais de qualidade à comunidade universitária e à comunidade goiana em geral através da Música, do 
Teatro e da Dança. A escola de Música por meio deste projeto tenta suprir a escassez de atividades culturais dentro da 
Universidade, aproveitando o espaço físico existente nesta Escola. Este projeto é composto por três séries: Música na 
Escola de Música, Teatro na Escola d e Música e Dança na Escola de Música. As apresentações serão realizadas em for-
ma de recitais, aulas coletivas, seminários e palestras, e ocorrerá dentro da Escola de Música, semanalmente, as quartas 
e quintas feira, sob a coordenação da Comissão de Eventos e em conjunto com os Professores desta Unidade, artistas 
convidados e alunos desta Escola. Pretende-se ainda com este Projeto, ampliar o ensino da musical oferecido aos alunos 
e contribuir para disseminação da cultura musical dentro da Universidade Federal de Goiás, oferecendo à comunidade 
eventos culturais de qualidade. (PR, 1999a).
16  O grupo de Metais da Banda Sinfônica do CEFET estava composto nesta apresentação por quatro grupos de 
instrumentistas composto por nove músicos. Nos “trompetes: Alessandro da Costa, Fernando Ferreira e Jonas Pereira. 
Nas trompas: Cristiano da Costa e Isaac Santos. Nos trombones: Paulo Sérgio Alves, Paulo Rodrigues e Edson Santos. 
Na tuba: Erivaldo Fraga” (PR, 1999b). Neste concerto o coro estava composto com a mesma formação de coristas, 
permanecendo assim por um longo período.
17  O trompetista Marcelo Eterno, hoje professor do IFG- Campus Goiânia utiliza seu nome artístico como: Mar-
celo Alves.
18  Ver Programa de Recital (PR, 1999c). 
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nascente estava a serviço da comunidade. 

Na temporada de 2000, o coro da FOSGO ensaiou de fevereiro até a estreia em 14 de junho, 
às 09h15min. O coro apresentou-se no auditório da Escola de Música no Campus II, da UFG, sob a 
regência do Maestro Ângelo Dias. Segue o repertório: 

Ecce Sacerdos Magnus de Hans Leo Hassler (1564 – 1612), Hear my Prayer, O Lord de Henry 
Purcell (1659 – 1695), Messa a Quattro Voci “da Cappella”: Kyrie; Gloria; Credo; Sanctus/
Benedictus e Agnus Dei de Cláudio Monteverdi (1567 – 1643), Dona Nobis Pacem (da “Missa 
em Si menor”) de J. S. Bach (1685 – 1750). (PR, 2000b).

Essa mesma programação foi apresentada no dia 28 de junho às 20h no Anfiteatro da 
Organização Jaime Câmara, com uma mudança no programa de recital, a coordenadora do coro 
(Josy Silva) foi substituída por outra corista (Simone Moreira).19 No dia 03 de outubro de 2000, às 
20h, no Teatro Goiânia, o Coro da FOSGO, segue conforme sua composição original. O concerto 
apresentado foi intitulado: “Concerto em homenagem aos 250 anos da morte de Johann Sebastian 
Bach” (PR, 2000c), sob a regência do maestro convidado o Maestro: Ângelo Dias. A primeira parte 
do concerto da Paixão Segundo São João, de Johann Sebastian Bach:

1- Exordium (abertura): Herr, unser Herrscher!; 2- Prisão de Jesus no horto em Cedron; 
Evangelista: Jesus ging mit seinen Jüngern; Multidão:  Jesus von Nazareth!; Evangelista: Jesus 
spircht zu ihnen: Ich bin’s!; Multidão: Jesum von Nazareth!; Coral: O Grosse Lieb!; 3- Aria 
Alto: Von den Strikken meiner Sünden; 4- Evangelista: Simon Petrus aber folget Jesu; 5- 
Aria Soprano: Ich folge dir; 6- Ária Tenor: Ach, mein Sinn!; 7- Coral: Petrus, der nicht denkt 
zurück; 8- Interrogatório de Pilatos diante do Pretório; Evangelista: Auf dass erfület würde 
das Wort Jesu; Multidão: Nicht diesen sondern Barabam!; Evangelista: Barrabas aber war ein 
morder!; Coral: In meines Herzens grunde; 9- Morte de Jesus no Calvário; Evangelista: Und 
von stund an/ Es ist vollbracht...; 10- Coro Final: Ruht Wohl, iohr heiligen Gebeine!. (PR, 
2000c).

Os solistas foram: Carlos Rabelo, tenor (Evangelista); Marília Álvares, soprano; Rita 
Mendonça, mezzo-soprano; Michel Silveira, tenor; Carlos Vitorino, baixo (Jesus) e Edson Marques, 
barítono (Pilatos). Na segunda parte do concerto, apresentou-se o “Oratório de Natal”, com os 
solistas: Marília Alvares, soprano; Rita Mendonça, mezzo-soprano; Carlos Rabelo, tenor; Edson 
Marques, barítono e Mábia Felipe, soprano que na ocasião foi o (eco) da ária Flösst, mein Heiland. 

1- Coro: Jeuchzet, frohlochket!; 2- Aria Alto: Bereite dich, Zion; 3- Aria Baixo: Grosser Herr!; 
4- Coral: Brich na, O shcönes Morgenlicht!; 5- Aria Tenor: Frohe, Hirten!; 6- Aria Soprano: 
Flösst, mein Heiland; 7- Coral Final: Nun seid ihr wohl gerochen. (PR, 2000c).

A temporada de 2001 tem iniciou com obras dos períodos Barroco e Renascentista com dois 
concertos do Coro da FOSGO20; o primeiro no dia 08 de maio às 20h horas na Igreja Santo Antônio 
de Anápolis e, o segundo, na Igreja Matriz de Campinas, no dia 10 de maio, também às 20h em 
Goiânia.21 O repertório para este concerto foi:

01 – Giovanni Gabrieli (1553 – 1612) : In Ecclesiis; 02 - Giovanni Gavrieli: Canzona Seconda 
del 7° Tono; 03 – Hans Leo Hassler (1564 – 1612): Ecce Sacerdos Dominun; 04 – Orlande 
de Lassus (1530 – 1594): Providebam Dominum; 05 – Giovanni Macque (1584 – 1613): 
Consonanse Stavaganti; 06 – Giovanni Gabrieli: Buccinate in neomenia tuba; 07 – Heinrich 
Schütz (1585 – 1672): Fili mi, absalon; 08 -  Johann Krieger (1649 – 1725): Ricercare; 09 – 

19  Ver Programa de Recital (PR, 2000b). 
20  Novos integrantes passaram a fazer parte do Coro da FOSGO, o qual ficou com a seguinte composição: Naipe 
dos sopranos - Alessandra Araújo Pereira substituiu Marta Cardoso; no naipe dos contraltos -  Janaína Beatriz Feijó da 
Silva e Sandra Regina de Sá Ferreira; tenores - Leandro Valério Silva e Tiago Ribeiro Nunes; Baixos - André Martins 
Santana.
21  Ver em (PR, 2001a). 



269

Giovanni Croce (1557 – 1609): Dialogo de chori d’angeli; 10 – Heinrich Schütz:  Saul, was 
verfolgst Du mich?; 11 – Evaristo dall’Abaco (1675 – 1742): Sonata da chiesa (op iii, n°2): 
Fugato; 12 – Dietrich Buxtehude (1637 – 1707): Ihr lieben christen. (PR, 2001a) 

Os solistas para estes concertos foram: Mábia Felipe, soprano (10); Virgínia Dias (10); Laura 
Cintra, mezzo-soprano (10); Dêmades Farias, tenor (01,10); Michel Silveira, tenor (01); Edson 
Marques, barítono (06, 07, 10); André Santana, barítono (01); Sérgio di Paiva, órgão (05, 08), teve 
como preparador do naipe de metais da Orquestra Sinfônica de Goiânia: Marcelo Alves e regência 
do Maestro: Ângelo Dias.22 O Glória de Vivaldi foi apresentado nos dia 10, na Igreja São Cristóvão 
às 20h e 12 de junho, no Teatro Goiânia às 21h. A direção do coro estava a cargo de Ângelo Dias e 
as solistas foram: Graziela Sanchez23 e Ângela Barra,24 sob a regência do Maestro Marshal Gaioso.25 
No programa:

João de Deus Castro Lobo (1794 – 1832) ABERTURA EM RÉ MAIOR – Transcrição Harry 
Crowl / Revisão: Marshal Gaioso: Largo – Allegro; W. A. Mozart (1756 – 1791) SINFONIA 
N°40 EM SOL MENOR, KV 550: Allegro molto; Andante; Menuetto; Allegro assai; A. Vivaldi 
(1678 – 1741) GLÓRIA EM RÉ MAIOR: Gloria in Exelsis Deo; Et in terra pax hominibus; 
Laudamus te;  Gratias agimus tibi; Propter magnam gloriam tuam; Domine Deus; Domine fili 
unigenite; Domine Deus, agnus Dei; Qui tollis peccata mundi; Qui sedes ad dexteram patris; 
Quoniam tu solus sanctus; Cum santo spiritu. (PR, 2001b).

Nos dia 27 de junho, na Irradiação Espírita Cristã e, no dia 02 de julho de 2001, no Teatro 
Goiânia, o Coro da FOSGO apresentou o concerto Música de Câmara do Século XVIII26, sob a 
regência do maestro Ângelo Dias, acompanhado pelo pianista: Sérgio de Paiva teve como repertório:

W. A. Mozart (1756 – 1791) – V’amo di core (1782); cânone a 12 vozes em três coros; 
Venerabilis barba cappucinorum; Três trios de câmera com textos de Pietro Metastasio 
(1698 – 1782): I – La liberta (1787); II – Piú non si trovano (1788); III – Mi lagnerò tacendo 
(1783). Três peças da coleção Aus des ramlers lyrischer blumenlese, de 1796, composta para 
coro e pianoforte, com poemas compilados por Karl Wilhelm Ramler (1725 – 1798); I – Die 
Beredsamkeit - Poema: Gotthold Ephraim Lessing (1729 – 1781); II – Alles hat seine Zeit - 
Poema grego traduzido por Hohann Arnold Ebert (1723 – 1795); Die Harmonie in die Ehe 
- Poema: Johann Nikolaus Götz (1721 – 1781). (PR, 2001c).

Nos dias 12 de setembro, na Igreja Sagrada Família às 20:30, 19 de setembro na Igreja Pio 
X, às 20:30 e no dia 24 de setembro de 2001, no Teatro Goiânia, o Coro da FOSGO apresentou a 
Missa de Mozart.27  

Nos dia 11 de dezembro de 2001, às 20h na Igreja Assembleia de Deus (Praça Tamanduá, 
Vila Nova); dia 17 de dezembro às 21:00 no Teatro Goiânia e no dia 23 de dezembro às 11h, na 

22  Ver em (PR, 2001a). 
23  Segundo o Programa de Recital a soprano Gaziela Sanchez “natural de Florianópolis, formou-se em 
Canto pela Universidade Estadual Pulista (UNESP). (...) Integra o Coral do Teatro Municipal de São Paulo 
desde 1994. Estudou canto com a professora Leila Farah e Carmo Barbosa. Atualmete estuda sob a orientação 
de Helly-Anne Caran.” (PR, 2001b).
24  Segundo o Programa de Recital a soprano “Ângela Barra é natural de Goiânia. Estudou na classe das 
professoras: Honorina Barra, Leda Coelho, Vera Sammn e Martina Arroyo. (...) Ângela Barra é professora da 
Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás.” (PR, 2001b).
25  Segundo o Programa de Recital “O maestro Marshal Gaioso é natural de Ceres – GO (...), diretor ar-
tístico e maestro da Orquestra Sinfônica de Goiânia.” (PR, 2001b).
26  Ver (PR, 2001c). 
27  W. A. Mozart (1756 – 1791) compôs os Três trios de câmara com textos de Pietro Mestastásio e J. 
Haydn (1732 – 1809) compôs as Três peças da coleção Aus des Ramlers lyrischer blumenslese. Ver (PR, 
2001d).



270

Igreja do Ateneu Dom Bosco, o Coro da FOSGO fez seu concerto de natal: O messias, de George 
Friedrich. F. Haendel (1685 – 1759). Sob a regência do maestro: Ângelo Dias e solos de: Marília 
Álvares – soprano; Rita Mendonça – mezzo-soprano; Michel Silveira – tenor; Edson Marques – 
barítono. O baixo contínuo: Gidesmi Alves – violoncelo; Sérgio de Paiva – cravo. Como o coro não 
possuía um preparador vocal para tal, o maestro Ângelo Dias passava, incansavelmente, 30 minutos 
preparando os coristas antes dos ensaios para fazer as extensas coloraturas deste repertório, além 
de ensinar a dicção e fonética do inglês cantado por meio de repetição. A programação dos dias 11 
e 17 de dezembro de 2001, foi:

Parte I: Profecia, nascimento e paixão; sinfonia; recitativo arioso (tenor): Confort ye, my 
people (Isaías 10: 1-3); Ária (tenor): Every valley shall be exalted (Isaías: 40:4); Coro: And 
He shall purify (Malaquias 3:3); Coro: And the glory of the Lord (Isaías 12:5); Ária (mezzo) 
e coro: O thou that tallest good tidings to Zion (Isaías 40:9); Arioso (batítono): The people 
that walked in darkness (Isaías 9:2); Coro: For unto us a Child is born (Isaías 9:6); Sinfonia 
Patoral; Recitativos (soprano): there were shepherds abiding in the field (Lucas: 2:8-13); 
Coro: Glory to God (Lucas: 2:14); Dueto (soprano e mezzo): He shall feed his flock (Isaías 
40:11 / Mateus 11:28,29); Coro: Surely he hath borne our frieds (Isaías 53:4,5); Coro: And 
with His stripes we are healed (Isaías 53:5); Coro: All we like sheep have gone astray (Isaías 
53:6). Parte II: Ressureição e reino futuro; Coro: Lift up our heads, Oh ye gates (Salmo 26: 
7-10); Ária mezzo: Thou art gone up on high (Salmo 68:18); Coro: The Lord gave the word 
(Salmo 68:11); Ária baritone: Why do the nations so furiously rage together (Salmo 2: 1, 
2); Coro: Hallelujah! (Salmo 2: 1,2); aria (soprano): I Know that my redeemer liveth (Jó 19: 
25,26 / I COR: 15:20); Coro: Worthy is the Lamb that was slain (Apocalipse 5:12, 13); Coro: 
Amen!. (PR, 2001e).

A programação de natal, no dia 23 de dezembro, encerrou a temporada de 2001, e teve, na 
primeira parte do concerto, trechos selecionados do oratório O Messias e, na segunda parte, o Coro 
da FOSGO juntou-se a mais 12 coros, formando assim um coro composto por mais de 200 vozes 
para cantar as canções populares natalinas do cancioneiro popular, arranjo do maestro Vinícius 
Carneiro, acompanhados pela Orquestra Sinfônica de Goiânia.28

Os concertos em celebração à Semana Santa da temporada de 2002 aconteceram no dia 28 de 
março às 21h, no Teatro Goiânia e na Paróquia São João Dom Bosco, no dia 29 de março às 20h,29 
sob a regência do maestro Marshal Gaioso e solistas: Elayne Casehr; Joana Christina de Azevêdo; 
Michel Silveira e Sávio Sperandio. O programa foi:

Wolfgang Amadeus Mozart (1756 – 1791): Messa da Requiem em Ré Menor, Kv. 
626; I. Introitus: Requiem; Kyrie; II. Sequenz: Dies Irae; Tuba mirum; Rex tremendae; 
Recordare; Confutatis; Lacrimosa; III Offertorium: Domine Jesu; Hostia; IV. Sanctus; 
V. Benedictus; VI. Agnus Dei; VII. Communio. (PR, 2002a).

No dia 13 de Abril, às 21h, na Catedral Metropolitana de Goiânia e, no dia 15 de Abril, no 
Santuário Divino Pai Eterno em Trindade, às 11h30min, o Coro da FOSGO apresentou o concerto 
Música Sacra: obra do Padre José Maurício. Os solistas foram: Elayne Caser (soprano); Rita 
Mendonça (meio-soprano); Michel Silveira (tenor) e Sávio Sperandio (baixo). No programa:

1° parte; Pe. José Maurício Nunes Garcia: Réquiem em Ré menor; 1. Introitus (Soli SATB e 
Coro); 2. Kyrie; 3. Graduale (Soli SATB e Coro); 4. Dies Irae (Soli SATB e Coro);5. Ingemisco 
(Ária: soprano); 6. Inter Oves (Soli SATB e Coro); 7. Offertorium (Basso solo e Coro); 8. 
Sanctus (Coro); 9. Benedictus (Soli SAT e Coro); 10. Agnus Dei (Coro); 11. Communio 

28  Os coros que se uniram ao Coro da FOSGO foram: Madrigal do Centro Livre de Artes; Coral Vozes 
da Terra; Coral Espírita Vozes da Esperança; Coral Vida e Luz; Coral Canto e Vida; Coral Noturno do Centro 
Livre de Artes; Coro da Justiça Federal; Coral GOVESA; Coral SEBRAE; Coral Ismael da Federação Espíri-
ta; Camerata Santa Cecília (UCG); Coral Vozes e Cores. Ver (PR, 2001e).
29  Ver (PR, 2002a). 
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(Coro). 2° parte: Abertura em Ré; 1. Larghetto; 2. Allegro Vivo; Laudate Pueri: 1. Allegro 
Mestoso; 2. Allegro vivo. (PR, 2002b).30

No dia 25 de junho, o Coro da FOSGO apresentou o “An die Sonne [Ao Sol] (D. 439), poema: 
Johann Peter Uz (1720 – 1796)” (PR, 2002c), no Auditório do Instituto de Filosofia e Teologia de 
Goiás (IFITEG). No dia 09 de setembro, às 20h, no Teatro Goiânia e, no dia 11 de setembro, na 
Irradiação Espírita Cristã, às 19h30min, onde  apresentou:

Joseph Haydn (1732 – 1809): Missa in Angustiis (Lord Nelson Messe). Kyrie. Gloria: Gloria 
in excelsis; Qui tollis peccata mundi; Quoniam tu solus sanctus /  Amen!. Credo: credo in 
unum deum; Et incarnatus est; Et resurexit / Et vitam Venturi, Amen!. Sanctus. Benedictus. 
Agnus Dei: Agnus Dei, qui tollis peccata mundi. Dona nobis pacem!. (PR, 2002d).

No dia 24 de outubro, o Coro da FOSGO apresentou no Teatro Rio Vermelho do Centro 
de Convenções de Goiânia, às 20h o Hino Nacional Brasileiro e o Hino à Goiânia.31 No dia 26 de 
novembro, ás 20h30min na Paróquia Sagrado Coração de Jesus apresentou:

Antoni Bruckner (1824 – 1896): Locus iste; Ave Maria; Os justi. Felix Mendelssohn Bartholdy 
(1809 – 1847): Heilig ; Sechs Sprüche, Op. 79; 1. Weinachten; 2. Am Neujahrstage; 3. Am 
Himmelfahrstage. 4. In der Passionzeit. 5. Im Advent. 6. Am Charfreitage; Felix Mendelssohn 
Bartholdy: Psalm 43, Op. 78.32 (PR, 2002f).

CONSIDERAÇÕES FINAIS

Este trabalho versa sobre o processo histórico cultural do Coro da FOSGO de outubro de 
1999 a novembro de 2002. Relatamos o momento da fundação do Coro e todas as necessidades 
para que Goiânia pudesse ter um coral, que executasse as músicas do cancioneiro mundial junto à 
orquestra. Incluímos nessa apresentação a descrição da seleção, composição e formação dos coristas, 
dos regentes e do quadro administrativo na composição da orquestra. Descrevemos o repertório de 
câmara e do conjunto orquestral das apresentações que aconteceram tanto em Goiânia, quanto nas 
cidades circunvizinhas, além de registrar os coristas, os solistas e suas formações. Outro elemento 
que abordamos foi o modo como se desenvolveu a preparação vocal utilizada no repertório nacional 
e internacional, tanto na leitura musical quanto na dicção e fonética das diversas línguas cantadas.  
Ressaltamos ainda os locais escolhidos para as apresentações, os solistas convidados e os concertos 
do Coro da FOSGO. 

Acreditamos que a importância deste estudo reside no registro da paisagem sonora no 
quadro sociopolítico do Coro como memória da cidade de Goiânia, cujos músicos são vinculados 
à Prefeitura de Goiânia, e, por isso, se apresentam nas atividades programadas pela Prefeitura nas 
datas oficiais, como o Batismo Cultural da cidade de Goiânia.33  

A fonte historiográfica deu-se a partir dos “programas de recitais” divididos em temporadas, 
numa ordem sucessiva de apresentações e também pelos Decretos de nomeação dos Diários 
Oficiais, do município de Goiânia. Quem afirma que a capital de Goiás é celeiro somente de música 

30  As referências (SATB) significam: Soprano; Alto (contralto); Tenor e Baixo.
31  Ver (PR, 2002e).
32  Os solistas do Sechs Sprüche, Op. 79 foram:  Virgínia Dias (soprano); Célia Ricardo Silva (mezzo-
-soprano); Weber Assis (tenor); Geraldo Márcio (barítono). (PR, 2002f).
33  Faz parte da tradição a Fundação Orquestra Sinfônica de Goiânia celebrar com música de qualidade 
no Teatro Goiânia o Batismo Cultural da cidade. No dia 5 de julho comemora-se o Batismo Cultural que re-
presenta a apresentação de Goiânia ao Brasil em 1942.
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sertaneja está enganado, haja vista que nas terras da Nanhá do Couto existe música sinfônica.34 
Contudo, a falta de repertório goiano nos programas de recital é não somente visível, mas escasso. 
Existem muitos arranjos de músicas de compositores goianos, inclusive as sinfônicas, mas isto 
implica o registro, porque um povo sem memória é um povo sem vida.  A música, parafraseando Le 
Goff pertence ao homem, e se esta afirmação é correta, então depende somente de nós, servirmos 
e demonstrarmos a sua presença, expressando a sua suntuosidade. Enfim, a atividade musical em 
Goiás existe, mas é necessário seu registro para termos história.
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Resumo: O presente artigo discorre sobre a imagem de Carmen Miranda como embaixatriz do 
samba e musa inspiradora do movimento artístico denominado tropicalismo, pelo viés da memória 
e suas formas de recordação. Através da perspectiva do cantor Caetano Veloso que cita sua arte como 
autêntica e singular, trataremos dessas questões buscando descortinar as possíveis incongruências 
em torno de sua figura, por meio de duas temporalidades distintas: o ano da morte da cantora e o 
resgate à sua persona como musa inspiradora do tropicalismo.

Palavras-chave: Carmen Miranda; Tropicalismo; Música Popular; Memória

Title of the Paper in English: What does bahiana have?: Carmen Miranda between memory and 
identities

Abstract: This article discusses the image of Carmen Miranda as ambassador of the samba and 
muse inspiring the artistic movement called tropicalismo, by the bias of memory and its forms of 
memory. From the perspective of the singer Caetano Veloso who quotes his art as authentic and 
singular, we will address these questions in order to discover the possible incongruities around his 
figure, through two distinct temporalities: the year of the death of the singer and the rescue of his 
person as inspiring muse of tropicalism.

Keywords: Carmen Miranda; Tropicalism; Popular Music; Memory

1. Introdução

 No artigo Carmen Miranda DaDa, escrito pelo cantor Caetano Veloso (1991) para o jornal 
The New York Times e publicado duas semanas depois pelo jornal Folha de São Paulo, o artista 
confessa a repulsa e desconforto pela qual sentia na adolescência, bem como seus contemporâneos, 
por Carmen Miranda. As canções da artista soavam totalmente arcaicas e ridículas, porém, após 
uma década e meia de aversão e ‒esquecimento‒ da obra artística de Carmen, Caetano a retoma 
como musa inspiradora do movimento tropicalista. 

Antes de se tornar a falsa baiana internacional, bem antes de ascender ao posto de deusa 
do camp (...) tinha deixado no Brasil o registro abundante da sua particular reinvenção do 
samba. (...) A agilidade da dicção e o senso de humor jogado no ritmo são a marca de uma 
mente esperta com que descobriríamos que tínhamos muito o que aprender (...). Ela fez mais 
e melhor samba por aqui do que nós estávamos dispostos a admitir (VELOSO, 1991, p. 8).

 Os tropicalistas estavam se reapropriando de Carmen como um material estético e tradicional 
num panorama até então nem sequer discutido ‒ a estética Camp – descartando o verniz do mito 
nacional-popular. 
 Compreendendo a recepção da carreira artística de Carmen em quatro fases distintas ‒ Início 
da carreira nacional (1930-1939); Início da carreira internacional (1939-1955); Morte da artista e 
hiato de ‒esquecimento‒ (1955-1968); Retomada de sua imagem pelo tropicalismo ‒ buscaremos 

mailto:gfpurcino@hotmail.com
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entender o ufanismo criado em torno de sua imagem via o fenômeno da memória e suas formas de 
recordação através de duas épocas significativas, o ano de sua morte ‒ 1955 ‒ e seu resgate pelo 
tropicalismo – 1968. 

2. 1955 – Morte e construção do mito
A Revista da Música Popular (RMP)1 realizou uma edição especial por ocasião do falecimento 

de Carmen no ano de 1955, contendo informações e depoimentos de artistas que prestaram sua 
homenagem à trajetória artística da artista. O que parece ser mais recorrente nas entrevistas é 
a conformidade de que Carmen elevou o samba a um novo nível de qualidade, trazendo mais 
autenticidade ao estilo emergente da época através de sua criatividade e talento, sendo considerada, 
portanto, embaixatriz do samba. Entretanto, tais declarações da RMP se contradizem ao início do 
texto de Caetano, onde o mesmo declara sua repulsa e a de seus contemporâneos pela persona 
de Carmen, assim como o contexto da década de 50. O samba já não era mais visto como gênero 
absoluto no mercado de música popular brasileira, que, de acordo com Napolitano (2007, p. 58), 
a cena musical pós-1946 se concentrou em dois caminhos – a internacionalização (jazz, mambo, 
conga e bolero) e a disseminação de gêneros regionais (baião, coco, xaxado, moda de viola etc.). 
Com o declínio da hegemonia do samba e a repercussão pós Cassino da Urca que alegava a perda 
e falta de representação nacional por parte de Carmen em Hollywood, fez com que a artista se 
tornasse, segundo Caetano (1997, p. 187), mais uma ausência do que referência na década de 1950.

À vista disso precisamos, primeiramente, compreender o contexto em que a revista da 
música popular se situava. Originada por intelectuais nacionalistas preocupados em consolidar 
e autenticar a “verdadeira música brasileira” e opor-se a tudo quanto pudesse contaminar a 
“genuína” sonoridade nacional, a revista se propunha a construir uma memória sobre a música 
popular brasileira. Pensada e articulada por acadêmicos, jornalistas, historiadores e não acadêmicos 
também, a revista publicava periódicos e artigos “inventando uma tradição que elegia o samba 
carioca das primeiras décadas do século XX como o autêntico representante da música popular 
brasileira” (GARCIA, 2010, p. 13).

Na concepção da Revista da Música Popular, grande parte da música urbana veiculada pelo 
rádio e pelo disco, nos anos 50, em nada se assemelhava ao samba tradicional – tradição, 
aqui representada por figuras como Sinhô, Donga, João da Baiana, Pixinguinha, Noel Rosa, 
Mario Reis, Francisco Alves, Aracy de Almeida entre outros (GARCIA, 2010, p. 13).

Os escritores da revista se dedicavam a destacar o samba carioca como decorrente do 
folclore urbano, compreendendo-o como fruto das relações entre as três raças fundadoras da nação, 
tentando, dessa forma, legitimar seu papel como símbolo máximo de brasilidade. Portanto, na 
década de 50, “buscava-se na década de 30, as autênticas referências da música popular, elaborando 
uma narrativa capaz de legitimar e consolidar esta tradição inventada” (GARCIA, 2010, p. 14). A 
colaboração nos periódicos da RMP pelos diversos escritores de renome, bem como intelectuais e 
artistas:

(...) tomaram a música popular carioca e seu universo (...) às suas memórias pessoais. (...) A 
construção de uma memória sobre a música popular brasileira não era, todavia, algo inédito 

1  A Revista da Música Popular, direcionada à um público seleto de colecionadores e interessados na música popular urbana 
carioca das primeiras décadas do século XX, foi concebida no Brasil no ano de 1954 e ficou em circulação até o ano de 1956. Para 
maiores detalhes ler GARCIA, T. C. A folclorização do popular: uma operação de resistência à mundialização da cultura, no Brasil 
dos anos 50. ArtCultura, Uberlândia, v. 12, n. 20, Jan.-Jun. 2010, p. 12.
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até então. Nesse sentido, a revista de Rangel era tributaria de duas correntes distintas que 
se dedicavam à causa. Uma primeira (...) oriunda dos estudos folclóricos, tendo em Mario de 
Andrade e Renato Almeida alguns de seus representantes mais destacados (...) e, uma outra, 
ligada a uma linhagem de memorialistas e historiadores não acadêmicos que, desde os anos 
30, se dedicaram a fixar nomes, lugares, instrumentos e ritmos que compunham a música 
popular carioca (...) inventando uma tradição que elegia o samba carioca das primeiras décadas 
do século XX como o autêntico representante da música popular brasileira (GARCIA, 2010, 
p. 13).

Com as crescentes transformações sociais decorrentes de uma nova dinâmica da política, 
economia e cultura pós-guerra, que ansiavam por um progresso e modernização do país via 
desenvolvimento e industrialização – exemplo prático seria o projeto “50 anos em 5” do ex-
presidente Juscelino Kubitschek – observamos um estranhamento por parte dos nacionalistas em 
relação à essa mundialização no país, logo, houve certa recusa à tais “novidades”, ocorrendo certo:

(...) apego ao passado e a revalorização das tradições nacionais constituíram numa das formas 
de reação à esta nova ordem (...) os anos 50 do século XX (...) assistiram à revalorização 
da cultura popular, representante máxima da nacionalidade ameaçada de extinção. Os 
estrangeirismos que contaminavam e degeneravam a música nacional em fusões espúrias 
deveriam ser eliminados em favor de uma sonoridade autêntica, original capaz de nos 
representar frente ao outro (GARCIA, 2010, p. 9).

Assim sendo, há uma crescente valorização com o popular numa forma de resistência 
à essas transformações, e, como recurso mantenedor dessas tradições entendemos que a RMP 
foi utilizada como um mecanismo de consolidar e cristalizar um repertório específico da cultura, 
tentando estabelecer certos estilos e artistas – inseridos num repertório considerado por esses 
nacionalistas como “puramente brasileiro” – em “tesouros culturais”, ou seja, artistas como 
patrimônios e detentores da “genuína e autêntica” música popular brasileira. 

Um monumento é almejado pelo governo para suas necessidades políticas e culturais como 
parte integrante de um patrimônio, e como tal, o mesmo abarca bens tangíveis que “busca e assenta 
sua justificativa nos saberes, técnicas, valores, funções e significados que representam a vida social” 
(ABREU, 2003, p. 98). Desta forma:

(...) a construção de monumentos poderia ser interpretada como momento específico do 
percurso histórico da “invenção das tradições” a partir do lugar de exercício do poder político 
(...) as tradições inventadas fazem parte dos processos de ritualização e formalização de 
práticas políticas na sociedade moderna, estabelecendo relações entre essas manifestações de 
caráter prescritivo e momentos históricos marcados por profundas transformações do ponto 
de vista das relações de poder e das relações sociais (BRESCIANI APUD HOBSBAWN, 1997, 
p. 23).

Um patrimônio cultural, e, portanto, detentor de sentidos, é capaz de construir ritos que 
corroborem com a estruturação de projetos nacionais. Ritos podem ser narrados, independentemente 
do meio com o qual se é realizado tal passagem, sendo necessário utilizar-se de linguagens para a 
transmissão. Carmen parece participar dessas relações narrando o mito de brasilidade por meio de 
suas músicas, performances e indumentárias. Sua participação se torna tão intensa que, quando 
embarca para uma nova carreira nos EUA, carrega a responsabilidade de repassar esses valores, 
tornando-se, se assim podemos dizer, um patrimônio cultural do país. Transporta em si a estética 
de um país tropical, alegre e com uma natureza abundante, bem como a cultura do samba e sua 
performance carismática e sensual, aglomerando características de uma possível tradição brasileira 



277

na pluralidade de seus elementos. A pequena notável conserva esse conjunto de sentidos transitando 
no universo de modernidade e tradição como um local de memória local e global, mesmo embora 
tenha recebido muitas críticas de não ter executado a “verdadeira cultura brasileira”, a artista se 
torna um ícone nacional e internacional.

Nos apoiando nas considerações do antropólogo Paul Connerton (1999), encontramos dois 
tipos de linguagem que auxiliam nessa compreensão. Temos a linguagem performativa que possui 
“uma acção de certo tipo que obviamente vai além da ação necessária de produzir sons com sentido” 
(p.66), e a linguagem formalizada que tende a ter enunciados “estilizados e estereotipados e a 
comporem-se de sequências de actos discursivos mais ou menos invariáveis” (p. 67). O autor dá 
exemplo de liturgias em que a linguagem performativa se dá não somente pelos enunciados verbais 
de juramentos, pragas e bênçãos, mas de forma corporal, através de sua postura respeitosa ao 
ajoelhar, ou mesmo ao unir as mãos em oração. O mesmo ocorre com a linguagem formalizada 
em que há um efeito mnemônico nos ritos canônicos. Entretanto, poderia haver uma indefinição 
entre poesia oral e ritual, visto que há um paralelismo entre ambos, por isso o autor determina que 
“o discurso, o canto, o gesto e a dança são características exclusivas da marca distintiva do ritual” 
(p. 67), ressaltando que se não houver todos esses elementos, pode não ser considerado como um 
ritual.

Paul Connerton (1999) prossegue com sua tese revelando que:

(...) se a memória social existe, é provável que a encontremos nas cerimónias comemorativas, 
as quais mostram ser comemorativas na medida em que são performativas (...) a memória 
performativa é corporal, por isso, defendo que existe um aspecto da memória social que, 
tendo sido muito negligenciado, é, no entanto, absolutamente essencial: a memória social 
corporal (p. 81).

Podemos considerar, portanto, que provavelmente o trabalho artístico de Carmen reúna 
essas linguagens de forma ritualística, de maneira a conceber um mito de brasilidade por meio de 
seu jeito brejeiro, sensual e enérgico em seus gestos ao cantar e dançar, assim como os discursos 
expostos nas letras das canções que interpretava, repassando esses valores adiante. Reconhecendo 
que exista essa possibilidade, trazemos algumas citações do periódico da RMP para tal investigação. 
Na compilação da Revista da Música Popular, edição nº 8 – Julho/Agosto – 1955, vemos declarações 
sobre Carmen como:

(...) para uma caracterização do que fosse sambista. Caracterização era a própria Carmen. Foi 
ela quem deu organicidade ao termo, quem lhe definiu a composição de elementos, quem lhe 
conferiu legitimidade e autenticidade, desvinculando-o de sua primitiva significação, quando 
sambista era a pessoa que unicamente dançava o samba (...) cantora, mesmo sem requintes 
de voz, que, diante do microfone ou no palco, “vive” a composição, dela extraindo motivos e 
inspiração para sua “encenação” ou “teatralização” (...) Dir-se-ia que a sambista Carmen era 
a arte popular do samba na sua humanização (...) Por isso, o calendário registra o samba de 
antes de Carmen e de depois (...) (RANGEL, 2006, p. 426).2 

Vemos outras citações também, onde afirmam que Carmen foi uma “(...) mulher genial 
que soube fazer, de pobres ritmos afro-brasileiros, um pactolo de dólares, brilhante e fascinador” 
(IDEM, p. 407). O cantor e compositor Silvio Salema ainda menciona que “(...) Carmen tirou 
2  Grifo de nossa autoria.
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o samba de uma situação secundária e fê-lo elevar-se à mais alta categoria de música popular” 
(IDEM, p. 405).

Em todos os excertos citados acima da RMP encontramos alegações positivas quanto ao 
caráter artístico de Carmen, que deixam subentendido uma inovação no estilo samba através da 
sua performance, tornando-se uma característica ímpar que a diferencia dos outros sambistas. 
Todavia, deixamos evidente que a artista não interpretava somente sambas, já que teve grande 
parcela colaborativa nas gravações de marchinhas, tangos entre outros estilos. Em vista disso, e, 
compreendendo todo o cenário já exposto, entendemos a posição dos escritores da RMP e seus 
apontamentos quanto à arte de Carmen. Contudo, o que pretendemos expor melhor é a forma 
como a descrevem, ou seja, vemos declarações muito específicas quanto à sua performance e como 
esse elemento é crucial para uma diferenciação e singularidade. Na citação “(...) quando sambista 
era a pessoa que unicamente dançava o samba (...) “vive” a composição, dela extraindo motivos 
e inspiração para sua “encenação” ou “teatralização” (IDEM, p 426), observamos as indicações 
específicas quanto à sua interpretação, que se mostram peculiares à sua persona, que seriam a 
“encenação” e “teatralização”. Diante disso, deduzimos que essas peculiaridades, inerentes 
à pequena notável tenham provavelmente se tornado uma forma de memória social corporal 
transferida ao público como uma linguagem performativa e formalizada, transformando-se num 
local de memória, empregada pela RMP como uma ferramenta sistemática para concretização do 
seu projeto de defesa ao “purismo da cultura nacional”.

Lúcio Rangel3 e seus colaboradores tinham a preocupação em arquivar fontes documentais 
que serviriam como provas factuais para uma “correta” narrativa da história da música popular 
urbana.

O âmbito de atuação desses engajados críticos-amantes-cultores-participantes-defensores 
das “puras” manifestações musicais forjaria, a partir da década de 1960, um novo núcleo de 
seguidores e aprendizes declarados reivindicando a inserção na tradição. As atividades levadas 
a cabo pelos folcloristas urbanos dos anos 1950 seriam ainda ampliadas e resguardadas com 
afinco no ambiente hostil que se armaria contra a manutenção das “puras tradições” em 
razão do surgimento de diversas manifestações musicais populares concorrentes, algumas 
instituídas com o caráter de vanguarda, outras consideradas meros “fantoches comerciais” 
dos meios de reprodução que se desenvolviam (FERNANDES, 2010, p. 151 e 152).

É importante ter em mente que todo esse forjamento nacional se modifica em meados da 
década de 1960, em que um novo governo se instaura no Brasil e novas formas de representação 
são produzidas. Nesse novo contexto o movimento articulado por Caetano e sua trupe tropicalista, 
que surge com a concepção de contracultura quebrando paradigmas e conceitos, retoma Carmen 
Miranda como sua musa tropicalista, dando novo sentido e posicionamento estético para Carmen, 
fazendo-nos repensar a qualidade de sua arte.

3. 1968 – Os balangandãs tropicalistas de Carmen Miranda

3  Lúcio Rangel (1914-1979) principal idealizador da RMP, foi um jornalista, intelectual e crítico 
defensor assíduo da MPB da metade do século passado. 
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Decorrido os anos da famosa era de ouro da música popular brasileira, a década de 1960 
desponta com crescentes rediscussões da inserção do país na modernidade. Questões correntes da 
década de 1930 retornam, mas com perspectivas bem distantes aos dos anos 60, tanto politicamente 
como socialmente, visto que a participação cultural e o movimento estudantil de 1960 têm grande 
peso, e sua relação de intelectualidade com a produção da música popular urbana se difere do mercado 
fonográfico da era de ouro que ainda não era visto como um front a ser disputado ideologicamente 
pela direita ou esquerda. Entretanto, essas duas temporalidades são marcos instituintes da nossa 
música popular brasileira – MPB4 – que teve seus anos decisivos de sacralização entre 1965 e 1968. 
Entre os variados artistas e conjuntos de experiências musicais da época que corroboraram para a 
instituição da mesma, encontramos Caetano Veloso, juntamente com o movimento tropicalista, ao 
qual participou efetivamente como um dos líderes, constituindo essa novidade da cultura popular 
brasileira.

Como abordado inicialmente nesse artigo, Caetano cita a vergonha com que crescera, assim 
como alguns de seus contemporâneos, da artista Carmen Miranda e seu trabalho. No livro Verdade 
Tropical (1997) o artista reafirma sua assertiva de que Carmen foi mais uma ausência do que 
referência no quesito música popular no Brasil dos anos 1950 até final dos anos 1960, obtendo, 
porém, um olhar diferenciado dos tropicalistas ao retomarem sua imagem e suas canções. Veloso 
(1997) cita que:

(...) a Carmen Miranda que surgia dessas 78 rotações excitava nossa imaginação e suscitava 
nossa admiração num nível que se situa além dessas temáticas todas e as atravessa: o da 
formação da música popular brasileira como uma tradição rica e esteticamente potente (p. 
187).

Compreendendo nitidamente nossa problemática, assimilamos dois momentos específicos 
e divergentes ao qual Caetano descreve seu envolvimento emocional com Carmen, sendo o primeiro 
em sua adolescência na década de 1950, e o segundo na juventude na década de 1960. Assim sendo, 
procuraremos absorver melhor essas duas temporalidades elencadas. 

A década de 1950, a despeito de ser considerada e sustentada pela memória social como a 
época dos anos dourados, possui um outro lado mais crítico da história, assim como foi observado 
na narrativa da RMP, onde seus idealizadores e colaboradores negavam sua contemporaneidade 
musical e reprovavam sua década “a partir de uma perspectiva oposta aos modernos da bossa nova 
e da MPB” (NAPOLITANO, 2010, p. 61). Sendo assim, compreendemos este impasse bem como 
Napolitano (2010) sugere, que a década de 1950 dever ser pensada como resultado de uma “escuta 
ideológica”, onde:

Essa escuta filtrada acima de tudo por valores ideológicos e culturais, sancionada até por 
cronistas e historiadores de ofício, consagra uma forma de pensar a tradição, ora catalisada 
pela tradição inventada do samba, pautada na década de 1930, ora filtrada pelos paradigmas 
da MPB “culta e despojada”, produzida a partir da década de 1960 (IDEM, p. 68).

4  Segundo Napolitano “MPB é uma sigla em cuja origem percebe-se a tentativa de sintetizar a tradição 
e modernidade, numa perspectiva nacionalista, embora não xenófoba”. Para uma melhor compreensão ler 
NAPOLITANO, M. A síncope das ideias: a questão da tradição na música popular brasileira. 1º Ed. São Paulo: 
Editora Fundação Perseu Abramo, 2007, p. 109.
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Compreendido isso, notamos que, embora houvesse quem estivesse disposto a trazer uma 
“pureza” ao repertório nacional, o país já se encontrava inserido no processo de “modernidade e 
desenvolvimento”, consumindo em maior demanda o que o estrangeiro5 oferecia e sendo diretamente 
influenciados, servindo-se disso na produção da arte nacional. Por isso, entendemos que com a 
chegada da bossa nova dos anos 1950, esse “esquecimento” – apontando por Caetano – revela uma 
Carmen não mais vista com tanta importância, indicando uma geração mais próxima às tendências 
bossa-novistas de João Gilberto, aceito com mais crédito e relevância do que Carmen e sua obra. 

Já na década de 1960 esse panorama musical se modifica, decorrente dos fatores históricos, 
político-culturais e socioeconômicos resultantes dos acontecimentos da década de 30 a 50. Isto 
é, para pensarmos melhor 1968 é necessário entendermos que esses fatores corroboraram para o 
surgimento dos movimentos estudantis e suas revoluções. Groppo (2000) cita três grupos principais 
decorrentes desses fatores históricos:

a) Geopolítico: Guerra Fria; descolonização e movimentos anti-imperalistas no 
Terceiro Mundo.

b) Sócio-econômico: o boom econômico mundial do pós-guerra e a ascensão das 
novas classes médias.

c) Político-culturais: a questão da universidade, o novo radicalismo (ou Nova 
Esquerda), a Contracultura, a música e a indústria cultural (p. 24).

Não iremos nos aprofundar às questões políticas e econômicas, porém, queremos evidenciar 
sua parcela de contribuição nesse cenário. O Brasil vinha caminhando na década de 50 em um 
governo pautado por projetos nacional-desenvolvimentistas, decorrido dos governos populistas de 
Juscelino Kubitschek e João Goulart, entretanto, com as movimentações pré-golpe militar o campo 
musical foi se reajustando às novas demandas, sobrevindo a arte engajada e canções de protesto. 
Esse desdobramento artístico culmina nos Festivais da rede Record, que se tornaram tendência 
cultural dos eventos político-musical dos anos 60. Paiano (1994) afirma que “os festivais atuaram 
na construção de um campo para a música popular, consagrando as posições de uma geração contra 
tudo (ou quase tudo) o que havia sido dito e feito até então” (apud Almeida, 2005, p.12). Almeida 
(2005) vem dizendo que:

Além de ajudar na “institucionalização” da música popular brasileira (cristalizada na sigla 
MPB) transformando-a em parâmetro para toda produção musical posterior, os Festivais 
aceleraram a consolidação da indústria fonográfica entre nós na medida em que fizeram a 
“mediação” entre a arte política, que caracterizou os anos 60, e a ainda incipiente indústria 
cultural (Idem, p. 12).

Os Festivais trabalhavam de forma a apresentar e difundir os melhores profissionais 
operantes na música brasileira, entrando até em polêmicas musicais. Por um lado, vemos a MPB 
com seu projeto de arte engajada e politização a questões nacionais, ou seja, mantinham uma 

5  De acordo com Machado (2002) apud Almeida (2005, p. 13), o IBOPE apresenta dados pesquisados 
em que nos anos 1950 o consumo estrangeiro era maior que o nacional, se invertendo a partir da década de 
1960. Para maiores detalhes ler ALMEIDA, M. R. A canção como narrativa: o discurso social na MPB (1965-
1975). Campinas, São Paulo, 2005.
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preocupação em manter elementos reconhecidos como nacionais na música. Em contrapartida 
a isso, nos deparamos com a Jovem Guarda (grupo Iê-iê-iê), que adotou o produto estrangeiro 
(guitarra elétrica, bateria) de forma aberta, sendo acusados de produzir arte alienada. Os jovens 
engajados de esquerda acreditavam que:

A arte produzida (...) devia estar a serviço da sonhada “revolução brasileira” e, por isso 
mesmo, ser “popular”. Assim, o pessoal da MPB (...) não poderia ver a Jovem Guarda senão 
como obra “alienada” e “alienante” (ALMEIDA, 2005, p. 15 e 16).

Observamos, portanto, que a MPB (no sentido de arte engajada) se preocupava mais com 
a defesa do nacionalismo do que com a inserção mercadológica do seu produto, e sua participação 
nos meios midiáticos vislumbrava, segundo Almeida (2005), “a possibilidade de “educar o povo” 
que se encontrava no extenso território nacional” (p.18). Nessa marcante polarização política-
ideológica é que surge o tropicalismo com seu projeto de contracultura, pois não se adequava em 
nenhum dos dois polos, visto que trabalhava com elementos de ambos os lados.

 Na primeira metade da década de 1960, “durante a tal “hegemonia cultural de esquerda” 
a canção de protesto foi reconhecida como sendo a música popular autenticamente brasileira” 
(Almeida, 2005, p. 33), contudo, alguns começaram a questionar “a legitimidade da canção de 
protesto como única saída realmente válida (autenticamente nacional) para a música popular” 
(Idem, p. 37), preocupando-se com uma “revitalização” na linguagem da música popular brasileira. 
Os tropicalistas, mesmo sem uma organização prévia, propõem essa revitalização através da junção 
da tradição musical com os recursos técnicos contemporâneos, chocando a todos, pois atuam de 
forma radical. O tropicalismo desponta de forma contundente, transgressora, contrapondo-se a 
tudo quanto existia. Nessa conjuntura é que Caetano retoma Carmen, já com um olhar diferenciado 
e distante ao qual possuía na década anterior, dispensando os símbolos de brasilidade, política de 
boa vizinhança e representação de identidade nacional ao qual Carmen era conectada. Caetano 
reconhece que a artista está amarrada a uma figura caricatural de um brasil velho querendo 
encontrar sua identidade nacional através de um discurso ideológico nacionalista, contudo, ele 
trata disso como um passado dos anos 1930 e 1940 onde o Brasil tinha um projeto de construir 
uma identidade nacional, ou seja, ele identifica Carmen e sua obra disposta numa caixa genérica e 
distingue-a  apontando um potencial dadaísta/caótico de uma artista que conquista a terra do tio 
Sam passando uma imagem alegórica de Brasil. Todos esses elementos, portanto, demonstram essa 
aproximação de Carmen com a dimensão do tropicalismo, ou seja, retirando os pontos de noção 
da identidade nacional do lugar, pulverizando-os em experiências estéticas conflitantes. Caetano 
admite essa dimensão dadaísta de Carmen e retoma esse elemento caótico que tanto interessou 
aos tropicalistas, se distanciando do mito ao qual a artista foi reconhecida na cultura brasileira e 
sacralizada nos anos 50 pela revista da música popular. Os tropicalistas, portanto, se reapropriaram 
de Carmen como um material estético e tradicional até então nem notado, a estética Camp. 

Napolitano (2007) discorre sobre as variáveis que marcaram o princípio do conceito de 
MPB, sendo uma das formas diferenciadas de apropriação o paradigma de composição como paródia 
modernista da tradição utilizados por Caetano e Gilberto Gil – “O recurso à paródia, embora muito 
ligada à ideia de imitação cômica dessacralizadora dos grandes cânones artísticos, implica, sobretudo, 
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o ato de “cantar junto” ou “cantar ao lado de outro” (p. 129). Paródia essa intrinsecamente ligada 
ao conceito Camp que propõe uma visão cômica do mundo. 

Aplicando o conceito do Outro, “no sentido de dar conta às contradições dentro do 
imaginário nacional sobre a própria identidade” (RIVERA, 2000, p. 16), associado à estética Camp 
na persona de Carmen, compreendemos a sua arte como um entrelaçamento entre esses dois 
conceitos. Antes de nos aprofundarmos mais no assunto é necessário esclarecer que esse conceito 
de Outro interior provém da autora Mareia Quintero – Rivera (2000),6 que se apropriou do conceito 
inicial do filósofo Tzvetan Todorov que não o aborda de maneira direta, mas traz subentendido em 
sua análise. A mesma trabalha com as ambivalências existentes entre a música popular e a erudita 
ante o fato da mestiçagem no âmbito do continente da América Latina após a independência de 
seus países e a dominação colonial, tentando ajustar e compreender esse processo de alteridade no 
sentido de um esforço integrador para a construção e sentido de nação. Rivera (2000) cita que um 
conjunto de textos, principalmente literários, já no final do século XIX, “parece ter inaugurado uma 
tradição letrada de olhar sobre o Outro interior mostrando um interesse particular no folclore” (p. 
17). Proponho, portanto, utilizar essa noção de Outro de Rivera como pensamento chave para as 
análises que faremos adiante. 

A representação de Carmen, como falsa baiana, assim denominada por Caetano em seu 
artigo ao jornal The New York Times, constata sua posição em estar próxima ao Outro, atuando 
e colocando-se no lugar do outro na condição e inclinação ao exagero, que segundo Susan Sontag 
(1964) em suas notas sobre Camp de número oito, afirma que o Camp, como estilo peculiar é 
a predileção por “aquilo que está “fora”, por coisas que são o que não são” (p. 3), ou seja, a 
transformação de algo por outra coisa distante, mantendo sua marca Camp que é o espírito da 
extravagância. A construção artística da baiana, assim como sua performance realçam a consistência 
estética Camp com a qual Carmen manifestava-se, já que “a maneira Camp, não se refere à beleza, 
mas ao grau de artifício, de estilização” (p. 2). 

Evidentemente, os preceitos Camp podem mudar. O tempo tem muito a ver com isso. O 
tempo pode intensificar aquilo que agora parece simplesmente obstinado ou sem fantasia 
porque estamos demasiado próximos dele, porque se parece demasiado com nossas próprias 
fantasia cotidianas, cuja natureza fantástica não percebemos (...) portanto, as coisas são 
campy não quando envelhecem – mas quando passamos a nos envolver menos com elas e 
podemos apreciar, em vez de nos sentirmos frustrados por isso (...) (p. 8).

Caetano, bem como os tropicalistas, perceberam, mesmo que tardiamente, essa 
sensibilidade sobrecarregada de signos e afetos contraditórios na arte de Carmen, tornando-a um 
emblema tropicalista e referência para seu movimento mais no sentido visual do que musical. Seus 
gestos, definição de movimentos e articulação conjunta dos olhos com as mãos indicaram uma 
capacidade absurda revelando que sua competência ia além do que podíamos ver e imaginar, sendo 
6  Mareia Quintero-Rivera aborda a ideia de Outro interior baseado no filósofo Tzvetan Todorov, que o 
estabelece como um “grupo social concreto ao qual nós não pertencemos”; porém Rivera utiliza essa noção 
em duas dimensões. Primeiro no entendimento de “referir-se à grupos que são identificados como diferentes 
no interior das fronteiras nacionais e, segundo, no sentido de dar conta às contradições dentro do imaginário 
nacional sobre a própria identidade”. Para maior esclarecimento ler: RIVERA, M. Q. A cor e o som da nação: 
a ideia de mestiçagem na crítica musical do Caribe hispânico e do Brasil (1928-1948). São Paulo: Annablume/
Fapesp, 2000, p. 16.
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a “reinventora do samba” que fizeram dela, segundo Caetano (1997), “uma mestra, para além da 
própria significação histórica” (p. 186).
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Resumo: O presente texto se propõe a apresentar a metodologia do solfejo dalcroziano e demonstrar 
como Jaques-Dalcroze insere o solfejo no âmbito do desenvolvimento auditivo.  São exemplificados 
e descritos os conteúdos de sua rica proposta em Exercices Pratiques d’intonation – trabalho de 
solfejo utilizado por Jaques-Dalcroze no Conservatório de Genebra. O método do solfejo de Jaques-
Dalcroze baseia-se inteiramente em estudo de escalas. Ele acreditava que os alunos que entendiam 
escalas desenvolviam as habilidades básicas e necessárias para o ditado. As “Escalas de Dalcroze” 
são escalas típicas, cantadas até uma oitava e recuando em seguida para a tônica em questão. 
Os exercícios de solfejo são expostos de forma gradual e englobam os intervalos de segunda, 
terça, quarta, quinta, sexta, sétima e oitava. Iniciam de forma simples e vão se tornando mais 
desafiadores, com alterações de figuras rítmicas, compassos compostos e o acréscimo de texto. A 
pedagogia da Rítmica de Jaques-Dalcroze é bem difundida mundialmente, seu trabalho musical 
e pedagógico reverbera ainda em vários países. No entanto, há muito a ser explorado em suas 
propostas para o desenvolvimento auditivo. Buscamos, com este texto, reforçar as possibilidades 
do solfejo dalcroziano, que enfatiza o trabalho com os intervalos musicais e promove a consciência 
de tonalidade, e demonstrar como seus solfejos se inserem no âmbito do desenvolvimento auditivo. 
Algumas particularidades exigirão preparo musical e pedagógico, mas certamente resultarão na 
qualidade da consciência musical e no refinamento da capacidade auditiva.

Palavras-chave: Émile Jaques-Dalcroze. Solfejo. Desenvolvimento auditivo.

Abstract: This work proposes itself into presenting the methodology of the dalcrozian solfeggio and 
at demonstrating how Jaques-Dalcroze inserts solfeggio into the auditory development field. The 
contents of his rich proposals are exemplified and described in Exercices Pratiques d’intonation – a 
work about solfeggio utilized by Jaques-Dalcroze in the Genebra Conservatorium. The solfeggio 
method of Jaques-Dalcroze bases itself in the study of scales. He believed that his students who 
understood scales developed basic and important skills for dictation. The “Scales of Dalcroze” 
are typical scales, sang up to the eight and then recessed, returning, at the end, to the tonic in 
question. The solfeggio exercises are exposed in gradual format, and composes of intervals of 
the first, second, third, fourth, fifth, sixth, seventh and eighth. They begin in a simple way and 
then become more challenging, consisting of alternations of rhythmic figures, compound meters, 
and the addition of text. The pedagogy of the Jaques-Dalcroze Rythmic is diffused worldwide; its 
musical and pedagogical work is still reflected in many countries. However, there is still a lot to be 
explored in its proposals of auditory development. We have sought, with this work, to reinforce 
the possibilities of dalcrozian solfeggio, which emphasises the work of musical intervals and the 
conscience of tone, to also demonstrate how solfeggio inserts itself in the auditory development 
area. Some of its particularities will require musical and pedagogical preparation, but will certainly 



285

result in the quality of musical conscience and in the refinement of auditory capacity.

Keywords: Émile Jaques-Dalcroze. Solfeggio. Auditory Development.

Introdução

Iniciamos em 2018, um projeto de extensão na Universidade Federal de Goiás direcionado 
para a execução de canções infantis contidas em Premières rondes et enfantines (1904a) e Chansons 
d’enfants (1904b)1, ambas de autoria de Émile Jaques-Dalcroze2. As publicações mencionadas 
integram seu vasto repertório, composto de centenas de canções, e se destacam em um período 
caracterizado pelo nascimento da Rítmica e da expansão de sua metodologia em vários lugares da 
Europa. 

 Motivados por esse projeto, inclinamos nosso foco, no presente texto, para o modo como 
Jaques-Dalcroze propõe a abordagem para o desenvolvimento auditivo e para o ensino do solfejo, e 
como isso reverbera em suas composições infantis. 

 O início dos experimentos que irão culminar no seu sistema musical advém de questões 
apresentadas quando atuava como professor de solfejo e harmonia no Conservatório de Genebra – 
cadeira ocupada em 1892. 

Dalcroze constatou logo nas primeiras lições de Harmonia Teórica que a maior parte dos futuros 
musicistas era incapaz de ouvir os acordes que escreviam sobre o papel, compreendendo a 
harmonia unicamente como abstração matemática. As impressões que colheu das classes de 
Solfejo Superior também não foram muito animadoras, observando-se a total arritmia dos 
estudantes. (MADUREIRA, 2008, p. 65).

Jaques-Dalcroze defende um desenvolvimento auditivo musical que abrange os sentidos 
melódico, tonal e harmônico3. A Rítmica, juntamente com o solfejo e a improvisação, constitui 
um dos eixos de sua pedagogia. Movimentos naturais, como: andar, correr, saltitar e balançar 
expressam elementos da música. Na visão de Jaques-Dalcroze, a Rítmica poderia contribuir para 
que as crianças, ou os alunos, se envolvessem no processo de aprendizagem de forma mais musical:

1  O projeto de extensão “Cantando e Dançando Émile Jaques-Dalcroze” é um projeto vinculado à Escola de 
Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás (EMAC/UFG) e integra o Programa de Bolsas de Extensão 
de Cultura da UFG. Consiste em recitais com canções infantis de Émile Jaques-Dalcroze com o objetivo de promover 
experiências integradoras entre canto e rítmica, música e cena. O projeto reúne acadêmicos do Curso de Música-
Licenciatura da EMAC/UFG e crianças de duas escolas de educação básica. Os resultados tem repercutido na maior 
compreensão e divulgação da abordagem pedagógica de Jaques-Dalcroze e de sua obra destinada ao público infantil.
2  Émile Jaques-Dalcroze (Viena, 1865-Genebra, 1950), músico, compositor e pedagogo musical, exerceu forte 
influência no pensamento e na prática da educação musical a partir do final no século XIX.
3  Não é proposta do presente trabalho discutir as particularidades dos sistemas de solfejo. Para maior 
aprofundamento no assunto, ver Freire (2005).



286

Antes de estudar um instrumento musical, as crianças deveriam ter um treino em eurítmicos, 
ao responder ritmicamente aos estímulos auditivos, elas podiam ficar preparadas para transferir 
os seus poderes de concentração mais elevados, competências auditivas mais refinadas e um 
controle muscular para o futuro instrumento musical. (GODINHO, 2006, p. 357).

Nesse sentido, são promovidos exercícios para desenvolver o ouvido interno, direcionados 
a reconhecer alturas e intervalos, escutar os sons harmônicos, acompanhar os desenhos 
contrapontísticos das polifonias e diferenciar tonalidades, “a analisar as diferenças entre as sensações 
auditivas e as sensações vocais, a desenvolver as qualidades receptivas do ouvido e a criar entre o 
cérebro, o ouvido e a laringe, meios para fazer do organismo um todo (JAQUES-DALCROZE, 2010 
[1898], p.220, tradução nossa).

Um dos principais focos dos exercícios é o de ensinar a escutar o som antes da execução ou 
registro gráfico, intensificando assim, a relevância do desenvolvimento auditivo: “Não é loucura 
ensinar música sem prestar a mínima atenção à diversificação, gradação e combinação, em todas as 
suas nuances, de suas sombras, da gama de sensações posta em jogo pela consonância do sentimento 
musical? (JAQUES-DALCROZE, 1931, p. 4, tradução nossa).

Apesar de reconhecer a rítmica, o solfejo e a improvisação como elementos integrantes e 
integradores igualmente importantes na formação do músico, este trabalho se propõe a apresentar 
a metodologia do solfejo dalcroziano e demonstrar como Jaques-Dalcroze insere o solfejo no âmbito 
do desenvolvimento auditivo. 

Por motivos de delimitação e foco, optamos por exemplificar conteúdos de sua rica 
proposta em Exercices Pratiques d’intonation – trabalho de solfejo utilizado por Jaques-Dalcroze 
no Conservatório de Genebra – tecendo, antes, algumas considerações sobre o solfejo para, 
posteriormente, apresentar pontos esclarecedores presentes em sua pedagogia. Por fim, demonstrar 
como sua visão de senso auditivo dialoga com as canções compostas para crianças.

O solfejo como agregador dos elementos musicais 

A prática do solfejo promove o desenvolvimento do ouvido interno e da afinação. Os solfejos 
melódicos e rítmicos dalcrozianos são acompanhados de gestos e da marcação das pulsações e 
devem buscar a interação entre a experiência auditiva e a experiência física. O aluno é incentivado 
a identificar melodias ascendentes e descendentes por meio do movimento corporal. O nome das 
figuras rítmicas, a pauta e as claves são introduzidas aos poucos, e sempre depois da vivência e 
da prática. No solfejo, é adequado o uso de canções infantis, assim como canções do repertório 
folclórico de cada país. Também são incentivadas melodias criadas pelo professor (MARIANI, 2011).

[...] preparei exercícios para permitir que meus alunos reconhecessem a altura dos sons, 
identificassem os intervalos, apreendessem as harmonias, distinguissem as diferentes notas 
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dos acordes, seguissem os efeitos contrapontísticos da música polifônica, distinguissem as 
teclas, analisassem as relações entre as sensações auditivas e vocais, sensibilizar o ouvido e – 
por meio de um novo sistema de ginástica aplicada ao sistema nervoso – abrir entre o cérebro, 
o ouvido e a laringe os canais necessários para formar todo o organismo que se poderia chamar 
de ouvido interno. (JAQUES-DALCROZE, 1931 [1921], p. 4-5, tradução nossa).

No contexto da experiência física, mais precisamente na Rítmica, insere-se a Plastique Animée, 
que reúne e articula gesto e música, como um solfejo corporal: “Enquanto o solfejo tradicional 
educa os olhos e ouvidos numa leitura fluente, a Plástica Animada, ao incitar o corpo em sua 
inteireza, conduz à percepção física dos elementos constitutivos da arte musical” (MADUREIRA, 
2008, p. 71) – conforme exemplificado na Figura 1. Para aprofundamento no tema, ver Exercices de 
Plastiqué Animée, de Jaques-Dalcroze (1917).

Figura 1 – Alguns gestos corporais com flexão do tronco.

                       

                                           Fonte: Jaques-Dalcroze (1917), p. 27.

Para o Prof. Iramar Rodrigues, professor do Instituto Dalcroze em Genebra, e “responsável 
pelo renascimento, no Brasil, de uma obra que se encontrava à deriva no oceano de fontes e discursos 
sobre a educação poética do corpo” (MADUREIRA, 2008, p. 159), a prática do solfejo desperta o 
sentido dos graus e das tonalidades, no solfejo a impressão visual sugere e reforça uma impressão 
auditiva, passando por uma impressão motriz – cantar e executar (RODRIGUES, [s.d.], p. 8, grifo 
do autor).



288

O método do solfejo de Jaques-Dalcroze baseia-se inteiramente em estudo de escalas. 
Dalcroze acreditava que os alunos que entendiam escalas desenvolviam as habilidades básicas e 
necessárias para o ditado. Nesse tipo de abordagem, os exercícios podem ser executados usando 
graus de escala e nomes de notas. Eles são particularmente eficazes tanto quanto solfejo fixo, 
utilizando nomes de notas, ou solfejo relativo, considerando os graus da escala: “Seu método tem 
um objetivo principal: desenvolver a sensibilidade auditiva. Isto é feito através do estudo de escalas, 
fragmentos de escala, implicações harmônicas de melodia e modulações. O intuito é desenvolver a 
sensibilidade para o significado harmônico”. (RISTOW, 2018, p. 3, tradução nossa).

Para Ristow (2008), a principal contribuição de Jaques-Dalcroze para a pedagogia do solfejo 
foi o “Dó a Dó”, “a principal ferramenta” usada para ensinar a função dos graus da escala. As 
«Escalas de Dalcroze», como são conhecidas, são escalas típicas, cantadas até uma oitava e recuando 
em seguida para a tônica em questão – como pode ser visto na Figura 2.

Figura 2 – Algumas escalas e suas formas de abordagem.

Fonte: JAQUES-DALCROZE,1894, p. 2.

O objetivo das Escalas de Dalcroze é ouvi-las como escalas a partir de um grau da escala 
diferente da tônica. Nesse sentido, “Cantar uma escala de Dalcroze é como pular em uma escala que 
já está em andamento. Ao aprender a fazer isso a partir de qualquer grau de escala inicial, o aluno 
se torna familiarizado com todas as notas/graus da escala” (RISTOW, 2018, p. 4, tradução nossa).

Alguns passos são sugeridos por Jaques-Dalcroze para introduzir a escala de Sol Maior: 1) 
O professor canta a escala de Sol Maior (de Dó a Dó) e os alunos identificam como é diferente de 
Dó Maior – pois há um fá sustenido; 2) O professor canta a nova escala e a escala de Dó Maior, e 
os alunos identificam qual é a escala; 3) Os alunos cantam músicas em Dó Maior e depois em Sol 
Maior, começando com padrões simples e passando para melodias mais complexas; 4) O professor 
canta uma melodia, com ou sem fá sustenido, e os alunos identificam em qual escala estava; 5) O 
professor revela: “Esta é a escala de Sol Maior!” e os alunos cantam a escala, seguida por tônica; 
6) A escala é cantada ascendente e descendentemente, com diferentes ritmos e padrões, conforme 
Figura 3 (RISTOW, 2018).
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Figura 3 – Exercícios rítmicos aplicados à escala – Exercícios 1, 2 e 3, e 11, 12 e 13. 

Fonte: JAQUES-DALCROZE,1894, p. 2.

Conforme Ristow (2008, p. 6-7, tradução nossa), a metodologia apresentada oferece alguns 
benefícios, como a consciência dos acidentes de cada escala – “Se as escalas de Dalcroze são 
estudadas desde o início da formação teórica e auditiva serão internalizadas mais facilmente”; e a 
consciência do contexto tonal – “Eles [os alunos] devem ser capazes de cantar qualquer nota em 
qualquer grau da escala.”

 Grande parte do primeiro volume de  Les Gammes et Les Tonalités, Le Phrasé et Les Nuances 
dedica-se à introdução de escalas. O processo adotado é essencialmente o mesmo para cada uma 
delas. No final do livro, Jaques-Dalcroze apresenta alguns exercícios que podem ser trabalhados. 
Os exercícios se dividem em duas categorias: exercícios de encontrar ou chegar à tônica e exercícios 
envolvendo outros graus de escala. Há muitas variantes para cada um desses exercícios, avançando 
para padrões mais difíceis e mais longos4. 

Finalmente, Jaques-Dalcroze apresenta suas Marches Melodiques ou Melodic Walks, onde 
são dados padrões rítmicos ou melódicos. Esses padrões servem para tornar os alunos conscientes 
da composição de partes menores de cada escala. Juntos, todos esses exercícios usando as escalas 
“Dó a Dó” são projetados para as diferentes partes da escala e as implicações harmônicas dos 
diferentes graus de escala. O processo de mudança de nomes de notas para os graus de escala torna-
se automático (RISTOW, 2018, p. 11 e 12), como exemplo da Figura 4.

Figura 4 – Exemplo de suas caminhadas ou etapas melódicas.

4  O segundo e terceiro volumes de Les Gammes et Les Tonalités, Le Phrasé et Les Nuances são dedicados intei-
ramente ao estudo de fragmentos de escala. Os exercícios começam com fragmentos de duas notas e continuam até o 
final com fragmentos de sete notas.
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Fonte: RISTOW, 2018, p. 11.

Conforme Ristow (2018), Jaques-Dalcroze publicou coleções separadas de melodias para 
classes de solfejo, e nenhum outro método supera o trabalho dedicado à sensibilidade da função e 
significado harmônico dos tons. 

As escalas e os intervalos em Exercices Pratiques d’intonation 

 A obra Exercices Pratiques d’intonation trabalha solfejos na extensão de intervalo de décima 
e é destinada a estudantes de canto. Ela compõe parte do  material didático utilizado nas classes 
superiores de solfejo do Conservatório de Genebra. Os exercícios são expostos de forma gradual 
e englobam os intervalos de segunda, terça, quarta, quinta, sexta, sétima e oitava. Iniciam-se de 
forma simples e vão se tornando mais desafiadores, com alterações de figuras rítmicas, compassos 
compostos e o acréscimo de texto.

Figura 5 – Solfejo em intervalo de segunda, em ritmos de semicolcheia.

         
Fonte: JAQUES-DALCROZE, 1894, p. 5

Nos solfejos com letras, Jaques-Dalcroze recomenda cantar em todos os tons. Nesse tipo de 
proposta, constatamos que algumas letras são de autoria do próprio compositor, outras, de poetas 
e escritores franceses e suíços, como Henri Warnery, Charles Fuster, Charles Didier e Ernest 
Bussy.
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Figura 6 – Solfejo em intervalo de segunda – com letra.

Fonte: JAQUES-DALCROZE,1894, p. 7.

Após apresentar os solfejos referentes ao intervalo de segunda, dá-se sequência aos solfejos 
em terças e quartas (Figura 7). Como parte de um sistema integrador, mesmo assentados, os alunos 
devem movimentar braços e mãos, no sentido de participar ativamente do que é proposto.

Figura 7 – Solfejos em intervalos de terça e quarta.

Fonte: JAQUES-DALCROZE,1894, p. 10 e p. 15.

Há indicações de respiração – conforme sinal acima das barras de compasso e indicação de 
acento – presente em algumas notas de solfejos específicos. Os intervalos caminham de segundas, 
terças, quartas e quintas, para intervalo de sexta (Figura 8).

Figura 8 – Solfejo em intervalo de sexta.

Fonte: JAQUES-DALCROZE,1894, p. 26.

Ao apresentar os intervalos de sétima e oitava (Figura 9), o autor recomenda aos alunos 
com dificuldade de entonação, alterarem a sílaba mi substituindo-a por ma.
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Figura 9 – Solfejo em intervalos de sétima e oitava.

Fonte: JAQUES-DALCROZE,1894, p. 33.

Jaques-Dalcroze defende a base de sua proposta alegando que os outros métodos dificultam 
a execução vocal da criança, cuja voz tem extensão limitada. O seu trabalho oferece a vantagem 
de permitir que todos cantem todas as escalas e “num curto espaço de tempo o dó fundamental é 
gravado na memória e dessa maneira aprende-se a cantar sem recorrer a um diapasão” (JAQUES-
DALCROZE, 1894, p. 1, tradução nossa). É, portanto, da maior importância que o professor se 
esforce para incutir o som do dó central. 

O método em questão limita-se ao que é estritamente necessário e aborda, em particular, os 
muitos exercícios que, por vezes, devem ser utilizados para facilitar muito a tarefa dos alunos 
muito jovens ou mal dotados. O professor inteligente saberá inventá-los e variá-los de acordo 
com as necessidades. Também é recomendado que ele comece sempre estudando os exercícios 
em cada tom isoladamente, terminando com a tônica e, em seguida, conectando-os juntos 
e, gradualmente, em uma corrente ininterrupta executando toda ou parte da escala de tons 
(Ibidem).

A execução das sequências melódicas e a realização dos exercícios se complementam com os 
exercícios auditivos – ditados que se traduzem em impressão visual e grafismo.

A proposta integradora presente no repertório de Jaques-Dalcroze

Reconhecendo a relevância de Premières rondes et enfantines (1904a) e Chansons d’enfants 
(1904b) no vasto repertório de Émile Jaques-Dalcroze, é possível constatar a coerência dos aspectos 
pedagógicos expressos na articulação entre música, movimento corporal e desenvolvimento auditivo 
nas canções. O dinamismo pautado no movimento corporal e na apropriação do espaço, assim como 
uma constante integração entre expressão e criatividade marcam suas composições para crianças. 

 Com o intuito de reforçar sua proposta integradora, recortamos para este texto, um trecho 
de uma canção retirada de New Children’s songs and dances, op. 34 (1906a) obra traduzidas de 
Nouveaux chants et danses d’enfants, que soma ao New Children’s songs and dances, op. 37 
(1906b). Constatamos em ambas, o constante uso dos intervalos harmônicos de segunda, terça, 
quarta, quinta e sexta (Figura 10).
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Figura 10 – Trecho da canção The Lake, com letra, música e arranjo de Émile Jaques-Dalcroze. Traduzida para 
o inglês por R.H. Elkin.

Fonte: JAQUES-DALCROZE,1906a, p. 7.

A riqueza das experiências pode ser proporcionada tanto pelos elementos musicais presentes 
na própria composição quanto nas inúmeras orientações feitas por Jaques-Dalcroze no sentido 
de proporcionar uma aprendizagem musical lúdica, criativa e dinâmica. Há sugestões de como os 
grupos devem se posicionar no espaço, seja sala de aula ou palco, de como realizar a coreografia – 
ou movimentos corporais – no decorrer da canção, potencializando a experiência de aprendizagem. 
Todas as canções de Premières rondes et enfantines possibilitam esse tipo de abordagem  (Figura 
11).

Figura 11 – Trecho da canção La Belle Chasse.
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    Fonte: JAQUES-DALCROZE,1904a, p. 7.

É importante ressaltar na prática do solfejo dalcroziano a realização musical em grupo5. 
A interação entre os alunos traz um ambiente estimulante e uma atmosfera alegre – o que pode 
incentivar o processo de aprendizagem (WAX, 1979).

Considerações finais

Buscamos, com este texto, apresentar e reforçar as possibilidades do solfejo dalcroziano, que 
enfatiza o trabalho com os intervalos musicais e promove a consciência de tonalidade, demonstrando 
como seus solfejos se inserem no âmbito do desenvolvimento auditivo. Algumas particularidades 
exigirão preparo musical e pedagógico, mas certamente resultarão na qualidade da consciência 
musical e no refinamento da capacidade auditiva.

A pedagogia da Rítmica de Jaques-Dalcroze é bem difundida mundialmente, seu trabalho 
musical e pedagógico reverbera ainda em vários países. No entanto, há muito a ser explorado em 
5  A perspectiva da aplicação do Método Dalcroze no canto coral pode ser vista no trabalho de Fernandes 
(2010).
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suas propostas para o desenvolvimento auditivo.

Por fim, reafirmamos a rítmica, o solfejo e a improvisação como elementos importantes 
na pedagogia de Émile Jaques-Dalcroze, e esperamos que sua profícua produção didático-musical 
aumente seu alcance e intensifique seus efeitos.
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Oscar Guanabarino versus Celina Roxo: crítica musical, relações de 
poder e de gênero na Belle Époque brasileira
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Resumo: Neste artigo propõe-se uma análise da discussão envolvendo Oscar Guanabarino, 
a pianista Celina Roxo e um terceiro personagem sob o pseudônimo Rigoletto, que se deu através 
das páginas dos periódicos O Paiz e Jornal do Commercio em outubro de 1913, a partir de questões 
que envolvem relações de poder e de gênero.
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Oscar Guanabarino versus Celina Roxo: musical criticism, power and gender relations 
in the brasilian Belle Époque

Abstract: This paper propose to analise the discussion involving Oscar Guanabarino, the 
pianist Celina Roxo and a third personage under the pseudonym Rigoletto, that happened in the 
newspapers O Paiz and Jornal do Commercio in October of 1913, about questions that involves 
power and gender relationship.

Keywords: Oscar Guanabarino. Celina Roxo. Musical Criticism. Power Relations. Gender.

Introdução
Oscar Guanabarino de Sousa e Silva (1841-1937)2 foi um importante crítico de 

artes na cidade do Rio de Janeiro, especialmente de música, sendo considerado tanto por seus 
contemporâneos, quanto por alguns pesquisadores o fundador da crítica musical especializada no 
Brasil.  Essa e outras atividades, como a docência, a dramaturgia e sua atuação em associações de 
imprensa e de autores teatrais, caracterizam-no como “uma figura central da vida cultural do Rio 
de Janeiro em sua época” (GRANGEIA, 2005, p. 21).

Figura controversa, Oscar Guanabarino exerceu a crítica nos principais jornais da cidade 
do Rio de Janeiro de seu tempo, como O Paiz (1884-1917) e o Jornal do Commercio (1917-1937). 
Como tal, sua atuação lhe rendeu a fama de polemista amplamente difundida, inclusive pelo 
próprio crítico, fruto de seus escritos irônicos e controversos que despertaram discussões às vezes 
profundas e ásperas, como com José Rodrigues Barbosa do Jornal do Commercio, às vezes irônicas, 
como com Osório Duque Estrada na Gazeta de Notícias, outras vezes ofensivas. Além dos embates 
públicos com outros críticos, são numerosos os debates com os autores e artistas avaliados por 
Guanabarino, destacando-se aqueles entre ele e os professores do Instituto Nacional de Música, 
ou músicos a eles ligados, quer esteticamente, quer afetivamente, a exemplo da contenda com 
Leopoldo Miguez, que no início de 1893 ameaçara processar o crítico d’O Paiz por crime de injúria 
(O Paiz, 4 jan. 1893, p. 2).

1 * O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenação de Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior 
- Brasil (CAPES) - Código de Financiamento 001
 Mestranda do PPG Memória Social e Patrimônio Cultural (UFPEL), sob orientação de Carla Gastaud e coorientação 
de Luiz Guilherme Goldberg.
2  Embora Sacramento Blake, no seu Diccionario Bibliographico Brazileiro (1900), informe que Oscar Guanabarino 
nasceu em 1851, informação reproduzida por Grangeia (2005) e Passamae (2014), em entrevista o próprio crítico 
afirma ter nascido em 1841 (O Malho, 13 set. 1934, p. 20-21).
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Neste artigo, propõe-se uma análise da discussão envolvendo Oscar Guanabarino, a 
pianista Celina Roxo e um terceiro personagem sob o pseudônimo Rigoletto, que se deu através 
das páginas dos periódicos O Paiz e Jornal do Commercio em outubro de 1913. Tal conflito chama 
a atenção pelo envolvimento da pianista não apenas como objeto, mas como agente no debate, 
algo relevante num contexto em que, apesar da emergência das mulheres no universo profissional 
da música, a intelectualidade feminina ainda era menosprezada, como se vê no discurso de Lima 
Barreto que, em 1914,  afirmara que “as mulheres seriam a causa da falta de qualidade nas 
criações e execuções musicais” (BARRETO apud SOUZA, 2013, p. 54). 

Se levarmos em conta que “a crítica [musical] é ela própria uma modalidade de actuação 
– e portanto, um exercício de poder” (CASTRO, 2019, p. 3), e que as relações de poder “estão 
imersas e permeiam as relações de gênero” (COSTA; SILVEIRA; MADEIRA, 2012, p. 226), vale 
colocar em questão: como essa dinâmica se dá no debate entre Oscar Guanabarino e Celina Roxo?

Desenvolvimento
Celina Roxo foi uma pianista e professora paraense, que radicou-se no Rio de Janeiro 

após retornar de seus estudos na Europa. Em 1913, os periódicos cariocas registram sua passagem 
pela França, onde teria estudado por seis anos com o professor Émile Decombes no Conservatório 
de Paris, e pela Alemanha, aperfeiçoando seus estudos com o professor Robert Teichmüller no 
Conservatório de Leipzig (O Paiz, 2 out. 1913, p. 5).

De volta ao Brasil, a pianista realizou no Rio de Janeiro, em 9 de outubro de 1913, seu 
concerto no salão do Jornal do Commercio, motivando a crítica de Oscar Guanabarino publicada no 
dia seguinte. Para o crítico, 

A senhorita Celina Roxo é muito joven ainda para ter uma individualidade artistica, e, 
por emquanto, não póde ir além da exhibição daquillo que aprendeu, entregando o seu incontestavel 
talento á direcção de professores, que não devem ser mais do que guiadores de vocações, sem 
imposição do seu modo pessoal de encarar a esthetica e sem impor as suas proprias qualidades ou 
defeitos como modelos a serem copiados.

A pianista que acabámos de ouvir na execução de excellente programma é uma artista 
que apresenta varias qualidades pianisticas fóra do commum, o que não é pouco em relação á 
sua curtissima carreira; no entanto, a talentosa brazileira merece alguns conselhos da critica, e 
o primeiro seria abandonar a escola que lhe foi imposta, escola moderna, baseada no peso dos 
braços e na rigidez das mãos e dedos, meio de actuar sobre o teclado; porque, além de não ser uma 
escola, esse processo não passa de imposição insustentavel de um defeito que se procura vulgarizar 
- defeito esse nunca observado nos grandes pianistas e só agora posto em pratica por vulgares 
tocadores de piano.

Com esses processos perde-se a pureza do som, e, mais do que isso, a nitidez, por falta 
de flexibilidade dos dedos, e falta, quasi absoluta, de articulação.

E já que enveredámos a nossa critica pelo caminho dos conselhos, iremos além, chamando 
a attenção da distincta pianista para o uso dos pedaes em passagens diatonicas e chromaticas. 
No nosso modo de ver, pela antiga, o pedal é simples apparelho de ligação ou de prolongação de 
sons, ampliando-se a sonoridade das notas ou dos accordes pela resonancia, por sympathia das 
cordas livres dos abafadores; mas, desde que uma cadencia complicada, cheia de notas de passagens 
e rendilhados, encontra o pedal forte aberto, o resultado para o ouvido delicado do musico é a 
formação absurda dos accordes chromaticos. 

Não perderiamos tempo com esses assumptos, se não reconhecessemos na illustre 
pianista os requisitos para tornar-se uma artista fóra do commum e que já consegue apresentar-se 
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em publico executando Bach-Tausig, Chopin, Brahms e Liszt, escolhendo desses autores peças de 
grande transcendencia, e cuja interpretação mereceu os applausos a que nos associamos como meio 
animação. (GUANABARINO, 10 out. 1913, p. 5).

Nessa avaliação, vê-se que Guanabarino destaca o “incontestavel talento” da pianista, 
que teria várias qualidades “fóra do commum”, mas que por ser muito jovem poderia apenas repetir 
o que lhe foi ensinado, responsabilizando seus professores e a escola imposta a ela pelos defeitos 
em sua execução.

Diante dos conselhos do crítico, Celina Roxo assina sua primeira Carta aberta ao Sr. Oscar 
Guanabarino, na seção Publicações a pedido do Jornal do Commercio, pois, apesar das “amaveis 
intenções” do crítico, “segundo reza a sentença, de boas intenções ande calçado o inferno” (ROXO, 
11 out. 1913, p. 11). Sobre as críticas à escola “que lhe foi imposta”, a pianista rechaça a sugestão 
de abandonar a escola “modernissima”, pois acompanha os ensinamentos de seu professor, Robert 
Teichmüller, “verdadeira e indiscutivel autoridade no assumpto”, e insinua que o crítico não sabe 
o que diz:

Allega o Sr. Oscar Guanabarino que, com os processos dessa escola, muito têm a perder 
a pureza do som e a nitidez. Ha de me perdoar o illustre critico d’O Paiz se eu lhe disser que 
o encanto da sonoridade reside justamente nisso, que ele tão ardorosamente combate. Quanto 
á affirmação do Sr. Guanabarino, de que o processo por mim usado é agora sómente posto em 
pratica por vulgares tocadores de piano, poderia responder ao Sr. Guanabarino com aquella calma 
de espirito e imperturbalidade de animo com que o meigo Rabbi da Galiléa perdoava áquelles que 
não sabiam o que diziam... (ROXO, 11 out. 1913, p. 11)

Em relação aos pedais, que para o crítico seriam “simples apparelho de ligação ou de 
prolongação de sons” (GUANABARINO, 10 out. 1913, p. 5), a pianista rebate afirmando que “o 
papel dos pedaes é de uma elevação muito mais transcendente do que a que lhes assignalou o Sr. 
Guanabarino” (ROXO, 11 out. 1913, p. 11), visto que na execução dos mesmos trechos pianistas 
como Liszt e Chopin, por exemplo, apresentavam modos diferentes de uso dos pedais. Além disso, 
toma a “liberdade de aconselhar o Sr. Guanabarino que recorra ao tratado de Eugen Tetzel” (ROXO, 
11 out. 1913, p. 11), sem, contudo, discorrer sobre o que propunha esse autor.

Ademais, chama a atenção a forma com que Celina Roxo finaliza sua Carta aberta: em seu 
“agradecimento” a pianista denuncia o paternalismo na “gentileza” do crítico em querer conduzi-
la ao “perystillo desse grande templo da Arte” (ROXO, 11 out. 1913, p. 11). Em trabalho anterior 
(OLIVEIRA, 2018, no prelo), apontou-se que as observações de Guanabarino acerca da deslealdade, 
como o próprio define, com que em regra se avaliam as mulheres artistas – ‘com a desculpa de que 
convém “não as desanimar”, e isso poque póde concorrer para matar-lhes o estimulo e diminuir 
o ardor dos estudos’ (GUANABARINO, 27 ago. 1908, p. 6) – revelam uma aparente preocupação 
por parte da crítica que, na verdade, carrega um paternalismo pertencente a um arranjo que institui 
“lugares socialmente diferentes para os gêneros” (LOURO apud COSTA et al, 2012, p. 234) e acaba 
por desqualificar tais artistas.

Tal paternalismo reaparece, de certa forma, na resposta de Oscar Guanabarino, que inicia 
afirmando que o artigo da pianista é “simples desabafo em fórma de reclame”, e que a moça fez 
muito mal “em mandar escrever aquellas coisas que não resistem á analyse de um velho polemista” 
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(GUANABARINO, 13 out. 1913, p. 3). Em suas considerações, é possível ainda identificar algumas 
estratégias representacionais da estereotipagem (HALL, 2016): 

Em regra, as senhoras aceitam e usam tudo quanto é ridiculo, e ás vezes 
indecente, desde que seja moda. Ora, esse tocador de piano - Teichmuller, cujo nome não sae 
das fronteiras do seu paiz, não passa de um collaborador de figurinos de novidades que não 
se adaptam á arte seria e rigorosa.

Essa escola, que não é escola, ridicula e de movimentos improprios, denotando 
falta de compostura, será aceita pelas dignas sectarias da moda - mas nunca pelos verdadeiros 
pianistas; e sendo um defeito antiquissimo, antes de ser transformado em escola modernissima, 
nunca foi adoptado por nenhuma celebridade.

Durante a nossa longa vida ouvimos alguns pianistas que valem, na nossa 
humilde opinião um pouco mais do que esse tal Teichmuller, e, portanto, muito mais que os 
seus discipulos. Taes pianistas foram Thalberg, Wallace, Gottschalk, Theodoro Ritter, Arthur 
Napoleão, Vianna da Motta, Bauer, Paderewski e Pugno, e nenhum delles tinha esse terrivel 
defeito, mesmo porque, se o tivessem, não chegariam a conquistar violentamente os seus 
auditorios, e passariam para a classe dos pianistas da moda. (GUANABARINO, 13 out. 1913, 
p. 3, grifo nosso)

Nesse excerto, o crítico explora o estereótipo que vincula o universo feminino à moda 
– que é, por sua vez, geralmente relacionada à futilidade. Aqui, percebe-se a naturalização da 
resignação das mulheres à moda, e também a oposição binária de figuras femininas e masculinas 
quando o crítico contrapõe as “dignas sectarias da moda” com os “verdadeiros pianistas”, argumento 
no qual reitera o vínculo das mulheres com a moda e a incompatibilidade desta com a “arte seria e 
rigorosa”.

Ainda sobre a escola moderna e o professor Robert Teichmüller, Oscar Guanabarino sobe 
o tom das críticas: 

Occultámos, é certo, os detestaveis effeitos da sua execução e attribuimos tudo 
ás causas originarias, isto é, ao modo de sonar o instrumento.

[...]
Ora, tanto não é indiscutivel a autoridade desse senhor Teichmuller, que a 

estamos discutindo, divergindo apenas as opiniões, porquanto, a senhorita Roxo acha que 
o seu professor é uma autoridade no assumpto, ao passo que nós o consideramos como um 
simples idiota, e tão estupido que aceitou um modo vicioso e ridiculo de tocar piano e, em 
logar de condemnal-o, adoptou como base para a educação mecanica dos seus discípulos.

[...]
A consequencia da modernissima escola que foi imposta á talentosa brazileira é 

uma série de desastres.
O seu tocar não é sonoro - mas, simplesmente, barulhento, sem nitidez, numa 

embrulhada assustadora.
Quando executou a Tocata e fuga, de Bach-Tausich, não a entendêmos, tão 

habituados estamos ao Bach de Vianna da Motta discipulo de Liszt. Nos saltos a falha era 
a regra; e para disfarçar a falta de correcção - pé no pedal, rigidez dos braços e os dedos 
transformados em pilões a focinharem o teclado.

Tudo isso poderá ser muito moderno, modernissimo mesmo, mas não é tocar 
piano - é batucar. (GUANABARINO, 13 out. 1913, p. 3)

Tendo em vistas as afirmações de que seu professor seria um “simples idiota” e que a 
escola moderna não seria tocar piano, mas sim “batucar”, Celina Roxo rebate tais argumentos em 
sua segunda Carta aberta ao Sr. Oscar Guanabarino, na seção Publicações a pedido do Jornal do 
Commercio:



301

Verá o velho polemista que a razão não anda tanto por essas bandas como ele 
assim o pensa.

Juizo formado sobre os processos da nova escola já o tem o distincto publico 
carioca que, modéstia á parte, deu evidentes provas do quanto lhe agradou a audição do dia 9.

Ao menos a quase totalidade da illustrada critica carioca assim o considerou.
[...]
Quanto aos ataques ao meu insigne professor Robert Teichmuller, direi apenas o 

necessario para mostrar ao Sr. Guanabarino que o professor Teichmuller não é aquelle idiota 
que fala o sapientissimo critico d’O Paiz.

Robert Teichmuller – Studienrat und konig[...] Professor der Conservatoriun 
der Musik aus Leipzig – eminente propugnador da Escola Moderna Physiologica, comentador 
exclusivo das obras de Rubinstein, como Eugen d’Albert o é de Beethoven.

Se o Sr. Guanabarino se désse ao trabalho de seguir o movimento musical dos 
grandes centros, certamente já teria lido as mais eloquentes referencias ao insigne professor 
de Leipzig [...].

Veja lá mais isto: os eminentes professores Moskowsky (sic.) e Philipps, de 
Pariz, e Sgambatti, da Italia, enviaram os seus mais distinctos discípulos a aperfeiçoarem os 
seus conhecimentos com o eminente mestre de Leipzig.

Será mesmo tão idiota quem assim é endeosado nos mais afamados centros do 
Velho Mundo?

[...]
De batuques, diz o Sr. Oscar ser a impressão que teve ao ouvir trechos musicaes 

segundo os processos da moderna escola.
E’ uma questão de ouvir de mais, ou ouvir de menos. (ROXO, 14 out. 1913, p. 9)

No trecho acima, novamente percebe-se que a pianista sugere desconhecimento por 
parte do crítico, seja por desconhecer a reputação do professor Teichmüller ou por afirmar que sua 
forma de tocar piano é batucar, sendo essa uma questão de “ouvir de mais, ou ouvir de menos”, 
argumentando que o distinto público deu “evidentes provas do quanto lhe agradou a audição do 
dia 9” (ROXO, 14 out. 1913, p. 9). Com relação às declarações de que as senhoras aceitariam tudo 
o que é ridículo e indecente desde que seja moda, Celina apenas afirma desconhecer “que haja 
indecências na arte, segundo subrepticiamente insinúa o Sr. Guanabarino” (Ibid.).

Outro ponto abordado por Oscar Guanabarino em sua resposta à primeira Carta aberta, 
onde fora aconselhado a consultar a obra de Eugen Tetzel, foi a questão dos pedais:

Quanto aos pedaes, a illustre pianista ignora completamente não só o seu 
mecanismo como o seu papel durante a execução.

E’, affirmamos, um apparelho de ligação; quando aberto, assignalámos isso 
na nossa chronica, vibram as cordas por sympathia. Infelizmente não estamos hoje com a 
paciencia necessaria para dar á nossa patricia uma liçãosinha de physica.

Não conhecemos o fabricante do livro citado, o autor Eugen Tetzel; preferimos, 
com relação aos pedaes, um velho autor, muito facil de ser comprehendido, é o Sr. Bom Senso. 
O uso dos pedaes não se ensina nem se aprende - é uma questão de instincto. Foi observando 
o modo pelo qual o usava Gottschalk, com quem convivêmos algum tempo, em relações de 
professor e discipulo, que firmámos a nossa opinião a respeito. E’ preferivel não usal-o a dar-
lhe emprego improprio, como fez a moderna pianista no Estudo, de Chopin. Experimente 
essa interessante pagina do grande mestre - sem pedal, e verá o resultado do perlé, sem 
a confusão das resonancias - sem o desastrado effeito dos accórdes chromaticos - que é o 
barulho musical mais desafinado que conhecemos. (GUANABARINO, 13 out. 1913, p. 3)

Esse ponto também fora rebatido por Celina Roxo em sua segunda Carta: se Guanabarino 
afirma não estar com paciência para dar-lhe uma “liçãozinha de physica” e invoca o “Sr. Bom Senso” 
para o uso dos pedais, a pianista, seguindo a linha de seus comentários anteriores, ironiza os 
argumentos do crítico:
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Quanto a ignorar eu o mecanismo dos pedaes é bondade e gentileza do Sr. 
Guanabarino, que profundamente me sensibilizou.

Lamento que a paciência do Sr. Guanabarino não consinta ministrar-me 
uma liçãozinha de physica, que bem precisada disso ando eu para aperfeiçoar os meus 
conhecimentos.

Se pedaes é uma questão de instincto, bastantemente hão de saber manejal-os 
outros. Eu é que não, que nessas cousas me não deixo arrastar pelo instincto.

Da convivência com Gottshalk (sic.) com o illustre critico muito terá a lucrar a 
arte da musica em geral e eu em particular.

E’ realmente de muita força o Sr. Oscar!! (RÔXO, 14 out. 1913, p. 9)

Encerrando seu escrito, a pianista afirma que não o responderia novamente, sendo esse, 
de fato, o último artigo com a assinatura de Celina Roxo nessa discussão. Mas na edição seguinte 
do Jornal do Commercio, também na seção Publicações a pedido, encontra-se o texto Que genio!, 
assinado pelo pseudônimo Rigoletto, que satiriza o crítico d’O Paiz:

O Sr. Oscar Guanabarino – diplomado em sciencias musicaes occultas pelo 
Conservatorio de Maxambomba – anda agora todo nervosozinho porque a illustre pianista 
Celina Rôxo contestou umas tantas infantilidades na sua critica delle, que – louvado seja 
Deus! – nem mereciam contestação.

Aliás o Sr. Guanabarino é o primeiro a reconhecer que entende tanto de musica 
como de obstetricia...

Escreve criticas musicaes por puro espirito – o grande maganão! – á semelhança 
de Mr. Jourdain, que fazia prosa sem o saber...

Com isso não quero dizer que o Sr. Oscar não possa vir ainda a ser um formidavel 
critico. Mas daqui a cem annos? quem o sabe? Por emquanto é que não. [...] (RIGOLETTO, 
15 out. 1913, p. 9)

Se na resposta à primeira Carta aberta o crítico afirmara que a moça fez muito mal 
“em mandar escrever aquellas coisas que não resistem á analyse de um velho polemista” 
(GUANABARINO, 13 out. 1913, p. 3) – dando margem tanto para a interpretação de que a pianista 
fez mal em publicar o que escreveu, quanto de que ela não seria a autora do texto –, após ter a sua 
autoridade questionada pelo segundo artigo de Celina Roxo e pelo de Rigoletto, Oscar Guanabarino 
afirma enfaticamente que as Cartas abertas não são de autoria da pianista:

Mais uma carta aberta caiu-nos sob os olhos, nos A pedido do Jornal do 
Commercio, com a assignatura da graciosa patricia e pianista moderna. Iamos pedir á digna 
discipula do tal Teichmuller que recusasse o seu nome áquellas publicações sem nexo, 
fazendo assignal-as quem as escreve, para que não tivessemos o mal estar que provocam 
as discussões com uma senhorita que está sendo exposta ao desprestigio por aquelles que, 
em logar de oriental-a em bons principios, não cuidam senão de inocular-lhe altas doses de 
charlatanismo.

[...]

Isto posto, e considerando que taes cartas não são escriptas pela senhorita Roxo, 
responderemos ao seu autor, que tão coverdemente (sic.) se abriga por trás das elegantes 
roupagens da pianista brazileira. (GUANABARINO, 16 out. 1913, p. 3)

Segundo Soihet (2017), no período histórico em questão “as características atribuídas 
às mulheres eram suficientes para justificar que se exigisse delas uma atitude de submissão, um 
comportamento que não maculasse sua honra” (Ibid., p. 363), portanto, é plausível que fosse 
esperada da pianista uma atitude passiva em relação às críticas direcionadas a ela.
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É interessante observar que, apesar de dirigir-se diretamente a Celina Roxo em seus textos 
anteriores, ao final o crítico atribui a autoria de todos os textos a um único escrivão, livrando-se do 
“mal estar” de estar discutindo com uma senhorita. Assim, o crítico fica livre dos assuntos técnicos 
e dos pudores para concentrar-se em responder às provocações, dirigindo-se a quem estivesse por 
trás do pseudônimo Rigoletto:

Affirma ainda o escrivão da digna pianista:
“Por aqui me fico, garantindo ao Sr. Guanabarino que não tornarei a responder, 

quaesquer que sejam as invectivas.”

Mas depois disso, veiu o escrivão, roxo como um pimentão, pelas columnas pagas 
do Jornal do Commercio, com uma lenga lenga tão tola que faz pena lembrar que semelhante 
antropoide ha de ser enterrado como gente em cemiterio bento, depois de encommendado 
entre tochas de cera e defumado com incenso.

O homem roxo e raivoso, mettendo-se a gaiato, escreveu, entre outras tolices, 
estas que aqui vão:

“O Sr. Guanabarino, que tem tanta vocação para agricultura, por que não escreve 
um volumoso tratado sobre a cultura das cebolas do Egypto? Seria mesmo um successo. Ahi 
é que não lhe haviam de faltar nem premios, nem condecorações, nem elogios.”

Tudo isso porque a floricultura racional é um dos nossos sete instrumentos.

Grande crime e coisa ridicula, para o escrivão roxo, é ser agricultor.

Pois saiba o illustre desconhecido que a agricultura scientifica tem os seus 
encantos; e agora mesmo estamos escrevendo uma monographia sobre forragens, depois de 
aturados estudos sobre as lugernas e gramineas, tendo chegado a esplendidas conclusões 
philosophicas, de accordo com as nossas analyses chimicas, tanto que não hesitamos em 
recommendar; - alfafa - cavallo; melado verde - cabras; roxo - fumento.

E creia nisso. (GUANABARINO, 16 out. 1913, p. 3)

Considerações finais
Ao longo deste trabalho apresentamos o debate em torno da avaliação de Oscar 

Guanabarino a performance da pianista Celina Roxo, que, para além das questões técnicas, envolve 
outras problemáticas que abarcam relações de poder e de gênero. Reconhece-se, entretanto, que 
há outros aspectos a serem abordados acerca desse caso, a exemplo de sua repercussão n’outros 
periódicos do Rio de Janeiro e do Pará.

Se em sua primeira avaliação da performance de Celina Roxo o crítico adota uma postura 
conciliadora, pontuando tanto as várias qualidades  “fóra do commum” da pianista, quanto 
os defeitos da escola moderna “que lhe foi imposta”, após a réplica da pianista Guanabarino faz 
uso da estereotipagem para mantê-la em seu lugar junto às “dignas sectarias da moda”, posição 
incompatível com a “arte seria e rigorosa” dos “verdadeiros pianistas”. Celina Roxo, por sua vez, 
ao atacar o conhecimento do crítico afronta também sua autoridade, o que é levado ao limite por 
Rigoletto, provocando Oscar Guanabarino à tentativa de deslegitimar seus adversários.

No momento, não seria possível afirmar se há embasamento na contestação, feita por 
Guanabarino, da autoria das Cartas abertas que levam a assinatura de Celina Roxo. De fato, é 
passível de estranheza a postura combativa da pianista nesses textos, dado o contexto em questão 
e que, de maneira geral, os oponentes do crítico d’O Paiz são homens; entretanto, uma conferência 
publicada poucos anos depois, no jornal Estado do Pará, pode dar pistas sobre a forma com que 
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Celina Roxo se expressa: “peço-vos, portanto, desculpar-me se sou, por ventura, de uma franqueza 
um tanto rude nas minhas opiniões: é que ellas são o grito de uma alma joven e libertadora, que 
deseja expôr os seus sentimentos.” (ROXO, 13 fev. 1917, p. 1-2).

Enfim, da mesma forma que a crítica musical é ela própria um exercício de poder 
(CASTRO, 2019, p. 3) e que as relações de poder “estão imersas e permeiam as relações de gênero” 
(COSTA; SILVEIRA; MADEIRA, 2012, p. 226), o debate entre Oscar Guanabrino, Celina Roxo 
e Rigoletto mostra também que esse poder não é estático, mas sim “exercido, podendo ele ser 
contestado, aceito, resistido e absorvido” (COSTA; SILVEIRA; MADEIRA, 2012, p. 235). 
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ÓPERA E REPRESENTAÇÃO SOCIAL:

A INSERÇÃO DAS COMPANHIAS LÍRICAS ITINERANTES NA 
CIDADE DE RIBEIRÃO PRETO-SP, ENTRE OS ANOS DE 1910 E 

1920
Wilson Pontes Júnior

ponteswj1@gmail.com

Resumo: O presente trabalho demonstra a chegada das companhias líricas itinerantes na cidade 
de Ribeirão Preto-SP entre os anos 1910 e 1920. Como base teórica, utilizam-se os referenciais 
bibliográficos das seguintes áreas do conhecimento: História Econômica, Social, Regional e da 
Memória (SEVCENKO, 1985; PRADO Jr., 1967; CIONE, 1985; dentre outros), bem como da 
Musicologia (BEARD; GLOAG, 2005; ABBATE, 1993; KERMAN, 1985). Para tanto, adota-se uma 
metodologia de caráter dialético (DINIZ, 2008), considerando as contrariedades do objeto em 
análise e seus aspectos socioculturais. O corpus para a análise dessas tendências sócio-históricas é 
constituído pelos anúncios de apresentações das companhias líricas itinerantes, a partir do jornal 
A cidade entre os anos de 1910 e 1920. Este trabalho está dividido, metodologicamente, em três 
etapas. A primeira aborda o conceito de modernidade, enquanto visão de mundo e influência estética 
e urbana; o segundo debruça-se sobre o desenvolvimento estrutural da cidade de Ribeirão Preto-
SP e a recepção das companhias líricas itinerantes; e o terceiro traz uma listagem dos anúncios 
das apresentações das companhias supracitadas, e alguns possíveis usos sociais delas derivados. 
Como resultados, compreendeu-se que a chegada das companhias líricas em Ribeirão Preto-SP 
relacionou-se com a transformação urbana, cultural e social da cidade, bem como no consumo de 
bens culturais, como o gênero ópera. Essa chegada também auxiliou, naquela ocasião, na afirmação 
e reconhecimento de grupos sociais mais elitizados.

Palavras chave: Modernidade. Companhias líricas. História. Música. Ópera. Ribeirão Preto.

OPERA AND SOCIAL REPRESENTATION: THE INSERTION OF ITINERANT LYRIC 
COMPANIES IN THE CITY OF RIBEIRÃO PRETO-SP, BETWEEN THE YEARS 1910 AND 1920

 

Abstract: This work demonstrates the arrival of the itinerant lyric companies in the city of Ribeirão 
Preto, in the state of São Paulo, in between 1910 and 1920. As the theory basis, the following areas 
were used: História Econômica, Social, Regional e da Memória (SEVCENKO, 1985; PRADO Jr., 
1967; CIONE, 1985; dentre outros), as well as Musicologia (BEARD; GLOAG, 2005; ABBATE, 
1993; KERMAN, 1985). For this purpose, a dialectic methodology was adopted (DINIZ, 2008), 
considering the controversies of the object and its social and cultural aspects. The advertisements 
of the presentations of the itinerant lyric companies were used to study the social and economical 
trends, being the font the newspaper A Cidade, during 1910 and 1920. The work was divided in 
three partes. The first one is about the concept of modern time as an urban and aesthetic point of 
view; the second studies the structural development of Ribeirão Preto and the welcoming of the 
itinerant lyric companies; the last brings a list of advertisements from the companies and hypothesis 
about their social uses. The results were that the arrival of the lyric companies in Ribeirão Preto 
were related to the urban, social and cultural transformation of the city, as well as the consumption 
of cultural products, as the Operas. The arrival also contributed, in the occasion, for the recognition 
and self statement of the higher social groups.

Keyword: Modern time; Lyric companies; History; Music; Opera; Ribeirão Preto.



307

1. Introdução

Este estudo aborda a chegada das companhias líricas itinerantes na cidade de Ribeirão Preto-SP 
entre os anos de 1910 e 1920. Neste estudo, entende-se que o aparecimento das companhias líricas 
e a realização de suas apresentações aconteceram a partir do capital oriundo do cultivo cafeeiro. 
Posteriormente, esse processo ratificou o interesse da elite local por uma modernização da cidade, 
bem como pela criação de espaços identitários, espelhados aos moldes europeus.

A relevância do tema deriva da oportunidade de contribuir para a reflexão sobre a aparição 
das companhias líricas, enquanto fenômeno cultural, em consonância com as transformações 
econômicas e sociais do período supracitado. O caso de Ribeirão Preto-SP é bastante significativo, 
pois, no escopo temporal selecionado, houve uma efervescência cultural singular, se comparada 
com o cenário nacional. Diante dessa conjuntura, o seu estudo tornar-se pertinente para os campos 
da Musicologia, Memória e História Regional. 

Como base teórica historiográfica, utilizam-se os referenciais bibliográficos das seguintes áreas 
do conhecimento: estudos da História Econômica, Social, Regional e da Memória (SEVCENKO, 
1985; PRADO JR, 1967; CIONE, 1985; dentre outros). Visando ainda o diálogo interdisciplinar 
com a musicologia, buscou-se amparo teórico na Critical Musicology, a partir de referências como 
de Beard e Gloag (2005), Abbate (1993) e Kerman (1985). Desse modo, propõe-se estabelecer uma 
conexão maior entre novas perspectivas temáticas.

Ressalta-se ainda que o movimento crítico musicológico, ocorrido em fins do século XX, 
colocou-se como uma nova proposta perante a tradicional análise de caráter técnico. Levou-se em 
conta, então, áreas de consonância com outros campos de conhecimento. O termo crítica, usado 
nessa vertente teórica, evoca a produção literária de autores como Edward T. Cone, Charles Rosen, 
Leo Treitler, Anthony Newcomb e Scott Burnham, por exemplo, já em fins da década de sessenta, 
conforme Azenha (2006).

A partir dessas transformações, os fenômenos musicais puderam ser interpretados dentro de 
um contexto sociocultural mais amplo, desde dados que envolvam economia até a importância da 
questão de gênero na construção do pensamento musicológico, como apontado por Abbate (1993). 
O presente trabalho vale-se dessa perspectiva, entendendo que a chegada de companhias líricas 
itinerantes na cidade de Ribeirão Preto-SP, possui ligação com o desenvolvimento econômico e 
social da região oeste paulista. Assim, o lucro derivado da cultura cafeeira e sua elite subjacente 
servem de plataforma para as novas práticas culturais da cidade.

Visando um prisma interdisciplinar, partiu-se de uma metodologia de caráter dialético (DINIZ, 
2008). Em outros termos, a partir de dados sócio-históricos e culturais. Depreendidos esses prismas, 
constata-se o objeto de análise em sua complexidade e historicidade. Dado o conjunto difuso das 
tendências sociais e ideológicas vigentes em Ribeirão Preto-SP no início do século XX, acreditou-se 
ser esse método o mais adequado aos objetivos deste estudo1.
1  “A ideologia é muitas vezes tomada para se referir a qualquer conjunto ou sistema de crenças através 
do qual vemos e interpretamos o mundo ou um envolvimento com qualquer conjunto de questões e circuns-
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O corpus escolhido para a exposição da chegada das companhias líricas é constituído pelos 
anúncios de apresentações das companhias líricas itinerantes. Esse material foi publicado no jornal 
A cidade entre os anos de 1910 e 1920. Ressalta-se que esse periódico é um dos mais antigos da 
cidade e representa um retrato histórico e ideológico da trajetória do município, sendo editado até 
os dias de hoje. 

Metodologicamente, este estudo está dividido em três partes. O primeiro tópico relaciona o 
conceito de modernidade, enquanto visão de mundo e influência estética e política, com a construção 
de novas cidades além Europa. O segundo traz uma reflexão sobre o desenvolvimento estrutural da 
cidade e a aspiração aos modelos socioculturais vigentes nos grandes centros, discutindo ainda, o 
desenvolvimento da produção cafeeira como promotor dessas transformações. Por último, expõe-se 
os anúncios encontrados no arquivo municipal de Ribeirão Preto-SP, a respeito das apresentações 
de companhias líricas.

Esse último ponto objetiva reproduzir os anúncios de jornal sobre as apresentações, pois 
as fontes primárias são poucas. Há lacunas cronológicas no período entre 1910 a 1920 sobre o 
referido assunto. Cruza-se alguns dados sobre o fenômeno do aparecimento das companhias 
líricas itinerantes no Município de Ribeirão Preto-SP com alguns possíveis usos derivados, como 
espaços de afirmação e reconhecimento identitários. Tal momento do trabalho é realizado a partir 
de bibliografias que se debruçaram sobre o tema (cf. HADDAD, 2009; BIMBATO; NETO, 2011; 
XXX, 2005). 

2. Do além-mar ao cafezal paulista    

                                         

O conceito modernidade norteou muitos estudos, bem como configurou em grande medida 
importantes relações socioculturais no século XX.  Habermas (1990) pontua que tal definição 
foi formulada pelos filósofos iluministas no século XVIII, depois ela foi descrita em contornos 
específicos como as ciências objetivas, os fundamentos universalistas do direito e da moral e, por 
fim, está, até hoje, sendo reformulada pela configuração das relações de vida em sociedade. Esse 
conceito auxilia na compreensão de muitos preceitos sócio-históricos que participaram do processo 
de transformação urbana e cultural na cidade de Ribeirão Preto-SP – como se evidenciará neste 
tópico.

As reformulações conceituais obedecem, à primeira vista, uma das formulações propostas 
por Berman (2000). De acordo com esse estudioso, um dos processos associados ao conceito de 
modernidade está vinculado, por sua vez, à modernização urbana, “[...] abarcando o século XX 
e virtualmente todo o mundo [...]” (BERMAN, 2000, p. 15). Para o autor, esse processo derivou 
também das transformações materiais proporcionadas pela Revolução Industrial. Assim, técnica, 
ciência, razão, velocidade e industrialização caracterizaram o desenvolvimento urbano europeu, 

tâncias específicas. Nossas respostas à cultura, incluindo a música, também refletem essas crenças, assim 
como o alinhamento com abordagens e atitudes específicas em musicologia” (BEARD; GLOAG 2005, p.67). 
Kerman, como exemplo, usa o termo ideologia dominante para demonstrar o reforço da análise da estrutura 
musical sobre outras formas de análise (Kerman 1994, 15).
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entre 1830-1850, o qual deslocou grande contingente demográfico do campo para a cidade, conforme 
Benevolo (1993). 

Essas mudanças sociais e demográficas desenvolveram-se com muito vigor na França, sob a 
administração parisiense de Eugène Haussmann, sendo posteriormente executada em diversas 
cidades do mundo. Diante dessa nova realidade, sem deixar de mencionar a ação do capital liberal, 
o ideário iluminista esboçou o rigor burguês “para uma perpétua sublevação e renovação de todos 
os modos de vida pessoal e social” (BERMAN, 2000, p. 93). Assim, o espetáculo da transformação 
urbana francesa atendia à representação que as elites brasileiras em fins do XIX queriam para 
si, como bem denominou o historiador Sevecenko (1985, p. 36) na expressão “desejo de ser 
estrangeiro”, constituindo, assim, um suposto cosmopolitismo oposto ao nativismo indianista do 
período de independência.

Por conseguinte, a elite cafeeira do município de Ribeirão Preto teve a pretensão de projetar e 
inserir a cidade no cenário internacional. Na tentativa de criar uma imagem citadina estruturalmente 
pari passu aos padrões europeus de urbanismo, a elite local fez uso de algumas estratégias. Estas 
estavam aliadas à suposta civilidade e erudição europeias. Neste jogo de aparências, a ópera, desde 
sua infraestrutura de montagem até a seus valores humanísticos implícitos, atendia à representação 
que essa elite queria de si e para si. Nesse contexto, Ribeirão Preto tornou-se um local fecundo para 
a aparição das companhias líricas itinerantes. 

3. Cenário em (trans)formação

Da doação de terras entre os córregos Retiro e Ribeirão Preto para a construção de uma capela, 
nascia a vila de São Sebastião do Ribeirão Preto, nome do santo padroeiro escolhido. O lugarejo 
cresceu rapidamente, transformando-se em comarca na data de 1856 e de freguesia em 1870, ambas 
referentes ao município de São Simão, conforme dados de Cione 1992. No ano de 1871, o povoado 
recebeu o título de Vila, alcançando dois anos depois a marca de 5.552 habitantes e elevando-se à 
categoria de cidade em 1889, segundo o mesmo memorialista.

Ribeirão Preto, na primeira metade do século XIX, estava à margem da atenção e empenho 
administrativo do Império. Isso decorre porque a atenção do Estado Português se direcionava para 
as regiões litorâneas exportadoras dos gêneros açúcar e café ao mercado europeu.

Ribeirão Preto então pertencia ao quadro de novos povoados fundados no interior 
paulista, em que as necessidades básicas referentes ao atendimento urbano não se 
faziam efetivar pelo trato do poder, sendo esta situação alterada gradativamente pela 
incorporação da cultura cafeeira como elemento primordial nas finanças nacionais e 
consequentemente de todo o Oeste Paulista. (XXXX, 2005, p.19).

O café tinha no Brasil um quinto de toda a produção mundial, entre 1830 e 1840, chegando ao 
ano de 1890 com uma expressividade que respondia a três quintos da produção global (cf. SODRÉ, 
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1967). O quadro de exportação por saca de 60 kg, por decênio, atendia entre 1851 e 1860 ao cálculo 
de 27.339 sacas, sendo multiplicado entre 1881 e 1890 à soma de 51.631 sacas (PRADO Jr., 1967). 
A renda gerada pelo café aumentou, transformando o quadro administrativo do país.

Após 1850, com a Lei de Terras e a eliminação do tráfico negreiro, o cenário nacional sofreu, 
então, rearranjos políticos que encaminharam para a elaboração de um mercado condizente com as 
questões do trabalho e da terra. O Ministério da Conciliação, que aliara liberais e conservadores, 
entre 1853 e 1861, fez sentir seus resultados, a saber, a reestruturação dos sistemas de transportes 
e produção. Desse modo, dinamizou-se as relações econômicas referentes aos produtos “mais 
ilustres na agenda de exportações do país e seu escoamento às estações portuárias” (XXXX, p. 19).

A atividade produtiva refez seu trajeto. O Vale do Paraíba, politicamente relacionado às 
formas tradicionais do governo imperial e escravista, e, dependente de patrocínio oficial, passou a 
se confrontar com o Oeste Paulista. Dotado de uma aristocracia imigrantista e liberal, de caráter 
ideológico republicano e com um senhorio empresarial, o profícuo território foi cenário para 
transformações urbanas e políticas, como a junção administrativa entre o poder público e privado, 
por exemplo. Uma nova dinâmica política tomou corpo no interior paulistano, bem como alterações 
do espaço estrutural que facilitaram a circulação de pessoas e capitais (XXXX, 2005).

Assim, a proficuidade do cultivo cafeeiro necessitava de uma rede de transportes e um porto 
mais próximo, na medida em que não só otimizava os lucros, mas também estabelecia o contato 
econômico e cultural entre a região de Ribeirão Preto e outras localidades. É importante ressaltar que 
as companhias de ópera chegavam às cidades portuárias e, a partir das linhas férreas, interiorizavam 
suas apresentações. Daí a importância delas no processo de interiorização das turnês desses grupos 
itinerantes.

O surgimento da Companhia Paulista de Estradas de Ferro, posterior à São Paulo Railway 
que interligava as cidades de Jundiaí e Santos, possibilitou o escoamento do café para o Porto 
de Santos, agilizando e ampliando a lucratividade (FAUSTO, 1977). Lobato (1921) observou tais 
transformações:

Quem viaja pelo noroeste paulista, empolga o espetáculo maravilhoso da preamar do 
café. A onda verde nasceu humilde em terras fluminenses. “Tomou vulto, desbordou 
para são Paulo e, fraldejando a Mantiqueira, veio morrer, detida pela frialdade de 
clima, à orilha da Paulicéia”. Repete-se então movimento bandeirante de outrora. 
Atrai o homem aventureiro não mais o ouro dissimulado em pepitas no seio da terra, 
mas o ouro anual das bagas vermelhas que derriçam em balaios [...]. (LOBATO, 
1921, p. 7-15).

Uma vez que a balança de exportações era avultada pelo café, donos de terras migrados das 
regiões onde a produção cafeeira não mais lograra lucros migraram para a região do Oeste Paulista, 
após 1870, como grupos migrados do “[...] sul de Minas, e Vale do Paraíba, entre eles os Junqueira, 
Meirelles, Prado, Campos, Nogueira, etc. [...]”, vão para o município de Ribeirão (CIONE, 1992, 
p. 344).  No concernente ao portento produtivo local, a maior lavoura do mundo, segundo Cione 
(1992), encontrava-se na fazenda Aricanduva e pertencia ao cafeicultor Henrique Dumont. Em sua 
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fazenda, eram quantificados 5.700.00 pés da rubiácea, expondo assim a potência agrícola da região.

Entre 1870 e 1879, o Brasil passa a se responsabilizar por 49% da produção mundial (PINTO, 
1968). As fazendas-modelo, somadas ao poder do Partido Republicano Paulista e à autonomia do 
Estado de São Paulo frente à Federação, legitimaram o poder dos grandes fazendeiros também em 
Ribeirão Preto. A cidade passou, então, a se tornar uma referência cafeicultora.

A partir de 1891, as esferas de poder no município de Ribeirão encontravam-se sob o mando 
dos oligarcas cafeeiros.  Nesse período, os conceitos de progresso e de civilização modernos eram 
modelos desejados pelas oligarquias do Estado de São Paulo e, naturalmente, pela elite ribeirão-
pretana, pertencente a esse círculo. Neste sentido, não tardaria uma série de intervenções que 
reafirmariam essa lógica de desenvolvimento, desde intervenções administrativas voltadas à 
infraestrutura, formação de círculos fechados de lazer, até o consumo de cultura. A ópera pareceu 
atender perfeitamente tais requisitos:

[...] Ribeirão Preto do início do século XX tornou-se terreno fecundo para a ópera, 
afinal, ostentava toda a opulência de sua elite cafeeira, interessada na criação e fomento 
de espaços de sociabilidade culturais e adesão aos hábitos de um pretenso círculo às 
ideias que marcam a modernidade. “[...] Nada mais oportuno, para as camadas altas, 
que se esmerar aos costumes europeus, dentre eles, o gosto musical”. Com a ópera, 
as elites tentaram não só a legitimidade de que o progresso fecundava as artes, mas 
também, uma identidade douta, esmerada aos sabores do velho continente. (XXXX, 
2005, p. 29).

Esses fatores socioculturais e estruturais fizeram que a cidade de Ribeirão Preto se tornasse 
um palco propício para a chegada das companhias itinerantes de ópera. Desse modo, no próximo 
tópico, são analisadas as inter-relações entre essa elite em formação e a inserção das companhias de 
ópera no contexto local. Para tanto, são examinados os materiais de divulgação dessas companhias 
publicados no periódico A cidade, entre 1910 e 1920.  

4. Ópera e Aparência

O aparecimento das primeiras companhias teatrais que apresentaram dramas ou comédias em 
Ribeirão Preto data de 1890. Nesse momento, a cidade ainda não possuía uma estrutura capaz de 
receber espetáculos culturais desse porte, “utilizando o aluguel de salões como recurso provisório 
para a realização de espetáculos” (CIONE, 1992, p. 48). Com o tempo, a cidade cresceu e essa 
realidade se transformou, tornando-se, então, um destacado polo de atrações noturnas e artísticas 
no interior de São Paulo.

Significativas foram as transformações sofridas pela cidade no final do século XIX. Luz elétrica 
e calçamento nas ruas são exemplos desse período de mudanças. De outro lado, naquele momento, 
a cidade possuía 80% da população morando em zona rural no ano de 1900. Sete anos depois 
da primeira apresentação teatral no município, inaugurou-se o Teatro Carlos Gomes em meados 
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de 1897. Nessa ocasião, ele foi aclamado como o maior teatro do setor sul do país. Imponente e 
oriundo da união “da aristocracia fundiária do café local, mais capitais interessadas na obra [...], o 
teatro prometia entretenimento de maior requinte” (CIONE, 1992, p. 87).

Após a construção dessa estrutura, outros teatros e espaços culturais foram criados para as 
apresentações artísticas, como o Bijou Theatre, a casa Polytheama, o Eldorado e o Paris Theatre, 
conforme notícias divulgadas na época. A cidade possuía, então, uma elite cafeeira e um aparato 
estrutural de entretenimento, boa parte pertencente ao empresário François Cassoulet. Com uma 
infraestrutura inicial, capital financiador, linha de transporte que interligava Ribeirão a outras 
localidades, e um seleto público ávido por novas atrações, o município passou a recepcionar as 
primeiras companhias de ópera. 

A documentação, que, ainda, é lacunar, demonstra grandes intervalos de apresentações, 
especialmente entre os anos de 1916 e 1920. A crise do capital oriundo do café, o desmantelamento 
da Primeira República, crescimento dos cinematógrafos, dentre outros fatores – como será retomado 
no final desse trabalho – possam colaborar na compreensão do processo. Ressalta-se que esse não 
é o objetivo do presente trabalho.

Abaixo, está exposta uma listagem das companhias de óperas citadas pelo jornal A cidade, entre 
os anos 1910 e 1920. Tais companhias foram citadas em ordem cronológica de anúncio no periódico 
supracitado. Segue-se as companhias de óperas citadas e suas respectivas datas de apresentação:

·	 Companhia Lambertini, em 1912;

·	 Companhia Carrara, em 1912;

·	 Companhia Clara Delia Guardia, em 1912;

·	 Companhia Lahoz, em 1913;

·	 Companhia Tressols, em 1914;

·	 R. Mário & Companhia, em 1916;

·	 Grande Companhia Italiana de Operetas Maresca Weiss, em 1916;

·	 Grande Companhia Italiana de Operetas Vitale, em 1916;

·	 Companhia de opereta Clara Weiss, em 1919;

·	 Companhia de opereta Clara Weiss, em 1919;

·	 Companhia Salvaterra, revistas, operetas, burletas, dramas e comédias, em 
1920;

·	 Companhia de revistas, burlescas, comédias e variedades, em 1920.

 

Para além dos hiatos cronológicos entre os anúncios das diversas companhias líricas citadas pelo 
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periódico de época, há ainda a insipiência de dados sobre o tipo de repertório executado por esses 
grupos. Vale lembrar que a coleta das fontes primárias deu-se a partir de amostras remanescentes 
do início do século XX. Tal pressuposto pode também ser um dos componentes que justificam tais 
vazios entre as datas nos anúncios, ainda sem maiores explicações. 

Os dados adquiridos sobre os programas musicais também são lacunares. No ano de 1912, por 
exemplo, encontra-se um anúncio sobre a apresentação de R. Mário & Companhia, no Theatro 
Carlos Gomes. Essa referência cita os títulos a serem apresentados pela companhia, contudo, sem 
grandes explicações. Assim o jornal a cidade exibiu o programa dessa apresentação:

[...] La Gioconda - Guarany - Aida - Fausto Ballo in Maschera - Tosca - Rigoleto 
- Trovatore - Mefistofele - Boheme - Traviata - Pagliacci - Hugonotti - Lucia de 
Lammemoor - Ernani - Norma - Fedora - Favorita - Carmen - Forza del Destino - 
Barbere di Seviglia - Jone -F uy Blas - Lucrezia Borgia Fra Diavolo Africana - Poliuto - 
Otello - Andrea Chenier - Salvador Rosa – Manon (de Mousset) - Iris Manon Lescaut 
(de Puccini – Cavallaria Rusticana - Papa Martin. As assinaturas acham-se abertas 
para seis récitas) (A CIDADE, 1916, p. 10).

A disponibilidade de títulos, tal como acima demonstrado, leva a 
compreender que eram apresentados trechos das peças citadas, por uma 
questão óbvia de tempo para a execução desses programas. O mesmo tipo de 
anúncio foi encontrado em uma publicação datada em 1912. Nessa, o proclame 
envolveu a companhia Clara Delia Guardia, contratada pelo empresário 
Francisco Cassoullet. O jornal A cidade  destacou o repertório daquela noite 
como exposto abaixo:

[...] A Casa Paterna; - 2 - Gioconda; - 3 - II Perfetto Amore; - 4 - Madame Sans géne; 
- 5 - Flambée; - 6 - La buona figliola; tendo havido apenas substituição da peça Aprés 
moi de Berstein, por II Perfetto Amore de Roberto Bracco, e sendo trocada a ordem 
das apresentações de “madame Sans-géne” e “Casa Paterna [...]” (1912).

A partir dos anúncios do período, depreende-se o tipo de repertório 
executado pelas companhias.  Assim, a presente pesquisa envereda-se 
no intuito de demonstrar a aparição das companhias líricas enquanto um 
fenômeno cultural. Tal exposição entende que a chegada das companhias 
de ópera foi  agente e resultante de transformações econômicas e sociais do 
período supracitado.

As apresentações das companhias líricas foram tão significantes para a vida cultural da cidade, 
que na data de 16 de setembro de 1913, entrou em vigor a aprovação de um orçamento de “10 
contos” para que as companhias dramáticas se apresentassem na cidade. A ópera contava com o 
apoio das camadas mais privilegiadas; o gênero encontrou, portanto, um acolhimento social muito 
particular. Não tardou para que grupos mais representativos da política e economia de Ribeirão 
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Preto-SP, por exemplo, transformassem os espetáculos em grandes encontros locais. Hadad (2009) 
assim interpretou esse tipo de uso social:

A cidade acabava por se beneficiar das novidades e novos locais foram feitos para o 
convívio social, principalmente da elite, como cassinos e teatros. Prova disso foi o 
Teatro Carlos Gomes, construído e projetado pela Companhia Ramos de Azevedo, 
que estava em atividade desde 1897 com bailes, apresentações teatrais, exposições 
artísticas, festas e banquetes. Esta importava os espetáculos das grandes companhias 
líricas para estreia nacional, entre eles o da Companhia de Operetas Clara Weiss - 
que fez tournée por todo o país na década de 1920 -, da Companhia Ermete Zarconi 
e da Companhia de Operetas Clara Della Guardia. As atividades do Teatro Carlos 
Gomes tinham similaridade com as atividades dos Clubs e Sociedades de Concertos 
de São Paulo e Rio de Janeiro, instituições aristocráticas que mantinham um corpo 
orquestral para atuar em seus eventos. (HADAD, 2009, p.20).

Ressalta-se que muitos dos sobrenomes citados pelo jornal como promotores de apresentações 
eram apoiadores financeiros de estabelecimentos privados dali, bem como figuras políticas 
importantes na cidade. Reforça-se, então, o impacto que essa expressão artística poderia causar na 
formação de círculos seletivos e de reafirmação e manutenção social e cultural de alguns grupos 
seletos. Bimbato e Neto (2011) fazem a seguinte ressalva sobre os espaços em que aconteciam as 
apresentações das companhias líricas:

Nesse sentido, o Theatro Carlos Gomes na cidade de Ribeirão Preto assume, dessa 
forma, a função da representação simbólica do poder dos barões de café; ao mesmo 
tempo em que busca uma “integração” por parte de seus espectadores – elite 
econômica e classe trabalhadora – dentro da sala, mostra a diferenciação social nos 
camarotes, plateia e galerias. Sua própria inauguração em 1897, com a apresentação 
da ópera O Guarani de Carlos Gomes, explicita o poder dominante dos barões, já que 
este foi construído a partir de um consórcio entre os maiores fazendeiros da região. 
Assim, percebe-se que novamente a elite econômica busca signos de identificação 
sociocultural com o gênero “ópera”. (BIMBATO; NETO, 2011, p.124).

As apresentações de ópera pareciam ser instrumentalizadas na construção de uma sociedade de 
costumes – fato comum entre elites latifundiárias de outras localidades (TUON, 1997; PAZIANI, 
2003; SILVA, 2003). Salienta-se que o gênero musical ópera teve sua base financeira ampliada ao 
longo do tempo. O fenômeno de elitização da ópera ao longo do tempo assim é descrito segundo 
Abbate e Parker (2015, p. 40):

[...] De entretenimento particular patrocinado pela corte no século XVII para os 
(quase) livres empreendimentos capitalistas do século XIX e até as instituições 
muitas vezes em estado precário ou corporativamente financiadas do presente – a 
ópera em seu formato teatral primordial tem sido tipicamente um território de grupos 
de elite, só se tornando mais amplamente popular quando tecnologias de vários tipos 
lhe permitiram se estender das casas de ópera para as ruas e lares das pessoas.
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No caso de Ribeirão Preto do início do século XX, um dos exemplos mais latentes desses 
grandes espaços de sociabilidade identitários e afirmativos é a Sociedade Recreativa, fundada em 
1905, como expõe Cione (1992). Segundo o autor, Fazendeiros e elementos da cidade fundam a 
sociedade recreativa, com caráter fechado, e número restrito de pessoas, com sede na rua Duque 
de Caxias e Barão do Amazonas. Até 1928, segundo o autor, o número de sócios não chegava a 300 
participantes.

Assim, a chegada das companhias de ópera marcou o modus vivendi e o perímetro urbano do 
município, segundo os dados coletados no jornal A Cidade e em relatos memorialísticos (CIONE, 
1992). A ópera, a partir da vinda das companhias destacadas, junto ao programa modernizador de 
Ribeirão Preto e a imagem que a elite queria de si e para a cidade, permeou o cotidiano cultural 
do município, não só nos espaços públicos, mas também nos espaços privados. Como afirma Tuon 
(1997, p. 88):

[...] Os saraus organizados nas residências de famílias da elite, eram encontros onde 
as pessoas se reuniam para discutir a boa literatura da época, ouvir algumas pessoas 
tocando e cantando e deliciar-se com as guloseimas oferecidas, doces refinados, 
bebidas suaves e fortes, geralmente importadas, pãezinhos delicados etc.

A área central da cidade, após a vinda das companhias líricas, pode por meio da ópera e ver seu 
comportamento cotidiano alterado. Estabelecimentos comerciais, como as charutarias, passaram a 
vender ingressos para os espetáculos, realizados nos Theatros. O consumo musical e social sofreu 
alterações. Paziani assim interpreta algumas alterações vivenciadas pelos espectadores do Theatros 
Carlos Gomes e dos Cassinos:

[...] Além da função consumista que proporcionavam aos espectadores, o cassino e o 
teatro constituíram-se em espaços íntimos de afeições pessoais e decisões políticas. 
Este último, construído graças à posição política e à riqueza incalculável do Coronel 
Schimdt, foi edificado no final do século XIX e foi considerado o segundo maior 
teatro do país à época. (PAZZIANI, 2004, p.35).

Impulsionadas inicialmente pelas companhias contratadas pelo empresário Francisco Cassoulet 
(1864- 1919), as apresentações contaram com o apoio de famílias ricas, que atuavam como patronas 
de alguns grupos. Cita-se como exemplo as famílias Malferrari, Veiga Miranda e Wanderico Pereira 
(cf. SILVA, 2001). Assim, as ações privadas também auxiliaram na vinda e nas apresentação das 
companhias líricas citadas no texto. 

A partir daí, certas considerações podem ser estabelecidas. A vinda das companhias líricas se 
deu em Ribeirão Preto pelo apoio do capital oriundo do café, iniciativas privada e pública, e, um 
contexto em que a apreciação das apresentações dessas companhias líricas citadas, foi permeada 
por valores agregados. A suposição de que o consumo do gênero ópera espelhava erudição e um 
suposto alinhamento com os importantes centros culturais de todo mundo atraía o novo público 
ávido por uma sociedade de “novos costumes” (cf. TUON, 1997; PAZIANI, 2003; SILVA, 2003).
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Entende-se que a problemática das inter-relações entre áreas da cultura e da economia daquela 
época extrapolam o escopo temático deste artigo. Por isso, não se pode asseverar, em definitivo, o 
que justificou ou inibiu a proliferação do gênero ópera no panorama artístico de Ribeirão Preto-SP 
ao longo do tempo. O fato é que a conjuntura destacada no início do século XX, deixou uma marca 
indelével na cultura, comportamento e memória do município.

A ópera não se popularizou, contrapondo-se a outras formas mais baratas de lazer e atividades 
culturais que se legitimaram como entretenimento naquela época, como, por exemplo, as sessões 
de apresentação dos cinematógrafos. O gênero ópera emergiu, a partir da vinda de suas companhias, 
junto à opulência cafeeira e à classe social proveniente da mesma. Tal afirmação é corroborada 
pelo periódico da época, como se pode notar: “Ninguém contesta que o cinematógrafo empolgou 
definitivamente o grande público e é a diversão predilecta de todas as classes sociaes” (A CIDADE, 
1915, p. 9).

 

5. Considerações finais

Essa pesquisa propôs, como objetivo geral, entender o aparecimento das primeiras companhias 
de ópera no Município de Ribeirão Preto-SP enquanto fenômeno cultural, consequente e atuante 
nas transformações econômicas e sociais do período supracitado, bem como de alguns usos 
derivados. Partindo de uma relação dialética entre as transformações estéticas e políticas da 
Modernidade, e, sua tentativa de reprodução em solo brasileiro por uma elite cafeeira, o presente 
estudo destacou a ascensão de uma oligarquia e sua intervenção no cenário político nacional e 
regional. Tal procedimento reafirmou o interesse dessa elite local por espaços indenitários, e atuou 
na modernização urbana que propiciou a chegada das companhias líricas, bem como execução de 
seu repertório.

No primeiro tópico dessa pesquisa, salientou-se o desejo da elite cafeeira de Ribeirão Preto-
SP de projetar e inscrever a cidade no cenário internacional, intentando construir uma imagem 
municipal párea aos padrões europeus de urbanismo. A segunda parte dessa investigação abordou 
as intervenções urbanas e políticas da elite cafeeira na cidade, intuindo a recepção de uma forma 
artística que supostamente representasse culturalmente esse grupo oligárquico. A terceira etapa 
desse trabalho enumerou as companhias líricas citadas pelo periódico A cidade, que visitaram a 
cidade de Ribeirão Preto, e destacou alguns possíveis usos sociais derivados, até o rareamento de 
suas apresentações. 

Por fim, destacou-se que o gênero musical ópera emergiu na cidade a partir da vinda das 
companhias líricas itinerantes, junto à opulência cafeeira e à classe social proveniente da mesma. 
Desse modo, o presente estudo levantou uma documentação muito lacunar sobre essas companhias 
líricas, bem destacou algumas possíveis apropriações e desdobramentos políticos e culturais, 
auxiliando em futuros estudos musicológicos históricos e memorialistas sobre a cidade de Ribeirão 
Preto. 



317

6. Referências

A CIDADE. A cidade, Ribeirão Preto, 5 de abril de 1909, ano V, n. 1329.

______. A cidade, Ribeirão Preto, 6 de dezembro de 1910, ano VI, n. 1825.

______. A cidade, Ribeirão Preto, 4 de julho de 1911, ano VII, n. 1995.

______. A cidade, Ribeirão Preto, 24 de abril de 1913, ano IX, n. 2609.

______. A cidade, Ribeirão Preto, 21 de outubro de 1917, ano XIII, n. 4105.

______. A cidade, Ribeirão Preto, 4 de julho de 1919, ano XV, n. 4827.

______. A cidade, Ribeirão Preto, 10 de março de 1920, ano XVI, n. 5019.

______. A cidade, Ribeirão Preto, 6 de junho de 1920, ano XVI, n. 5090.

ABBATE, Carolyn. Opera or the Envoicing of Women. In: SOLIE, Ruth. A. Musicology and 
Difference: Gender and Sexuality in Music Scholarship. Berkeley: University of California Press, 
1993, p. 225-258.

ABBATE, Carolyn. PARKER, Roger. Uma História da Ópera. Ed. Companhia das Letras, 2015.

BEARD, David; GLOAG, Kenneth. Musicology: The Key Concepts. New York: Routledge, 2005.

AZENHA, G. S. Internet e a descentralização da indústria da música popular: reflexões críticas 
sobre tecnologia, concentração e diversificação. 2006.http://www.radical-musicology.orgy.
uk/2006/Azenha.htm>. Acesso em 04/jan/2018.

BENEVOLO, Leonardo. História da cidade. 2. ed. São Paulo: Perspectiva, 1993.

CHRISTOVAM, O. B.; Diósnio. A construção social dentro das casas de ópera no estado de São 
Paulo entre 1870 e 1920: Um estudo iconográfico. In: Pablo Sotuyo Blanco. (Org.). Estudos luso-
brasileiros em iconografia musical. 1ed.Salvador: UFBA, 2015, v., p. 111-122.

BERMAN, Marshall. Tudo que é sólido se desmancha no ar: a aventura da Modernidade. Tradução 
de Carlos Felipe Moisés e Ana Maria L. Toriatti. São Paulo: Companhia das Letras, 1986.



318

CARDOSO, Henrique Fernando. História geral da civilização brasileira. v. 2.São Paulo: DIFEL, 
1978.

CIONE, Rubem. A história de Ribeirão Preto. 2. ed. v. 5. Ribeirão Preto: IMAG/ Legis Summa, 
1992. 

______.  A história de Ribeirão Preto. 2. ed. v. 3. Ribeirão Preto: IMAG/Legis Summa, 1993.

COSTA, Emilia Viotti da. Da Monarquia à República: momentos decisivos. 7. ed. São Paulo: 
Editora UNESP, 1999.

DINIZ, Célia Regina; SILVA, Iolanda Barbosa da. Metodologia científica. Campina Grande: UEP/
UFRN-EDUEP. 2008.

FAUSTO, Boris. História geral da civilização brasileira. T. 3. v. 2.São Paulo: DIFEL, 1978. 

HABERMAS, Jurgen. O discurso filosófico da Modernidade. Lisboa: Publicações Dom Quixote, 
1990.

HADDAD, Gisele Laura. Orquestra Sinfônica de Ribeirão Preto (SP): representações e 
significado social. São Paulo, 2009. 110f. Dissertação (Mestrado em Música)  Instituto de Artes, 
Universidade Estadual Paulista (Unesp): São Paulo,  2009.

LIMA, Heitor Ferreira. História político-econômica e industrial do Brasil. São Paulo: Editora 
Nacional, 1990.

LOBATO, Monteiro. A onda verde. São Paulo: Revista do Brasil, 1921.

LOVE, Joseph. História geral da civilização brasileira. T. 3. v. 2. São Paulo: DIFEL, 1978.

 

LÖWY, Michel; SAYRE, Robert. Revolta e melancolia – o romantismo na contramão da 
modernidade. Petrópolis: Vozes, 1995.

KERMAN, Joseph. Contemplating Music: Challenges to musicology. Cambridge, Mass: Harvard 
University Press, 1985.

______. N, Joseph. American Musicology in the 1990s, Journal of Musicology 9/ 2 (1991): 131-
142.
MOTA, Carlos Guilherme (Org). Brasil em perspectiva. São Paulo: Difel, 1968.

PAZIANI, R. R. O Fausto caipira: Joaquim Macedo Bittencourt e as faces da modernidade em 



319

Ribeirão Preto na Primeira República (1911- 1920). Locus, Juiz de Fora-MG, v. 9, n. 2, p. 131–
149, 2003. 

PINTO, Virgilio Noya. Balanço das transformações econômicas no século XIX. In: MOTA, Carlos 
Guilherme. Brasil em perspectiva. 10. ed. São Paulo: Difel, 1978.

(XXX) A ópera das aparências: uma análise social das apresentações de óperas no município de 
Ribeirão Preto entre 1910 – 1920. Trabalho de Conclusão de Curso (Graduação em História) – 
Faculdade de História, Direito e Serviço Social, Universidade Estadual Paulista Júlio de Mesquita 
Filho, Franca, 2005.

PRADO JUNIOR, Caio. História econômica do Brasil. São Paulo: Brasiliense, 1967.

SEVCENKO, Nicolau. Literatura como missão: tensões sociais e criação cultural na Primeira 
República. 2. ed. São Paulo: Ed. Brasiliense, 1985.

SODRÉ, Nelson Werneck. História da burguesia brasileira. 2. Ed. Rio de Janeiro: Civilização 
Brasileira, 1967.

SILVA, Benedita Luiza da. O Rei da Noite na Eldorado Paulista: François Cassoulet e os 
entretenimentos noturnos em Ribeirão Preto (1880 – 1930). 2000. 184 f. Dissertação (Mestrado 
em História) – Faculdade de História, Direito e Serviço Social, Universidade Estadual Paulista 
Júlio de Mesquita Filho, Franca, 2000.

TUON, Liamar Izilda. O cotidiano cultural em Ribeirão Preto (1880-1920). Dissertação 
(Mestrado em História) – Faculdade de História, Direito e Serviço Social, Universidade Estadual 
Paulista Júlio de Mesquita Filho, Franca, 1997.



320

Relato de experiência acerca de um trabalho musical realizado na 
disciplina Conjunto Musical MPB da Universidade Federal de Goiás

 

Vinicius Maurício Queiróz Hipólito da Silva (EMAC/UFG) 

              viniciushipolito@hotmail.com 

Jarbas Cavendish Seixas (EMAC/UFG)

jarbascav@gmail.com

Geraldo Cunha da Silva Júnior (EMAC/UFG)

jcproducoesmusicais@gmail.com

Michael Leandro Silva Almeida (EMAC/UFG)

maicaobigude@hotmail.com

Vinícius Alves de Lima (EMAC/UFG)

vinidellima@hotmail.com

Antônio Alves dos Santos Filho 

fokasax@hotmail.com

Resumo: Apresentamos neste artigo um relato de experiência acerca de um trabalho musical 
desenvolvido, entre os anos de 2015 a 2018, na disciplina Conjunto Musical MPB da graduação em 
música da Escola de Música de Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás (EMAC/UFG). A 
proposta desenvolvida no transcorrer dessa disciplina se caracterizou pela realização de arranjos 
e adaptações de dez peças autorais do professor da disciplina, Jarbas Cavendish, originalmente 
compostas para piano solo, para a seguinte formação instrumental: guitarra, bateria/percussão, 
contrabaixo elétrico, saxofone/flauta e piano. 

O relato em questão evidencia alguns resultados positivos identificados no transcorrer da 
disciplina com relação à formação musical dos estudantes, mais especificamente aos aspectos 
concernentes à ampliação de seus repertórios musicais, técnica-instrumental e capacidades criativas.

Todo o processo em questão ocorreu sob a orientação do professor Jarbas Cavendish, que, por 
sua vez, empregou a oralidade como fio condutor de sua abordagem metodológica. Cabe ressaltar 
ainda a ampla abertura concedida pelo professor aos alunos no que diz respeito a sugestões e 
propostas musicais no processo de reelaboração das peças. A experiência relatada trouxe à tona a 
relevância dessa disciplina na formação dos músicos e o alcance de positivos resultados logrados a 
partir de um trabalho musical colaborativo. O produto sonoro de todo esse processo encontra-se 
registrado no CD: Sotaque Brasileiro (2018), do grupo Quinteto Sotaque, produzido com recursos 
da Lei Goyazes de Incentivo à Cultura do Estado de Goiás.

Palavras-chave: Música em Conjunto. UFG. Música Instrumental. Arranjo Musical. Educação 
Musical.

 Abstract: This article presents an experience report about a musical project, developed 
between 2015 to 2018, in the discipline MPB Musical Group of the graduation music course in the 
School of Music and Performing Arts of the Federal University of Goiás (EMAC/UFG).
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 The proposition developed during the discipline was characterized by the arrangement and 
adaptation of ten pieces created by the discipline’s professor Jarbas Cavendish. The compositions 
were originally made for piano solo but were adapted for the following instrumental formation: 
electric guitar, drums / percussion, electric bass, saxophone / flute and piano.

 The present report shows some of the positive results identified in the elapse of the course 
concerning the students’ musical formation. More specifically, related to the improvement of their 
musical repertoires, technique and creative abilities.

 This process occurred under the guidance of the Professor Jarbas Cavendish, who used orality 
as his main methodological approach. It is also worth mentioning the opening given by him to the 
students regarding the suggestions in the adaptation’s process of the pieces. This article brings 
to light the relevance of this discipline regarding the training of musicians and the achievement 
of positive results from a collaborative musical work. The sound product of all this process is 
registered on the CD: Sotaque Brasileiro (2018) of the Group Quinteto Sotaque, produced with 
resources of the Goyazes Cultural Incentive Law of the State of Goiás.

Keywords: Ensemble Music. UFG. Instrumental Music. Musical Arrangement. Musical 
Education.

1. A DISCIPLINA CONJUNTO MUSICAL MPB

Conjunto Musical - MPB é uma disciplina de caráter semestral da Universidade Federal 
de Goiás cuja inscrição é aberta aos estudantes de todas as modalidades dos cursos de música da 
instituição, a saber: bacharelado, licenciatura, educação musical e musicoterapia. Nessa disciplina 
são oferecidas atividades, como o canto coral, bandas de música, música orquestral e música de 
câmara. 
 A disciplina tem como objetivo principal a realização da prática musical em grupo. Além 
disso, espera-se que o aluno, ao final da disciplina, apresente considerável ampliação de suas 
capacidades musicais no que concerne à técnica de seu instrumento, à elaboração de improvisos, 
arranjos musicais e ao manejo de alguns dos preceitos, como, por exemplo, àqueles ligados à 
rítmica e linguagem harmônica, que regem gêneros da música popular brasileira e internacional, 
como samba, choro, bossa nova e jazz. Por fim, espera-se ainda que o estudante desenvolva noções 
básicas de produção e direção musical. 

Para a obtenção da aprovação na disciplina o aluno deve apresentar dois recitais que deverão 
abranger três peças do repertório estudado e ainda possuir 75% de presença nas aulas. Cabe ressaltar 
que o primeiro dos recitais deve ser apresentado em sala de aula, ao final do primeiro bimestre, e o 
segundo em uma apresentação pública ao final do segundo bimestre. As obras apresentadas podem 
abranger composições autorais, covers ou arranjos. 

 A bibliografia da disciplina é composta de publicações diversas que abarcam métodos de 
harmonia, composição, improvisação, bem como livros pedagógicos e da história da música. 
Entre as publicações adotadas constam: Arranjo – Método prático (1996) de Ian Guest, Harmonia 
e Improvisação (1986) de Almir Chediak, Choro, do Quintal ao Municipal (1998) de Henrique 
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Cazes, Música Popular, um tema em debate (1997) de José Ramos Tinhorão, Calendário do Som 
(2000) de Hermeto Pascoal, 500 Canções Brasileiras (1989) de Ermelinda Azevedo Paz, Pequena 
História da Música Brasilera (1980) de Mario de Andrade e O ouvido pensante (1991) de Murray 
Schafer. Vale relatar que essa bibliografia se caracteriza como um aporte teórico geral da disciplina, 
de maneira que adequações podem ser empregadas pelo professor de acordo com a sua abordagem 
metodológica.

2. O PERFIL DO GRUPO

 A experiência realizada na disciplina ocorreu no período de 2015 a 2018. Nesse intervalo 
de tempo foi criado um grupo de câmara cuja formação abrangia baixo elétrico, bateria/percussão, 
guitarra elétrica e piano (executado pelo professor da disciplina). Os últimos instrumentos, saxofone 
e flauta, foram adicionados na segunda etapa de 2017. Cabe ressaltar que o então saxofonista, 
embora fosse participante de projetos de extensão do curso música, não pertence ao corpo discente 
da EMAC/UFG. A entrada desse instrumentista foi sugerida pelo professor levando em considerável 
a sua vasta experiência como performer no cenário goiano e em estúdios de gravação. Logo abaixo 
apresentamos o perfil individual de todos integrantes do grupo.

Estudante A (35 anos) – Baterista: Possui curso técnico em bateria e graduação 
em Educação Musical na EMAC/UFG. Atua como professor, ministrante de workshops, 
desempenha trabalhos como músico freelancer, produtor musical e em estúdios de gravações. 

Estudante B (28 anos) - Guitarrista: É graduando em Educação Musical na EMAC/UFG e 
atua como músico profissional há cerca de catorze. Desenvolve trabalhos como freelancer no campo 
da música popular e também em estúdios de gravações.

Estudante C (34 anos) – Contrabaixo elétrico: Atua como músico profissional acerca de 
15 anos e desenvolve trabalhos como professor e acompanhador em grupos de música popular. 
Atualmente está cursando a graduação em Educação Musical na EMAC/UFG. 

Jarbas Cavendish (59 anos) – Pianista: Sua formação abrange graduação em piano e mestrado 
em Música. Atua como docente na EMAC/UFG desde 1992 e desenvolve ainda trabalhos como 
compositor, regente, performer, arranjador e produtor musical. Possui vasta experiência no campo 
da música popular e durante a sua carreira desenvolveu trabalhos com músicos de grande relevância 
no cenário nacional, como João Bosco, Lenine, Carlos Malta e Arismar do Espírito Santo. 

Músico Convidado (43 anos) – Saxofone/flauta: Músico bastante experiente que atua de 
maneira profissional há quase trinta anos. Atualmente, desenvolve trabalhos em big bands, grupos 
de câmara, como músico freelancer e em estúdio de gravações. 

Nota-se que os estudantes possuem semelhanças em suas atividades como músicos 
profissionais, embora o Estudante A (baterista) apresente em seu currículo uma maior experiência 
do ponto de vista de sua formação musical e também de sua atuação. Entretanto, cabe salientar, que 
o trabalho desenvolvido por esses estudantes durante suas carreiras abrangeu majoritariamente o 
acompanhamento de cantores. Deste modo, a proposta trazida pelo professor Cavendish se impõe 
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como um desafio musical, uma vez que envolve a produção de trabalho dentro do universo da 
música instrumental, campo ainda pouco desenvolvido na carreira dos músicos.

3. A ESCOLHA E AS CARACTERÍSTICAS DO REPERTÓRIO E A ABORDAGEM 
METODOLÓGICA DO PROFESSOR DA DISCIPLINA

  A escolha do repertório para a produção dos arranjos ocorreu de maneira bastante informal. 
Relatam os estudantes que desde as primeiras aulas era comum o professor apresentar alguns 
trechos de peças de sua autoria e a partir destas apreciações surgiu o interesse por parte dos 
estudantes em propor à Cavendish um trabalho mais profundo e sério de algumas das obras. Desta 
forma, em comum acordo entre as partes, foi decidido que os estudantes desenvolveriam, então, 
no decorrer da disciplina, o estudo sistemático de algumas das peças. À medida em que o projeto 
foi progredindo nasceu a ideia de ampliar o repertório a ser trabalhado, objetivando mais à frente 
a realização dos registros das peças em estúdio. Deste modo, decidiu-se finalmente pelo estudo 
de dez composições de autoria do professor, a saber: Etc e tal (samba), Etc e Nel (choro), Passadô 
(baião), Chorinho do Loró (choro), Girando em torno do Sol (baião), Dime qualcosa (valsa), Baião 
das Quartas (baião), Xaprit (valsa), Frevo Fuleiro (frevo) e Marciando (valsa). 

Cabe ressaltar que as peças até a produção do disco nunca haviam sido gravadas e único 
registro gráfico existente estava composto no formato melodia e cifra (como podemos ver no 
exemplo abaixo). O contato dos estudantes com peças deu-se a partir da execução das obras pelo 
professor em classe e com estudo das partituras.

 

Nas partituras não há sinais de dinâmica, timbre, articulação, expressão ou quaisquer outros, 
de modo que, apesar do professor apresentar em suas execuções a sua maneira de executar esses 
aspectos, a elaboração da concepção das peças foi bastante discutida e diversas vezes reformulada 
pelos integrantes do grupo. Nesse processo de trabalho colaborativo os integrantes tiveram um 
amplo espaço para apresentar suas propostas musicais.

As dez obras eleitas pelo grupo são tributárias dos gêneros da música popular brasileira, tais 
como samba, choro, baião, maracatu e valsa.  Vislumbra-se nas peças estruturações harmônicas 
de considerável complexidade que são caracterizadas pelo uso de acordes dissonantes, algumas 
conduções que exploram uma gama significativa de acordes das tonalidades originais e adjacentes 
e ainda partes que apresentam novas tonalidades. Com relação a estruturação rítmica das obras 
nota-se a forte incidência de intricados excertos que exigem dos intérpretes um trabalho intenso 

Fig. 1 – Trecho inicial da peça Passadô (Jarbas Cavendish)
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para o alcance de uma plena compreensão. Um exemplo de construção rítmica que apresenta esta 
característica pode ser visto abaixo:

Toda a forma de exposição e o contato dos alunos com as peças demonstra a preeminência da 
oralidade no trabalho pedagógico desenvolvido por Cavendish que auto-define sua abordagem como 
Liberativa Analítica-Condutiva - LAC. Este modo de trabalho é resultante de sua vasta experiência 
como músico, compositor, arranjador, professor e pesquisador adquirida no decorrer dos últimos 
25 anos. Cada uma das palavras da terminologia de sua abordagem (LAC) apresenta um conceito 
correspondente que revela os aspectos mais proeminentes de seu modus operandi. 

A primeira, Liberativa, faz referência a autonomia, ou liberdade criativa, dada ao estudante 
na construção da performance. Analítica de refere a análise e compreensão realizada no processo 
de construção de um repertório ou performance. Por último, a palavra Condutiva diz respeito a 
condutividade ou condução protagonizada pelo professor no processo de elaboração de arranjos, 
composições ou mesmo com relação a resolução de problemas técnicos-instrumentais. 

Cavendish também relata que um dos objetivos de sua abordagem se caracteriza pela 
construção de um espaço favorável à criação musical e à performance. Para tanto, no ambiente de 
sala de aula a construção dos processos criativos e da performance ocorre a partir de propostas, 
que podem ser apresentadas por ambos os personagens - professor e aluno, e constantes debates. 
Os produtos musicais oriundos destes debates são, por sua vez, em último grau, julgados como 
adequados ou não pelo professor da disciplina.

O trabalho desenvolvido por Cavendish também é norteado por um dos conceitos da teoria 
da aprendizagem de Heath (2001) intitulado “the third arena of learning” (terceiro ambiente de 
aprendizado). Esse conceito refere-se ao processo de aprendizagem que ocorrem fora do ambiente 
familiar e da sala de aula. Cabe ressaltar que a ideia de terceiro ambiente, então, não se refere a um 
lugar físico, mas às situações em que habilidades são desenvolvidas, geralmente, sem o acompanhado 
direto de um professor ou tutor e praticamente sem auxílio. Segundo Heath (2001) nota-se no 
terceiro ambiente um alto grau de engajamento e motivação dos participantes em grande parte 
devido a possibilidade do exercício da autonomia, criatividade, das potencialidades individuais, da 
proposição de ideias, valorização do estudante e do próprio grupo como um todo.

 

Fig. 2 – Trecho da peça Etc e Tal (Jarbas Cavendish)
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4. O PROCESSO DE ESTUDO DAS OBRAS, O TRABALHO COLABORATIVO DE ARRANJO 
MUSICAL E ALGUNS RESULTADOS SONOROS 
 

A partir da decisão coletiva de utilizar as peças como o repertório a ser trabalho na disciplina 
iniciou-se um estudo voltado para a compreensão de vários aspectos relacionados às obras, como 
harmonia, forma, fraseado, articulação, dinâmicas e expressividade. Além disso, os estudantes 
também buscaram desenvolver as possibilidades improvisatórias do repertório objetivando alcançar 
um direcionamento para a execução de trechos que seriam destinados à improvisação. 

 Segundo consta no relato do estudante “C”, um dos aspectos mais trabalhados durante os 
estudos em classe era a compreensão harmônica das peças. Em seu discurso o estudante destaca 
ainda o tempo despendido para elaboração das dinâmicas e nuances e a busca sistemática do 
professor com relação à construção de um discurso musical coerente, claro e com unicidade.

 Com o passar do tempo, a medida em que os estudantes desenvolviam uma compreensão 
maior dos aspectos gerais e específicos das obras, suas tomadas de decisão se tornaram mais eficazes. 
É necessário salientar que além dos encontros semanais na universidade, os alunos elaboravam 
novas propostas musicais em seu tempo de estudo privado e em sala as expunham para os colegas. 
Essa prática ocorria de modo contínuo pelos integrantes e, por vezes, proporcionava algumas 
mudanças interpretativas que se mostravam desafiadoras aos outros instrumentistas. Destacamos 
que isso contribuiu significativamente para desenvolvimento da autoconfiança dos estudantes e 
para o sentimento de valorização, frente ao grupo, de suas capacidades criativas. 

 As novas ideias apresentadas, tanto pelos estudantes quanto pelo professor, eram discutidas 
e por vezes incorporadas às obras. As propostas aceitas eram desenvolvidas a partir do trabalho 
colaborativo até o alcance do produto final. A partir do discurso do estudante “A” é possível ter 
uma ideia de como este processo ocorria: “A dinâmica era norteada pelos arranjos pré-estabelecidos 
pelo professor. Havia aberturas para experimentos e sugestões de todos os envolvidos no projeto. A 
abordagem do professor era amistosa, no sentido de explorar cada vez mais a musicalidade de cada 
um”. 

Um exemplo do trabalho realizado a partir das novas propostas musicais pode ser claramente 
percebido nos primeiros compassos da peça Etc e Tal quando comparamos a partitura original e o 
arranjo. Na partitura original a introdução do tema ocorre já no primeiro compasso, sem qualquer 
tipo de preparação harmônica ou rítmica. Por outro lado, nota-se que no arranjo a peça é iniciada 
com uma espécie de solo realizado pelo percussionista. Mais à frente ocorre a entrada do piano em 
que são executados acordes que se caracterizam pelo uso de notas dissonantes tocadas bastante 
próximas umas das outras: 
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 No exemplo seguinte apresentamos dois trechos da peça Chorinho do Loró. O primeiro 
corresponde a partitura original e o segundo ao arranjo elaborado pelo grupo. Vemos que no arranjo 
executado pelo grupo estão contidas frases musicais que são realizadas em uníssono pelo saxofone 
e piano, seguidas de acordes executados em arpejos pela guitarra. Além disso, há uma marcação 
executada nos pratos da bateria que exerce a função de enfatizar as notas longas das frases do 
piano e saxofone. No caso da partitura original da peça se vê, mais uma vez, a entrada do tema que 
deveria ser executado sem qualquer tipo de introdução. Com relação ao acompanhamento, este 

Fig. 3 – Trecho inicial da peça Etc e Tal (Jarbas Cavendish)

Fig. 4 – Trecho inicial do arranjo da peça Etc e Tal (Jarbas Cavendish
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seria realizado com a utilização de acordes que marcariam os tempos fortes de cada compasso. 

 

5. CONCLUSÃO

A partir do trabalho desenvolvido nessa disciplina pudemos verificar que a possibilidade 
de criação colaborativa trouxe aos alunos considerável autonomia e autoconfiança em relação ao 
fazer musical. Vale citar o depoimento do instrumentista “B” que traduz de forma bastante clara 

Fig. 5 – Trecho inicial da peça Chorinho do Loró  (Jarbas Cavendish)

Fig. 6 – Trecho inicial do arranjo da peça Chorinho do Loró  (Jarbas Cavendish
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o desenvolvimento desses aspectos durante a disciplina: “No começo tocávamos 3 músicas por 
semestre com arranjos e supervisão do professor, conforme o tempo foi passando, começamos a 
desenvolver arranjos sozinhos que eram criados de forma coletiva, sem uma liderança”. 

 Para além dos aspectos criativos e o ganho de autoconfiança é relevante citar também o 
desenvolvimento descrito pelos estudantes acerca de outros pontos, como percepção, refinamento 
musical e desenvolvimento técnico. Com relação a este processo cabe destacar, então, o depoimento 
do estudante “A” que relata: “[A disciplina] contribuiu sobretudo para o desenvolvimento da 
percepção, busca por uma sonoridade mais definida, refinada, com maiores nuances de volume, 
técnica mais apurada e uma maior pesquisa dos gêneros apresentados”.  
 Cabe destacar ainda a posição do estudante “C” acerca da importância da disciplina em sua 
formação musical: 

“Atribuo a disciplina como a atividade mais importante que eu tive na Universidade. Aprendi 
muito com outras disciplinas, tive professores ótimos, mas com essa disciplina eu consegui de fato 
fazer música. O meu curso era muito teórico e com essa disciplina pude tocar com várias pessoas, 
trocar informações, tirar dúvidas, tocar repertórios diferentes, superar desafios técnicos, estudar 
linguagens musicais diferentes e criar arranjos sem medo de errar. Lá sempre nos foi colocado como 
um laboratório musical. Essa disciplina teve papel fundamental na minha formação musical”.

 Á guisa de conclusão, nesse relato de experiência trouxemos à tona o trabalho desenvolvido 
pelo Prof. Ms. Jarbas Cavendish à frente da disciplina Conjunto Musical MPB. Nessa exposição foi 
possível verificar o alcance de significativos resultados a partir do trabalho musical colaborativo 
proposto pelo docente.  Estes resultados abrangeram tanto aspectos estritamente interpretativos 
que foram apresentados ao longo desse texto e que poderão ser verificamos de maneira aprofundada 
no CD Sotaque Brasileiro (2018), quanto aspectos relacionados à formação global dos estudantes. 
Por fim, a exposição deste trabalho se apresenta como uma sugestão de abordagem metodológica 
a docentes, de maneira geral, e também como um procedimento que poderá ser discutido e 
aperfeiçoado a partir de sua aplicação em experiências futuras.
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ROUSSEAU E O COMING OUT: RELAÇÕES ENTRE A LINGUAGEM 
VISO-POÉTICA-MUSICAL DE SEIS CANTORES GAYS E A 

ESTÁTUA DE GLAUCO

Geraldo Márcio da Silva1

Ana Carolina Silva Araújo Brito de Fleury2 

Resumo

Este trabalho aborda Jean-Jacques Rousseau e o coming ou3t, relações entre a linguagem viso-
poético-musical de seis cantores gays e a estátua de Glauco. O trabalho foi feito através de uma 
pesquisa embasada nos aspectos bibliográfico, discográfico e por meio das mídias digitais, buscando 
a relação entre linguagem viso-poético-musical e coming out de Tiziano Ferro; Ricky Martin; Ney 
Matogrosso; Renato Russo; Freddie Mercury; Cazuza e a estátua de Glauco citada no prefácio do 
Segundo Discurso de Rousseau. É um relato das expressões visuais, poéticas e musicais da produção 
desses seis cantores, que propuseram o coming out em suas interpretações, sejam autorais ou 
interpretativas. Descrevemos o figurar ou desfigurar da estátua de Glauco, no Discurso sobre a 
origem e os fundamentos da desigualdade entre os homens, de Jean-Jacques Rousseau, através da 
interpretação textual, musical e teatral de obras escolhidas do cancioneiro popular dos seis cantores 
gays. Uma releitura interpretativa da revelação e afirmação de suas identidades sexuais, a fim de 
estabelecer o momento propício para o coming out, ou seja, a revelação da identidade sexual e o 
reconhecimento de si na interpretação exposta pela linguagem artística, o texto, o teatro e a música. 
Relatamos e analisamos a letra uma música de cada artista que expressa sua velada ou desvelada 
identidade sexual. 

Palavras-chave: Rousseau. Mito de Glauco. Coming out. Gay. Canções/Poemas.

Abstracts 

Our work addresses Jean-Jacques Rousseau and the coming out, relations between the visual-
poetic-musical language of six gay singers and the statue of Glaucus. Our work is bibliographical, 
discographic and through digital media. The relationship between viso-poetic-musical language 
and coming out of: Tiziano Ferro; Ricky Martin; Ney Matogrosso; Renato Russo; Freddie Mercury; 
Cazuza and the statue of Glaucus quoted in the preface to Rousseau’s Second Address. Our work 
reports the visual, poetic and musical expressions in the production of these six singers who 
proposed the coming out in their interpretations, whether they are authorial or interpretative. 
We describe the figure or disfigurement of the statue of Glaucus in the Discourse on the Origin 
and Foundations of Jean-Jacques Rousseau’s Men’s Inequality through the textual, musical and 
theatrical interpretation of works chosen from the popular songbook of the six gay singers, an 
interpretative rereading of the revelation and affirmation of their sexual identities. To establish the 
propitious moment of the gay singers for the coming out, the revelation of the sexual identity and 
the recognition of itself in the interpretation exposed by the artistic language, that is, text, theater 
and music. We report and analyze a song by each artist that expresses their veiled or unveiled 
1  Mestrando em Educação, Linguagem e Tecnologia PPG-IELT (UEG). Especialista em Filosofia (UEM-PR). Gra-
duado em Educação Musical Licenciatura Habilitação: Canto (UFG-GO). Graduado em Filosofia Licenciatura (PUC-
-GO). Graduado em Filosofia Bacharelado (UFG-GO). Professor P-IV da Secretaria do Estado da Educação de Goiás. 
Mail: (geraldo.silva@sedic.gpo.gov.br).
2  Bacharel em Direito pela Pontifícia Universidade Católica de Goiás. Especialista em Direito Público pela Facul-
dade de Direito Damásio de Jesus. Especialista em Direito Penal e Processo Penal pela Universidade Cândido Mendes – 
Rio de Janeiro. Mestranda em Educação, Linguagem e Tecnologia PPG-IELT (UEG). Mail: (anacarolinafleuryy@gamail.
com).
3  Coming out: Palavra inglesa que significa “saída do armário”, ou seja, um termo utilizado para expressaro 
momento em que o gay revela publicamente a sua identidade, revela a sua opção sexual para a sociedade.
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sexual identity.

Keywords: Rousseau. Myth of Glaucus. Coming out. Gay. Songs/Poems.

E a gente vive junto, e a gente se dá bem, não desejamos 
mal a quase ninguém. E a gente vai à luta, e conhece a 
dor, consideramos justa toda forma de amor.

Lulu Santos4

A homofobia5 não é somente uma realidade existente, ela está impregnada na sociedade 
atual. Muitos homens e mulheres, por medo do olho do outro na sociedade corrompida, vivem 
enclausurados dentro dos seus “armários”, e, na maioria dos casos, preferem não sair dele, para não 
ficarem expostos aos julgamentos alheios. 

Os artistas encontram, na arte, a possibilidade de “sair do armário”, através de seus poemas 
e canções, uma forma para incentivar outros seres humanos a fazerem o coming out. A poesia é 
um meio eficaz para dizer ao mundo (a sociedade) o que está mascarado, ou, na linguagem de 
Rousseau, advinda das observações de Platão “degenerado no fundo”, como a estátua de Glauco, 
quando retirada das profundezas do oceano. Esta estátua, coberta por conchas e algas, deteriorada 
pelo tempo, trouxe implicações que geraram modificações na escultura original; uma vez que 
mudou a sua  aparência, que não se assemelhava mais com a fisionomia de Glauco e sim com um 
monstro marítimo. Como é possível, “considerar justa toda forma de amor”, assim como afirma 
Lulu Santos, em uma sociedade que degenera o homem e faz com que a sua vida seja uma mentira, 
segundo reflexões de Rousseau (1983)? A linguagem artística, tanto a literatura quanto a cênica-
musical, apresenta-nos possibilidades de uma construção humana em desenvolvimento, para uma 
sociedade que possa garantir a autonomia da condição humana. A escolha de seis cantores gays, 
seus poemas e canções para este artigo não foi trivial, representa uma afronta artística contra 
a sociedade mascarada, que forma, em seu seio, homens desfigurados, conforme afirmado pelo 
mesmo autor.

Jean-Jacques Rousseau, no Discurso sobre a origem e os fundamentos da desigualdade entre 
os homens (Segundo Discurso),6 afirma que o homem social sofre uma alteração da sua aparência 
humana desde que saiu do seu estado primitivo. Ele afirma que o homem social apresenta-se:

Como a estátua de Glauco, que o tempo, o mar e as intempéries tinham desfigurado 
de tal modo que se assemelhava mais a um animal feroz do que a um deus, a alma 
humana, alterada no seio da sociedade por milhares de causas sempre renovadas, 
pela aquisição de uma multidão de conhecimentos e de erros, pelas mudanças que se 

4  SANTOS, 2018
5  A palavra homofobia é oriunda de homo oriunda o latim significa: “igual” e fobia do grego significa: “medo”. 
Na sociedade atual “a palavra homofobia significa a repulsa ou o preconceito contra a homossexualidade e/ou o ho-
mossexual. Esse termo teria sido utilizado pela primeira vez nos Estados Unidos em meados dos anos 70 e, a partir 
dos anos 90, teria sido difundido ao redor do mundo. A palavra fobia denomina uma espécie de “medo irracional”, e o 
fato de ter sido empregada nesse sentido é motivo de discussão ainda entre alguns teóricos com relação ao emprego do 
termo. Assim, entende-se que não se deve resumir o conceito a esse significado. Podemos entender a homofobia, assim 
como as outras formas de preconceito, como uma atitude de colocar a outra pessoa, no caso, o homossexual, na condi-
ção de inferioridade, de anormalidade, baseada no domínio da lógica heteronormativa, ou seja, da heterossexualidade 
como padrão, norma. A homofobia é a expressão do que podemos chamar de hierarquização das sexualidades. Todavia, 
deve-se compreender a legitimidade da forma homossexual de expressão da sexualidade humana.” (FERRARI, 2018).
6  Segundo Discurso porque Rousseau já havia escrito o Discurso sobre as Ciências e as Artes: (Primeiro Discur-
so). 
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dão na constituição dos corpos e pelo choque contínuo das paixões, por assim dizer 
mudou de aparência a ponto de tornar-se quase irreconhecíveis, em lugar de um 
ser agindo sempre por princípios certos e invariáveis, em lugar dessa simplicidade 
celeste e majestosa com a qual seu autor a tinha marcado, não se encontra senão 
o contraste disforme entre a paixão que crê raciocinar e o entendimento delirante. 
(ROUSSEAU, 1983b, p. 227).7

A sociedade civil para Rousseau é artificial, tudo o que existe dá-se por aquilo que é 
mascarado, falseado e afirma que: “o homem sociável, sempre fora de si, só sabe viver baseando-se 
na opinião dos demais e chega ao sentimento de sua própria existência quase que somente pelo 
julgamento destes” (Rousseau, 1983b, p. 281). Sendo assim, o sentimento não é natural, a opinião 
alheia toma conta do pensamento dos homens e faz com que eles vivam em prol dos olhos alheios, 
preocupando-se em demasia com aquilo que o outro diz, que muitas vezes, não mede esforços para 
dar opiniões funestas. A atuação como músicos, intérpretes e compositores de Tiziano Ferro, Ricky 
Martin, Ney Matogrosso, Renato Russo, Freddie Mercury e Cazuza, refletem esse conflito humano 
frente à sociedade.

Músicos, intérpretes, compositores e o coming out

Renato Manfredini Junior, poeta e músico, leitor de Rousseau, fez canções inspiradas em 
seu pensamento, e, devido a sua influência, seu nome artístico passou a ser Renato Russo, em 
homenagem a Rousseau. O cantor, transgressor de seu tempo, não pôde deixar de fora a sua 
sexualidade como um grito de protesto contra uma sociedade corrompida e desfigurada, fez da sua 
arte o que fez Rousseau filósofo, referindo-se a Platão, no mito da estátua de Glauco.8 O coming 
out de Renato Russo vem à tona em 1989, quando a Legião Urbana lança o Cd As quatro estações, 
e, a canção, Meninos e Meninas, integrou este álbum:

Quero me encontrar, mas não sei onde estou, vem comigo procurar algum lugar 
mais calmo, longe dessa confusão e dessa gente que não se respeita, tenho quase 
certeza que eu não sou daqui. Acho que gosto de São Paulo e gosto de São João, 
gosto de São Francisco e São Sebastião e eu gosto de meninos e meninas. Vai ver 
que é assim mesmo e vai ser assim pra sempre, vai ficando complicado e ao mesmo 
tempo diferente, estou cansado de bater e ninguém abrir, você me deixou sentindo 
tanto frio, não sei mais o que dizer, te fiz comida, velei teu sono, fui teu amigo, te 
levei comigo e me diz: pra mim o que é que ficou? Me deixa ver como viver é bom, 
não é a vida como está, e sim as coisas como são, você não quis tentar me ajudar, 
então, a culpa é de quem? A culpa é de quem? Eu canto em português errado, acho 
que o imperfeito não participa do passado, troco as pessoas, troco os pronomes. 
Preciso de oxigênio, preciso ter amigos, preciso ter dinheiro, preciso de carinho, acho 
que te amava, agora acho que te odeio, são tudo pequenas coisas e tudo deve passar. 

7  Platão em A República afirma que a alma humana deve ser vista em sua originalidade e não a partir dos aciden-
tes terrenos “não devemos esquecer que a vimos num estado comparável ao do marinheiro Glauco, cuja aparência ori-
ginal dificilmente poderia ser percebida, pois tinha os membros quebrados, estropiados e deformados de mil maneiras 
pelas ondas, ao passo que outros novos lhe haviam nascido pela incrustação de conchas, algas e pedrinhas, de modo que 
mais lembrava um monstro do que a sua forma natural. E a alma que contemplamos se acha em condição semelhante, 
desfigurada por uma multidão de males. Por isso, meu amigo, é preciso volver os olhos a outra parte.” (PLATÃO, 2016, 
p. 415).
8  Starobinski afirma: “A imagem de Glauco, no contexto de Rousseau, conserva algo de enigmático. Seu rosto 
foi corroído e mutilado pelo tempo, perdeu para sempre a forma que tinha ao sair das mãos do escultor? Ou então foi 
ele recoberto por uma crosta de sal e de algas, sob a qual a face divina conserva, sem nenhuma perda de substância, 
seu modelo original? Ou, ainda, a fisionomia original não é mais que uma ficção destinada a servir de norma ideal para 
quem quer interpretar o estado atual da humanidade?” (STAROBINSKI, 2011, p. 28). 
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(RUSSO, 2018c).

Ao falar de homossexualismo, Renato Russo poetiza a realidade humana por trás da máscara 
social: é necessário dizer, segundo ele, que um menino pode sim gostar tanto de meninos quanto 
de meninas, não existe nenhum problema nisso. Em entrevista sobre o tema “homossexualismo no 
Brasil”, afirma:

Quanto mais pessoas chegarem e colocarem: eu tenho uma vida digna, eu não sou 
igual a você! Isso é uma coisa importante de ser feito, (...) isso pode ser feito usando 
as armas que eles usam, os meios de comunicação, você chega para os jovens e coloca 
certas coisas e ver como isso pode ser feito. (...) Um jornal, uma entrevista, uma 
música, o próprio circulo de amizades é muito importante. (...) O papel a ser feito 
neste momento é buscar pessoas que estejam com dúvidas, que estejam oprimidas 
(...), estender uma mão às pessoas, com uma certa consciência, eu não vou chegar 
e falar com pessoas que são notoriamente fascistas (...), posso perder o emprego e 
tudo, mas sempre que houver uma abertura ir colocando certas coisas, porque eu 
pelo menos descobri se temos uma postura de coragem, as pessoas respeitam e se as 
pessoas não respeitam, afasta dessas pessoas e procura pessoas que vão te entender, 
porque a solidão é a pior coisa do mundo, acho que a solidão é o grande problema 
e sempre essa coisa de informação, porque se você encontra uma porta fechada a 
próxima porta irá abrir, buscar o máximo de informação porque na nossa sociedade 
se oprime usando a nossa fortuna, usando o nosso dom. (RUSSO, 2018a).

Nessa entrevista, Renato Russo diz temer a solidão e tenta procurar a autodefesa na própria 
sociedade. Certa hegemonia parece pairar sob o problema da condição humana9 nestes meados, não 
somente no Brasil, mas também no continente europeu.

Freddie Mercury, vocalista de ascendência persa (Farrokh Bulsara) da Banda inglesa Queen, 
na canção In my defence10 que integra o álbum que leva o mesmo nome, publicado na Inglaterra 
em 1992, diz:

Em minha defesa o quê tem para dizer? Todos os erros que cometemos devem ser 
encarados hoje. Não é fácil saber por onde começar. Enquanto o mundo que amamos 
arrebenta-se por si só, eu sou apenas um cantor com uma canção. Como posso tentar 
consertar o errado por ser apenas um cantor com uma melodia? Eu estou preso no 
meio com um sonho desaparecendo.11 (CD, UK, 1992).

9  Em seu livro A Condição Humana, Hannah Arendt afirma: “o primeiro eloquente explorador da intimidade e, 
até certo ponto, o seu teórico foi Jean-Jacques Rousseau, que, de modo bastante característico, é o único grande autor 
ainda citado frequentemente pelo primeiro nome. Ele chegou à sua descoberta mediante uma rebelião, não contra a 
opressão do Estado, mas contra a insuportável perversão do coração humano pela sociedade, contra a intrusão desta 
última em uma região recôndida do homem que, até então, não necessita de proteção especial. A intimidade do cora-
ção, ao contrário do lar privado, não tem lugar objetivo e tangível no mundo, e a sociedade contra a qual ela protesta 
e se afirma não pode ser localizada com a mesma certeza que o espaço público. Para Rousseau, tanto o íntimo quanto 
o social eram, antes, formas subjetivas da existência humana, e em seu caso era como se Jean-Jacques se rebelasse 
contra um homem chamado Rousseau. O indivíduo moderno e seus intermináveis conflitos, sua incapacidade tanto 
de sentir-se à vontade na sociedade quando de viver completamente fora dela, seus estados de espírito em constante 
mutação e o radical subjetivismo de sua vida emocional nasceram dessa rebelião do coração. Não resta dúvida quanto 
à autenticidade da descoberta de Rousseau, por mais duvidosa que seja a autenticidade do indivíduo que foi Rousseau. 
O surpreendente florescimento da poesia e da música, a partir de meados do século XVIII até quase o último terço do 
século XIX, acompanhado do surgimento do romance, a única forma de arte inteiramente social, coincidindo com um 
não menos impressionante declínio de todas as artes mais públicas, especialmente a arquitetura, constitui suficiente 
testemunho de uma estreita relação entre o social e o íntimo.” (ARENDT, 2018, p. 47 – 48). 
10  Em (CD, UK, 1992), teve como produtor: Dave Clark e Freddie Mercury; remixado por Ron Nevion e com-
posição de letra por: Dave Clark, David Soames e Jeff Daniels.
11  Tradução nossa do texto original “In my defence what is there to say. All the mistakes we made must be faced today. It’s 
not easy now knowing where to start. While the world we love tears itself apart, I’m just a singer with a song. How can I try to right 
the wrong for just a singer with a melody? I’m caught in between with a fading dream.” (CD, UK, 1992). Ver também em (MER-
CURY, 2018a). 
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Freddie Mercury morreu aos 45 anos, no dia 24 de novembro de 1991,12 sendo o álbum In 
my defence póstumo. Segundo o Jornal Nacional (rede Globo de comunicação) exibido em 25 de 
Novembro de 1991, Freddie Mercury “dizia sofrer da mais terrível forma de solidão, podia comprar 
tudo no mundo, menos o que mais desejava: uma relação amorosa estável” (JN, 25/11/1991).13 

Rousseau afirma que “a maioria de nossos males é obra nossa e que teríamos evitado quase 
todos, se tivéssemos conservado a maneira simples, uniforme e solitária de viver prescrita pela 
natureza.” (ROUSSEAU, 1983b, p. 241). O homem desaprendeu a viver conforme a natureza 
desfigurou-se como a estátua de Glauco, sofre da profunda solidão que outrora era a força, que tinha 
no estado de natureza, “tornando-se sociável e escravo, torna-se fraco, medroso e subserviente” 
(ROUSSEAU, 1983b, p. 241), perde a sua identidade humana. A solidão que lhe era um bem é 
tomada pela fantasia e por uma vida que o corrói, desfigura e corrompe, sua defesa é funesta e acaba 
por destruí-lo em sociedade. Nisso o homem não sabe se vira homem ou se vira lobisomem:

O gato preto cruzou a estrada, passou por debaixo da escada e lá no fundo azul, na 
noite da floresta, a lua iluminou, a dança, a roda, a festa... Vira! Vira! Vira! Vira! Vira! 
Vira homem. Vira! Vira! Vira! Vira! Lobisomem. Bailam corujas e pirilampos, entre 
os sacis e as fadas, e lá no fundo azul, na noite da floresta, a lua iluminou, a dança, a 
roda, a festa... (MATOGROSSO, 2018c).

Ney Matogrosso é o artista do espetáculo. Seu show é a união do cênico, da música em 
suntuosa performance teatral. Ele era visto em 1974, em plena ditadura militar no Brasil, como 
um ser andrógeno, vocalista do grupo musical: Secos e Molhados.14 Em entrevista concedida ao 
repórter Pedro Bial, no dia 29/05/2017, Ney Matogrosso afirma:

Eu não estava em nenhuma categoria, porque eu não. Primeiro as pessoas diziam, 
ah... tem uma coisa de feminino, não tinha, eu não queria espaço feminino. Eu queria 
ser um homem, que eu sou um homem, gosto de ser homem, libertado apenas, não 
existia limite pra mim, um gesto de homem, um gesto de mulher, isso pra mim era 
muito vago, eu gostaria muito, mas de ser visto como um ser totalmente hibrido, 
que podia ser um inseto, que podia ser como uma ave, do que um homem ou uma 
mulher. (MATOGROSSO, 2018).

Eis o artista Ney Matogrosso. A desfiguração do humano para tornar-se o que quiser ser. A 
máscara em si mesma. A identidade artificial do homem social. A descaracterização do humano 
que lhe resta, enfim, a própria imagem da estátua de Glauco. Distante do homem natural e de sua 
caracterização, o artista torna-se a obra de arte. O problema é que o artista, assim como o homem 
social, está sempre preocupado com a opinião dos outros. Tanto Ney Matogrosso, quanto Rousseau, 
acredita de nada servir a opinião alheia a si. Para isso Rousseau questiona: “de que serve procurar 
nossa felicidade na opinião de outrem, se podemos encontrá-la em nós mesmo?” (ROUSSEAU, 
1983a, p. 352). 

Encontrar a natureza humana inerente a cada um, fazer o coming out, a arte nos convida a 
fazê-lo. Rick Martin, implicado também com o contexto descrito até aqui, afirma:

Ser artista significa estar constantemente em busca da aprovação dos outros. 

12  Segundo o Jornal Nacional “Freddie Mercury preferiu enfrentar a AIDS com o silêncio” (JN, 25/11/1991).  
13  Segundo o Jornal Nacional Freddie Mercury afirmava “ter mais amantes do que Elizabeth Taylor e se dizia a 
pessoa mais solitária do mundo” (JN, 25/11/1991).    
14  Os Secos e Molhados fora um grupo musical brasileiro da década de 1970.
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Seja na música, na literatura, na pintura ou na dança, a arte, por definição, busca 
interagir com os espectadores e se conectar com eles. Para mim, esse é um aspecto 
fundamental do que faço. Os momentos que me deixam mais feliz são quando me vejo 
no palco, cercado pelos meus músicos, e diante de uma plateia enorme, empolgada 
e genuinamente vibrando com a minha música. Adoro sentir que as pessoas estão 
gostando da minha música, que ela tem algum significado para a vida delas, e que 
de alguma maneira estamos conectados. Quando alguém gosta do que faço, isso 
alimenta minha alma. (MARTIN, 2010, p. 143).

Enrique Martin Morales (Rick Martin) faz uma releitura da música da banda de rock Legião 
Urbana: A via láctea do CD A tempestade, “Gracias por pensar em mi”15 na versão espanhola. No 
último disco da Legião Urbana, Renato Russo gravou, mesmo debilitado, porque já sofria com as 
doenças inoportunas em decorrência da AIDS, os versos da letra original, composta por ele, em 
1996, ano de sua morte:

Quando tudo está perdido, sempre existe um caminho. Quando tudo está perdido, 
sempre existe uma luz. Mas não me diga isso, hoje a tristeza não é passageira, hoje 
fiquei com febre a tarde inteira, e quando chegar a noite, cada estrela parecerá uma 
lágrima. Queria ser como os outros, e rir das desgraças da vida, ou fingir estar sempre 
bem, ver a leveza das coisas com humor. Mas, não me diga isso, é só hoje e isso 
passa, só me deixe aqui quieto isso passa, amanhã é um outro dia, não é? Eu nem sei 
porque me sinto assim, vem de repente um anjo triste perto de mim, e essa febre que 
não passa, e meu sorriso sem graça, não me dê atenção, mas obrigado por pensar em 
mim. Quando tudo está perdido, sempre existe uma luz. Quando tudo está perdido, 
sempre existe um caminho. Quando tudo está perdido, eu me sinto tão sozinho. 
Quando tudo está perdido, não quero mais ser quem eu sou. (RUSSO, 2018b).

Renato Russo, nesse poema, expõe a dor física e psicológica de um portador da AIDS. 
Além do coming out da sexualidade que já não fora fácil, há  o coming out de uma doença que 
afeta a comunidade gay, algo difícil de lidar, já que  Freddie Mercury e Cazuza já haviam morrido 
em decorrência as doenças inoportunas decorrentes da AIDS. Ney Matogrosso, discreto em suas 
particularidades, revela a sua relação com Cazuza somente depois de sua morte. 

Por sua vez, Agenor de Miranda Araújo Neto (Cazuza) interpreta Cartola:

Ainda é cedo amor, mal começaste a conhecer a vida, já anuncias a hora de partida, 
sem saber mesmo o rumo que irás tomar. Preste atenção, querida embora saiba que 
estás resolvida, em cada esquina cai um pouco a tua vida, em pouco tempo não serás 
mais o que és. Ouça-me bem amor, preste atenção o mundo é um moinho, vai triturar 
teus sonhos tão mesquinhos, vai reduzir as ilusões a pó. Preste atenção querida, de 
cada amor tu herdarás só o cinismo, quando notares estas a beira do abismo, abismo 
que cavaste com teus pés. (CAZUZA, 2018a). 

Para o artista intérprete, a identificação pessoal com a poesia é a simbiose necessária para 
o coming out. Cazuza interpreta Cartola, que havia escrito esta música para a sua filha e traz esta 
mensagem: um conselho de um pai preocupado com a decisão da filha, que havia decidido vender 
15  Na versão espanhola Rick Martin faz uma releitura da letra composta por Rentao Manfredini Júnior (Renato 
Russo), Marcelo Bonfá e Eduardo Dutra Villa Lobos: “Hoy mi tristeza no es pasajera, tengo fiebre de la verdadera, y cuando 
llegue la noche, cada estrella parecerá una lagrima. No me digas nada, quisiera ser como todos, pasar feliz por la vida, o  fingir que estoy 
siempre bien, ver el color de cosas con humor. No me digas nada, qué lo malo siempre pasa, el futuro será Bueno, todo pasa. Cuando todo 
esta perdido, siempre queda una salida. Cuando todo esta perdido, siempre brilla una luz. Mañana es otro día mejor, Pero hoy, porque me 
siento así? Baja del cielo un ángel triste cerca de mi, y esta fiebre que no cesa, y mi sonrisa se seca. Cuando todo esta perdido, no me digas 
nada, mírame en silencio, y muchas gracias por pensar en mi”(MARTIN, 2018).
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o seu corpo. Isto corre porque a sociedade discrimina tudo aquilo que sai da norma que impõe, 
exemplo disso é a normatização da sexualidade. Sobre este assunto Rick Martin afirma:

O problema não eram os rumores sobre minha sexualidade. O problema real era eu mesmo 
não saber como me sentir sobre o assunto. Apesar de ter tido relacionamentos 
com homens depois de me separar do meu primeiro amor, ainda não estava pronto 
para me aceitar como gay. Meu momento ainda não havia chegado, e, apesar de 
todos sabermos agora que os rumores se baseavam na verdade, na minha cabeça, 
ainda não era um fato. Era um assunto que constantemente eu precisava enfrentar 
e me causava muito sofrimento e ansiedade. Toda vez que alguém escrevia em uma 
matéria que eu era homossexual, cada vez que me perguntavam sobre isso em uma 
entrevista – e não muito sutilmente -, eu me afastava ainda mais da minha verdade. 
Os rumores e as perguntas só aumentavam minha insegurança e mina autorrejeição; 
eles me faziam lembrar todos os motivos pelos quais não me sentia bem comigo 
mesmo. Às vezes, sentia que me odiava. Como isso era apresentado sempre sob um 
ângulo tão negativo, como uma coisa escandalosa e ruim, meu desejo de negar meus 
sentimentos era reforçado. E como naquele momento eu estava longe de estar pronto 
para me assumir, o único resultado era que tudo me causava uma enorme dose de 
sofrimento. (MARTIN, 2010, p. 148).

Rick Martin afirma que “sair do armário simplesmente não era uma opção” (MARTIN, 2010, 
p. 152). Não é como escolher uma roupa para ir a um evento. Quando o ferro está exposto ao sol, 
ao vento, a chuva e a todo tipo de intempérie, deteriora-se e  a ferrugem aparece, assim é a máscara 
arraigada por anos imposta pelas normas da vida social. Na maioria das vezes, não é uma opção 
simples e espontânea, não é como passar limão sob a ferrugem que faz com que as crostas impostas 
pelas intempéries sejam retiradas e o ferro retorne a sua forma original. “Sair do armário” é como 
se fosse uma quebra de acordo imposta pela sociedade normativa.

 Os gays, nos anos oitenta e noventa, morreram em decorrência da AIDS, e, ser gay era 
tornar-se, na mentalidade das pessoas, uma maneira impura de viver, sinônimo de promiscuidade, 
desrespeito aos costumes, distúrbio patológico, aberração, contrariedade as normas estabelecidas 
por Deus; como se quem faz o coming out estivesse devendo para a sociedade, que já intitulara 
o gay como uma situação desviada. Ser gay significa o dever de ir contra os princípios impostos e 
estar em uma profunda dívida contra todos. Ao gay destinava-se o viver em conflito, pois “sair do 
armário” é como estar contra as normas estabelecidas; pela religião, pelo estado, pela família, por 
todos.16 

Diante desta sociedade corrompida “sair do armário”, sem dúvidas, “não era uma opção”, 
e, este conflito interno cria uma patologia individual e coletiva em que os gays não “sabem se 
explicarem” como tal. A AIDS foi, por outro lado, um grandioso “coming out” revelador da existência 
16  Ao falar sobre credores e devedores , Nietzsche em seu livro Para a Genealogia da Moral afirma que a “comu-
nidade, o credor enganado, se fará pagar do melhor modo que puder, com isso ele pode contar. O de que menos se trata 
aqui é o dano imediato pelo danificador: ainda sem considerá-lo, o infrator é antes de tudo um ‘quebrador’, alguém 
que quebra contrato e palavra, para com o todo, no que se refere aos bens e comodidades da vida em comum, de que 
até então participava. O infrator é um devedor, que não somente não pagou pelas vantagens e adiantamentos que lhe 
foram demonstrados, mas até mesmo atenta contra seu credor; por isso, de agora em diante, não somente perde, como 
é justo, todos esses bens e vantagens – mas é agora recordado do quanto valem esses bens. A ira do credor lesado, da 
comunidade, o devolve ao estado selvagem e fora-da-lei de que ele até então estivera guardado: lança-o fora de si – e 
agora se pode dar vazão a toda espécie de hostilidade contra ele. O “castigo”, nesse grau de aquisição de costumes, 
é simplesmente a imagem, mimica do procedimento normal que se tem contra o inimigo odiado, tornado indefeso, 
derrubado, que não perdeu somente todo o direito e proteção, mas também toda clemência; portanto, o direito de 
guerra e a festa de vitória do Vae victis! em toda a sua impiedade e crueldade: - o que explica que foi a guerra mesma 
(incluído o culto sacrificial guerreiro) que forneceu todas as formas sob as quais o castigo entra em cena na história.”  
(NIETZSCHE, 1983, p. 306 – 307). 
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“incubada” de milhares de gays no mundo, que ao desespero da norma afligira de maneira direta 
toda a sociedade mundial. Segundo Cazuza “esse negócio de AIDS foi um freio a toda uma liberação 
(...), as pessoas estão com muito medo de amar, de transar, (...), se você botar camisinha já está com 
medo” (CAZUZA, 2018b).

Tiziano Ferro afirma que “quando você está mal vê a realidade de modo desfigurado” (FERRO, 
2013, p. 53), é um “não saber se explicar”, é viver em uma realidade diferente das suas escolhas e 
vontades enquanto gay.17 Este desespero, Ferro expressa em sua canção: non me lo so spiegare “eu 
não sei me explicar”, lançada no CD Centundici em 2003. Eis o poema da canção:

Sinto falta do vento que soprava, ou simplesmente das tuas costas brancas, e aquele 
relógio não rodava, estava parado sempre da manhã a noite, como eu, ele te olhava, 
eu não choro nunca por você, não vou fazer nada parecido, não, nunca. Sim, admito, 
penso um pouco em você, mas me canso, você não me toca (afeta) mais. Só que eu 
pensava como é inútil delirar, e acreditar estar bem quando é inverno e você, tira 
as suas mãos quentes, não me abraça e me repete que sou grande, me recorde que 
revivo em muitas coisas. Casas, livros, carros, viagens, folhas de jornal, que mesmo 
que não valho nada pelo menos a você, te permito de sonhar, e se você tem vontade, 
de te deixar caminhar. Desculpa, sabe, não queria mais te incomodar. Mas pode me 
dizer como isso pode terminar? Não sei me explicar. A noite adentro e a lua cheia, 
e ofereciam de presente somente a atmosfera, mas te amava e ainda te amo, cada 
detalhe é o ar que me faz falta, e se estou assim...Será a primavera? Mas a desculpa 
não se sustenta mais. (FERRO, 2012, p. 86 – 87). 18

O poema reflete a dificuldade de assumir a si mesmo, a sociedade, ao outro e ao amor, já 
que a possibilidade de revelar-se enquanto gay, “sair do armário”, limpa a estátua desfigurada de 
si mesmo. Em seu livro Trenta anni e una chiacchierata com Papà,19 Tiziano Ferro publica os seus 
diários de 1995 a 2010. Ele inicia o seu livro com o seu coming out: 

Terça-feira 23 de fevereiro de 2010, 12h53min - Estou escrevendo a página mais 
importante deste diário iniciado há muitos anos para conter o mundo que tenho 
dentro, o que eu nunca teria falado para o mundo que está fora. Dois dias atrás fiz 
30 anos e acredito ter dado o primeiro verdadeiro passo de amor a mim mesmo. 
Eu falei com meu pai. Não tenho vergonha de admitir que o fiz, provavelmente 
por desespero: o importante era fazê-lo. Ele veio me buscar no aeroporto. Cheguei 
de Milão com Andrea, e depois de ter deixado-o em Aprilia, quando papai e eu 
estávamos sozinhos, a pergunta chegou. A questão mais óbvia, inofensiva e trivial 
do mundo: “Como você está?” O “como você está” de quem a resposta já se imagina, 
mas espera e respeitosamente a escuta. Um daqueles: “como você está” que por 
dentro gostaria de fazer outras mil perguntas, camuflada pelo tom doce daqueles que 
realmente amam você. Da delicadeza de quando você diz muito menos do que está 
perguntando. O tom foi conturbado, circunspecto, como suspenso, o tom de alguém 
que faz uma pergunta potencialmente deflagrante. E eu não fiz nada para fingir e 
responder “bem”. Eu não consegui mudar de assunto, para dizer o quanto estou 

17  No original: “quando stai male vedi la realtà in modo distorto” (FERRO, 2013, p. 53).
18  Tradução nossa retirada do cancioneiro completo de Tiziano Ferro, a lera original:  “Un po’ mi manca l’aria che 
tirava, o semplicemente la tua bianca schiena. E quell’orologio non girava, stava fermo sempre da mattina a sera. Come 
me lui ti fissava, io non piango mai per te, non farò niente di simile. Si, lo ammetto, un po’ ti penso, ma mi scanso, non 
mi tocchi più. Solo che pensavo a quanto è inutile farneticare, e credere di stare bene quando è inverno e te, togli le tue 
mani calde, non mi abbracci e mi ripeti che son grande, mi ricordi che rivivo in tante cose. Case, libri, auto, viaggi, fogli 
di giornale, che anche se non valgo niente perlomeno a te, ti permetto di sognare, e se hai voglia, di lasciarti cammi-
nare. Scusa, sai, non ti vorrei mai disturbare, ma vuoi dirmi come questo può finire? Non me lo so spiegare. Io no me 
lo so spiegare. La notte fonda e la luna piena, ci offrivano da dono solo l’atmosfera,  ma l’amavo e l’amo ancora, ogni 
dettaglio è aria che mi manca, e se sto così, sarà la primavera. ma non regge più la scusa.” (FERRO, 2012, p. 86 – 87), 
ver também em (FERRO, 2018).
19  “Trinta anos e um bate-papo com papai”, tradução nossa.
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feliz que o álbum ainda está no topo das paradas, a alegria com a qual trabalhamos, 
como será bom voltar aos shows na Espanha e como eu já estou pensando em um 
novo álbum e em um tour ao redor do mundo. Não. Talvez, aos trinta anos, o instinto 
de autopreservação se torne prepotente e o espírito adolescente de uma fortuna 
favorável à superprodução se esgote. Ou talvez meus dias de exílio - de mim mesmo, 
do amor, da vida - agora fossem muitos e que “como você está” decretou seu fim. 
Olhei para mim mesmo do lado de fora e me vi pelo que sou: um homem sozinho 
em constante conflito consigo mesmo, que se condena por uma culpa da qual sempre 
assumiu o controle, sufocando a dúvida de que não era dele. Porque não havia o 
outro lado, eu vi isso como uma culpa. Quem sabe por que, pela primeira vez, senti 
ternura e ressentimento por mim mesmo. Qual Deus me deu o milagre de não me 
ver como meu pior inimigo? Acredito que foi o meu Deus, aquele que eu nunca parei 
de questionar, tentando acreditar que - o que os outros dizem - Ele ama a todos, 
sempre e de qualquer maneira, vitorioso ou derrotado, feliz ou desesperado. O fato é 
que Deus estava comigo no momento em que confessei: “Não aguento mais”. Agora 
eu sei que foi o maior gesto de amor que eu poderia dar a mim mesmo, e é verdade 
que o amor traz amor. Papai entendeu, não havia necessidade de explicar nada. Ele 
me disse que eu não precisava mais ter medo, que tinha o direito de estar bem e o 
dever de não permitir o contrário. E que qualquer um que me impeça de acreditar, 
que eu não mereço ser feliz, deve ficar longe de mim, porque são aqueles que odeiam 
que têm uma obrigação moral de se esconder, não aqueles que amam. (FERRO, 
2010, p. 09 – 10).20

O coming out é uma expressão arraigada de conceitos tão funestos quanto a sua necessidade. 
Invasivo e contraventor, que limpa a estátua da existência revelando a verdade outrora mascarada 
por uma sociedade formadora de conceitos vis e cruéis. Uma sociedade que mata os gays pelo 
simples fato de serem gays. Uma sociedade que discrimina, oprime e agride a integridade física e 
psicológica, dos gays, que, hoje em dia, tem que saber se defender das pauladas, das piadas e da 
opressão psicológica. O mal consiste quando o coming out é negligenciado e o deus Glauco não é 
reconhecido.21

20  Tradução nossa do texto original: “Martedì 23 febbraio 2010, 12.53 - Sto scrivendo la pagina più importante di 
questo quaderno cominciato tanti anni fa per contenere il mondo che ho dentro, quello del quale non avrei mai parlato 
al mondo che è fuori. Due giorni fa ho compiuto trent’anni e credo di aver mosso il primo vero passo d’amore verso 
me stesso. Ho parlato con mio padre. Non mi vergogno ad ammettere di averlo fatto, probabilmente, per disperazione: 
l’importante era farlo. Era venuto a prendermi in aeroporto. Arrivavo da Milano insieme ad Andrea e, dopo aver lasciato 
lui ad Aprilia, quando papà e io siamo rimasti soli, à arrivata la domanda. La più ovvia, innocua, banale domanda del 
mondo: “Come stai?”. Il “come stai” di chi la risposta se la immagina, ma aspetta e rispettosamente ascolta. Uno di 
quei “come stai” dietro al quale vorrebbero  irrompere altre mille domande, mimetizzate dal tono dolce di chi ti vuole 
veramente bene. Dalla tenerezza di quando dici molto meno di quello che stai domandando. Il tono era preocupato, 
circospetto, como sospeso, il tono di chi fa una domanda potenzialmente deflafrante. E io non ce l’ho fatta a fa finta di 
niente e a rispondere “bene”. Non sono riuscito a cambiare discorso infretta, a raccontare di come sono contento che 
il disco sia ancora alto in classifica, dell’allegria con cui abbaimo lavorato, di quanto sarà bello tornare a fare concerti 
in Spana e di come sto già pensando a un nuovo album e a un tour in giro per il mondo. No. Forse a trent’anni l’istinto 
di autoconservazione diventa prepotente, e lo spirito adolescenziale di aoutocommiserazione poer fortuna si spegne. 
O forse i miei giorni di esilio  - da me stesso, dall’amore, dalla vita - ormai erano troppi e quel “come stai” ne aveva 
decretato la fine.  Mi sono guardato dall’esterno e mi sono visto per quello che sono: un uomo solo in perenne conflitto 
con se estesso, che si condanna per una colpa della quale si è sempre fatto carico soffocando il dubbio che non fosse sua. 
Perché non c’era verso, io la vedevo proprio come una colpa. Chissà come mai, per una volta, ho provato tenerezza che 
rancore verso me stesso. Quale Dio mi ha concesso il miracolo di non vedermi più come il mio peggior nemico? Credo 
sia stato il mio Dio, quello che ho mai smesso di interrogare, sforzandomi di credere che - quasiasi cosa dicano gli altri 
- Lui ama tutti, sempre e comunque, vittoriosi o sconfitti, felici o disperati. Fatto sta che Dio era con me nel momento 
in cui ho confessato: “Non ce la faccio più”. Adesso so che è stato il gesto d’amore più grande che potessi concedermi, 
ed è vero che l’amore porta amore. Papà ha capito, non c’è stato bisongo di spiegare niente. Mi ha detto che non dovevo 
piuù aver paura, che avevo il diritto di star bene e il dovere di non permettermi il contrario. E che chiunque mi impe-
disca di credere che non merito di essere felice deve stare lontano da me, perché è chi odia che ha l’obbligo morale di 
nascondersi, non chi ama. (FERRO, 2010, p. 09 – 10).”
21  Segundo Ana Lívia Bonfim Vieira “quando se transforma em deus, após se tornar imortal, Glauco ganha o 
poder em potencial de se relacionar com os homens, seus adoradores. Contudo, isso não ocorre. Em uma sociedade 
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Considerações finais

Nosso trabalho foi realizado, com a utilização de recursos bibliográfico, discográfico e por 
meio das mídias digitais, como o site do (youtube). Fizemos uma exposição do prefácio do Discurso 
sobre a origem e os fundamentos da desigualdade entre os homens (Segundo Discurso) de Jean-
Jacques Rousseau, sobre a estátua de Glauco. Traduzimos as letras das músicas; “in my defense” 
- de Freddie Mercury; “non me lo so spiegare” - de Tiziano Ferro e “gracias por pensar en mi” - 
interpretada por Ricky Martin. Investigamos o possível coming out na linguagem poético-musical, 
tanto nas letras supracitadas, quanto nas músicas de cantores brasileiros: “a vida é um moinho”, 
interpretada por Cazuza; “o vira” – interpretada por Ney Matogrosso e “meninos e meninas” de 
Renato Russo. Após analisarmos as letras, contextualizamos a  vida e obra (música escolhida) com 
os referidos cantores gays e o pensamento de Rousseau em relação à estátua de Glauco e, assim, 
identificamos o elo entre todos os envolvidos neste trabalho: Jean-Jacques Rousseau; Renato Russo; 
Freddie Mercury; Ney Matogrosso; Cazuza; Rick Martin e Tiziano Ferro.

O coming out é a parte do processo da desconstrução imposta pela normatividade sexual da 
sociedade, ou seja,  o ser humano não pode ser o que é somente para agradar os outros. Starobinski 
afirma que “Rousseau não crê no inferno, mas em compensação, acredita que a perda da semelhança 
é uma infelicidade essencial, enquanto que permanecer (o homem) semelhante a si mesmo é uma 
maneira de salvar a sua vida” (STAROBINSKI, 2011, p. 29).

Viver em uma sociedade sob a opinião alheia de si mesmo, implica em viver movido pelo 
medo da opinião da família, da igreja, no trabalho, no que as pessoas irão dizer na sociedade. Medo 
do olho do outro, da língua alheia. Medo da imagem promíscua que as mídias vendem para a 
sociedade faminta pela desgraça alheia. 

Gays que pensam que a vida seria mais simples se fossem héteros,  não conseguem fazer o 
coming out por sentirem medo; uma vez que são seres preocupados com os olhos alheios e, por 
medo, pensam que não é da natureza humana serem gays. Muitas pessoas são educados para serem 
“perfeitos” e isto implica em agradar a todos, vivem preocupados com os olhos dos outros e, muitos 
gays já pensaram ou cometeram o suicídio por não se aceitarem devido ao medo. Ser gay, na cabeça 
de muitos gays, é sinônimo de promiscuidade, sexo e noitadas, e isto gera um preconceito contra 
si mesmo, o que impossibilita ou normatiza o preconceito e a homofobia. Filhos gays têm receios 
de “saírem do armário” por medo dos pais, já que os escutam dizerem: “prefiro um filho morto a 
ter um filho gay” ou “pedi a Deus que não viesse um filho gay”.  “Sair do armário” é tirar um peso 
das costas. Gays que pensam que não basta apenas o aceitar a si mesmo e que necessitam de que os 
outros também o aceitem, podem até conseguir viver dentro do armário, mas não serão totalmente 
felizes.22

O coming out está em nós mesmos. É o retorno a si mesmo,  a retirada de tudo aquilo que 
desfigura a imagem e a torna perceptível assim como nos apresenta Rousseau, no Primeiro Discurso. 
Se por um lado, a AIDS matou milhares de gays pelo mundo, por outro revelou a existência deles 
do olhar, onde se reconhece o outro e a si mesmo no “olho no olho”, pescadores e Glauco não se vêem. Quando se es-
condem em seus barcos para não verem o deus, estão procurando também não serem vistos por ele. A relação, então, 
fica incompleta. Ambos isolados, cada um de seu lado. Glauco, como deus marinho, traz à sua gente desgraça e medo.” 
(VIEIRA, 2006, p. 41).
22  Ver (PÕE NA RODA, 2018).  
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e obrigou a sociedade a tomar consciência para além da existência da responsabilidade para com 
todos. Ser gay é ser humano, esta deveria ser a única premissa válida em uma sociedade, que cuida 
dos seus homens com responsabilidade e respeito.

Deve-se limpar a estátua e resgatar o que há de originário nela. Somente se os armários 
forem abertos e saírem ações que possibilitem o acesso às poesias, às músicas, às encenações, que 
permitam a exposição natural do homem, livre das máscaras que o distancia de suas verdades. 
É necessário fazer o coming out dos sonhos, das possibilidades, porque como Tiziano Ferro diz: 
“oggi l’amore è uma cosa semplice” (FERRO, 2013, p. 48). Os gays devem possuir o direito de 
ler literatura gay. A estátua deve ser limpa para que possamos desvelar na sociedade não somente 
escassos poemas referentes ao amor ou aos amores gays, mas que saiam dos armários compêndios 
de poesias, histórias, hábitos, costumes, termos das línguas utilizadas nos guetos pelos gays. E 
fica a questão: quando será o próximo recital, concerto, declamação lírica, dos poemas-musicais-
cênicos dos seis cantores gays expostos neste artigo? 
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Resumo

A partir de um caderno de desenhos e colagens, recupera-se o papel de Antônio da Costa Nascimento 
(1827-1903) – mais conhecido como Tonico do Padre – na cidade de Pirenópolis no final do 
século 19. Trata-se de um músico, marceneiro e pintor com atuação em múltiplas frentes, desde 
obras e pinturas em igrejas, até regência de bandas e composições musicais. A recuperação dos 
registros desse caderno e seu cotejo com outros fatos conhecidos esclarecem e confirmam vários 
eventos no mundo das artes da região, dos quais até o momento pouco se sabia: Tonico foi um dos 
responsáveis principais pelas pinturas internas da Matriz de N. Sra. do Rosário (acreditava-se que 
tivesse sido mero auxiliar de Inácio Pereira Leal), confirma-se a existência da residência urbana do 
Comendador Joaquim Alves de Oliveira, por meio da única imagem conhecida bem como de sua 
planta, e registram-se as mais antigas (até o momento) obras para teclado já produzidas no Brasil 
Central (1889). 
Palavras-chave: Pirenópolis; Tonico do Padre; música para teclado; Brasil Central; iconografia

Abstract

Departing from a notebook with drawings and scraps, we are able to recover the role of Antônio da 
Costa Nascimento (1827-1903) – a.k.a. Tonico do Padre – in the town of Pirenópolis in the end of 
19th century. He was a musician, carpenter and painter acting in various functions, from churches 
to conducting of big bands and musical composition. The recovery of the notebook along with the 
cross-checking with other known facts enables us to confirm some events in the artistic and cultural 
scenario of the region: Tonico was indeed responsible for the wall and ceiling paintings at Matriz 
de N. Sra. do Rosário (whereas he was believed to have been a mere assistant), the very existence 
of the townhouse of Comendador Joaquim Alves de Oliveira, with the only known image so far, as 
well a its blueprint. Our main interests in this paper, however, are the first known compositions for 
keyboard so far in Mid-Western Brazil (1889). 
Keywords: Pirenópolis; Tonico do Padre; keyboard music; Mid-Western Brazil; iconography

Introdução

Ali por volta de 2003, quando realizávamos um levantamento arquitetônico na cidade de 
Pirenópolis, ao entrar em uma casa no Largo da Matriz, deparamo-nos com várias pinturas nas 
paredes. Eram pinturas simples, mais à maneira de estudos, também nas folhas de madeira das 
janelas, no forro, em várias partes. A casa havia pertencido até a década de 1910 a um personagem 
já antigo conhecido, Tonico do Padre, batizado Antônio da Costa Nascimento.

Tonico exerceu diversas profissões, foi oficial de registro no cartório local, mas dedicou-se 
1  Professor na Universidade Federal de Goiás
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também às bandas locais, tocando, regendo e compondo. Havia relatos de que havia sido também 
exímio marceneiro e teria participado da confecção de partes da enorme igreja matriz local, maior 
edifício de terra das Américas, ao qual dedicamos já todo um trabalho (Unes e Cavalcante, 
2008). Pois o que aparecia ali em sua antiga casa era ainda uma nova faceta do inquieto pirenopolino, 
pintor e desenhista. 

Ao longo do trabalho na cidade, que duraria todo um ano, passamos a inquirir sobre aqueles 
desenhos e o papel de Tonico como pintor. Em fins de 2004, fomos chamados à casa de um morador, 
espécie de guardião das tradições da cidade. Na casa de Pompeu Christovam de Pina, depois de 
muita cerimônia, o colecionador anuncia orgulhoso que nos faria ver algo impressionante. E nos 
apresenta um pequeno álbum, com folhas algumas soltas e dobradas. Tratava-se de um caderno 
de anotações, registros e colagens de Tonico do Padre. Depois de muita conversa, Pompeu nos 
permitiu a digitalização do material, para uma análise mais cuidadosa. 

O material revelar-se-ia profícuo e passou a ser utilizado como fonte para vários estudos, 
tanto na música como na arquitetura e na história cultural, tendo envolvido alunos de graduação 
e pós-graduação ao longo de pelo menos dez anos. Neste artigo, gostaríamos de apresentar um 
resumo do resultado desses trabalhos e publicações. 

Pirenópolis

A pequena cidade de Pirenópolis, antiga Meia-Ponte, dispensa maiores apresentações. 
Plantada no sopé meridional da serra dos Pirineus, nasce como simples acampamento de mineradores 
das Minas de Nossa Senhora do Rosário de Meia Ponte, em 1727. A partir daí, a aldeia evoluiu, 
regrediu, sucessivamente, e consolida-se hoje como grande testemunho da corrida do ouro do Brasil 
Central. No auge de sua riqueza, as minas não chegaram a produzir grande coisa, mas possibilitou 
o desenvolvimento de pequena elite local formada por músicos, escultores e construtores. Berço 
da primeira indústria do Brasil Central, a cidade pôde financiar o jornal mais antigo de que se tem 
notícia da região, além de bandas de música, pelo menos dois teatros e inúmeras igrejas. Ao longo 
dessa trajetória, atraiu vários viajantes, especialmente estrangeiros em busca do conhecimento 
do espaço recém-incorporado à civilização ocidental, casos do francês Saint-Hilaire (1819), do 
austríaco Pohl (1823), do alemão Eschwege (1823), do inglês Burchell (1827), além dos paulistas 
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Oscar Leal, Cunha Matos e do Visconde de Taunay, entre vários outros – já no final do século, em 
1892, o engenheiro belga Cruls utilizaria a cidade como base para a exploração do Planalto Central 
e definição do sítio da futura capital federal (Cruls, 1892). 

Tonico do Padre, nascido em 1827, pegou parte dessa história de relativa opulência, em 
especial seu finalzinho antes do ocaso da cidade no século 20 (Tonico morre em 1903). Mas o século 
20, de maneira geral, foi marcado pelo esquecimento da cidade, que ficou fora das novas rotas de 
comércio, a partir do crescimento de outras cidades da região, especialmente Anápolis e Brasília. Esse 
esquecimento somente teria sua reversão iniciada a partir de 1988, quando o patrimônio histórico 
e artístico nacional inicia processo para seu reconhecimento (o processo 1181-T-41 foi concluído 
em 10jan1990, ao passo que a Matriz do Rosário já havia sido tombada individualmente em 1941 – 
proc. 240-T-41). A partir daí, passam-se a recuperar edifícios como o cinema, a Matriz do Rosário, 
o Teatro dos Pireneus, entre outros. Hoje a cidade oferece ao visitante uma interessante imagem do 
que teria sido o interior brasileiro do século 18, com grande parte de seu patrimônio material em 
estado que pode ser considerado bom. Entrementes, do patrimônio imaterial resta ainda bastante a 
conhecer, como vemos aqui com este nosso personagem – à exceção, é claro da majestosa Festa do 
Divino, representada anualmente pelo menos desde 1826, com grande participação popular. 

Vista atual e desenho da Matriz do Rosário, de Pirenópolis, tomada a partir da sala da casa de Tonico do 
Padre.

Tonico do Padre

Apesar de alguns pesquisadores já terem se debruçado sobre a vida desse personagem desde 
sua morte, em 1903, não foi antes da década de 1960 que nosso guardião Pompeu de Pina toma 
conhecimento de sua obra musical, especialmente por meio do acervo da centenária Banda Phoenix. 
Pompeu torna-se um entusiasta de Tonico e passa a adquirir tudo de que tinha conhecimento. Seu 
irmão mais novo, pesquisador das coisas da terra, Brás de Pina Filho, interessa-se pelo personagem 
e chama sua colega Maria Augusta Callado, para juntos publicarem o primeiro texto conhecido 
sobre Tonico, em 1967. Em 1970, novamente juntos, promovem um concerto da mesma Banda 
Phoenix, com parte da obra de Tonico. Parte desse concerto foi gravada e lançada em disco de vinil, 
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incluindo o majestoso Concerto dos Sapos, grande página de música programática, composta em 
1888 e nunca antes ouvida. 

A partir daí, a personagem renasce para tornar-se aos poucos estrela de filme, título de coleção 
de livros e nome de conjunto de metais. Com a descoberta desse pequeno acervo de desenhos, 
estudos, notas e colagens, acrescenta-se ainda uma pedrinha na sólida base do edifício construído 
por essa personagem. Conhecer o amplo espectro de atuação do músico-marceneiro-pintor joga um 
pouco de luz sobre o cenário no interior do Brasil do século 19. Junte-se a isso o fato de estarmos 
diante de um cidadão isolado na província, a três meses de viagem da corte do Rio de Janeiro e 
podemos imaginar quantos como ele não haverá perdidos pelo interior do continente Brasil. 

Do pouco que já se sabia, há o fato de que em 1863 Tonico havia participado das obras 
da Matriz Nossa Senhora do Rosário, na pintura do altar-mor, ao lado de Inácio Pereira Leal e 
Herculano de Pina (Pina Filho, 1975). Com a descoberta de suas anotações, seu papel de mero 
ajudante merece ser revisto, já que estão ali estudos e desenhos, mais tarde aplicados nas paredes 
de sua casa, antes de finalmente irem compor o forro da Matriz. A comparação apresentada a seguir, 
entre os desenhos do forro da Matriz e o estudo encontrado em seu caderno, permite verificar a 
semelhança entre ambos. Ora, esse ciclo completo de estudos parece estar além da atribuição e do 
escopo do trabalho de um simples ajudante. Pode-se especular portanto se o estudo feito por Tonico 
em seu caderno, com posterior aplicações nas paredes de sua casa, não teriam sido uma espécie de 
ensaio para a pintura do forro da Matriz do Rosário. Caso essa especulação venha a se confirmar, então 
Tonico do Padre foi mais que mero auxiliar, mas de fato o grande artífice nas pinturas da igreja.

Como músico, Tonico foi responsável pela Banda Phoenix, conduzindo ensaios, elaborando 
arranjos e tocando ele mesmo alguns instrumentos de sopro, como sacabuxa, flauta ou oficleide, 
tanto nessa banda como na Euterpe (Pina Filho, 1986), criada por seu irmão mais velho, um padre 
(donde sairia seu apelido). 

Sobre a famosa casa, de que falávamos no início deste texto, sabe-se que ele a adquiriu 
por volta de 1888-1890, um dos edifícios mais antigos da cidade, casa das herdeiras de Lopes 
Guimarães (Jayme, 1971). Ali, fez adaptações, com a provável instalação de uma marcenaria e local 
para ensaiar a banda. Além, é claro de utilizá-la como laboratório experimental de seus desenhos e 
pinturas parietais. 

Sobre seu fim, deveu-se à sua personalidade irascível: em 1898, chamado à noite à porta 
de sua casa, ao esticar o pescoço para ver do que se tratava, provavelmente um colega da banda, 
chateado com alguma reprimenda, dá-lhe uma paulada na cabeça. Nunca se recuperaria totalmente 
desse ataque. 
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Igreja Matriz de Nossa Senhora do Rosário, vista a partir da sala da casa de Tonico do Padre. 

Tonico do Padre, 189*

O Caderno de Tonico 

Em sua provável única viagem para fora de Pirenópolis, Tonico do Padre esteve no Rio de 
Janeiro, em 1870. Ali, comprou um daqueles álbuns de colar fotografias, formato horizontal, quase 
um A-4, com folhas grossas uma espécie de papel vergé. Organizado e orgulhoso de sua aquisição 
na então capital do Império, a primeira anotação no álbum lê-se “Custou-me no Rio de Janeiro: 
8$500”, seguida pela data de 6 de setembro. 

A partir daí, Tonico faz do álbum receptáculo de seu processo criador: apõe-lhe não apenas 
fotografias, mas recortes e colagens, partituras, desenhos, estudos e rabiscos gráficos. Registrava 
tudo a sua volta e também se valia de suas próprias criações – um desenho, uma laudação ao 
Divino, uma cena da paisagem apreciada, um texto lido, uma fotografia vista.

Nosso personagem relaciona-se com seu precioso álbum de duas maneiras: à maneira de Da 
Vinci, anota muito do que planejava; como Mário de Andrade, desenhava muito do que observava. 
Testemunho de seus interesses e curiosidades, o caderno de Tonico é um testemunho da indústria 
e inventividade de nosso personagem. (Tendo tomado gosto pelo processo, mais tarde, a partir de 
1899, dedica-se a elaborar um novo caderno com exercícios vocais para sua filha, Jaci.) 

Os desenhos, registros e anotações deste caderno podem ser divididos em três categorias 
básicas distintas: a) as cópias, b) os registros e c) os estudos preparatórios. Cada uma dessas 
categorias parece ter se prestado a uma finalidade, portanto, cada uma dessas categorias deve ser 
vista com olhos distintos. 
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Afora essas três categorias de registros iconográficos, há em nosso caderno algumas 
composições musicais. Essas composições, por sua vez, podem ser agrupadas em outras categorias: 
obras para canto, para banda e para teclado. Dessa última categoria, tivemos já o prazer de organizar 
e publicar uma antologia de música para teclado da região. Acerca das outras composições, resta 
ainda editá-las e, em alguns casos mesmo, completá-las. 

Antes de dedicarmo-nos a discutir essas obras, convém antes apresentar brevemente as 
outras categorias. As cópias registram imagens que certamente impressionaram Tonico, como é o 
caso de um desenho do Santo Sepulcro em Jerusalém. Como Tonico nunca deixou o Brasil, e esteve 
fora de Goiás uma única vez, provavelmente tomou contato com esses monumentos por meio de 
alguma ilustração. É o mesmo caso dos desenhos de edifícios na Itália (Nella strada di Tivoli), 
paisagens das altas latitudes e até mesmo um viaduto ferroviário nos arredores de Paris (Arrebaldes 
de Paris). 

Entre os registros de paisagens e lugares visitados há o desenho de uma paisagem carioca, 
onde Tonico do Padre certamente esteve. Mas a maioria dos registros restringe-se a Pirenópolis e 
cercanias: há vários desenhos de fazendas da região, uma às margens do córrego Piancó, outra em 
Bela Vista, ainda outra no ribeirão João Leite; outros desenhos mostram cidades como Anápolis (na 
época ainda conhecida por Antas) e, claro, Pirenópolis. Estes desenhos são especialmente valiosos 
por registrarem paisagens, cidades e edifícios numa época em que, se já existia a fotografia, ela 
não estava disseminada pelo interior de Goiás. Esses desenhos de Tonico do Padre inscrevem-se, 
portanto, entre os mais antigos registros iconográficos da região de Pirenópolis conhecidos até o 
momento (depois da série do inglês Burchell na década de 1820). Em pelo menos um caso, o desenho 
de Tonico serve para dirimir uma dúvida histórica, confirmando a existência de um edifício, o 
casarão mandado construir pelo comendador Joaquim Alves de Oliveira. Ao levantar e registrar a 
perspectiva e a planta do casarão, Tonico põe fim à polêmica acerca de sua existência. 

Casa do Comendador Joaquim Alves de Oliveira, 1864, Meia Ponte

Mas especialmente interessantes são seus estudos preparatórios. Como já dito, sabia-se 
que Tonico do Padre havia participado das obras da Igreja Matriz Nossa Senhora do Rosário, mas 
imaginava-se que o tivesse feito como simples auxiliar de Inácio Pereira Leal. Os estudos presentes 
em seu caderno não deixam dúvida acerca da importância de sua participação e autoria, ao menos 
das porções não-figurativas. No forro do altar-mor, bem como no arco-cruzeiro, veem-se desenhos 
semelhantes (em alguns casos, mesmo idênticos) àqueles de nosso caderno. Nos trabalhos de 
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restauro da igreja em 2001, foram recuperados barrados de pintura com motivos florais em torno 
do altar, cobertos por várias camadas de tinta havia várias décadas, que também se assemelham 
tanto a seus estudos como a pinturas reproduzidas nas paredes da casa de Tonico. E a casa de 
Tonico merece ressalva especial, uma vez que utilizou suas paredes, teto e janelas como local de 
experimentação: feitos os estudos em seu cadernos, aplicava pinturas e entalhes em sua casa, antes 
de colocá-los em prática nos edifícios a que se destinavam. Infelizmente esses experimentos em sua 
casa estão hoje perdidos após sucessivas reformas.

 

Desenho do caderno de Tonico do Padre e pintura na parede do vestíbulo de sua casa em 
Pirenópolis (foto de 2003).

Discussões setorizadas sobre algumas das várias abordagens possíveis sobre o Caderno de 
Tonico constam de várias publicações entre 2006 e 2016, cada uma voltada para um tópico parcial 
de interesse, bem de acordo com os interesses de nosso artista multifacetado, seja musicológico 
(Unes, 2016), cultural (Unes e Aquino, 2006), arquitetônico (Unes e Cavalcante, 2008) ou 
patrimonial (Unes e Sáfadi, 2009) (veja lista completa na bibliografia). 

Finalmente, cumpre salientar ainda uma última categoria, aquela das ausências: em seu álbum 
provavelmente havia também uma fotografia de sua filha, já perdida, apenas com a reminiscência da 
anotação da data de nascimento da sua filha, à maneira de uma legenda.

Anotação no caderno, provável legenda para uma fotografia do bebê.
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Obra musical

A obra musical de Tonico do Padre engloba vários tipos, com clara ênfase na música de banda. 
Na Pirenópolis de sua época, havia pelo menos duas bandas em atividade, a Phôenix e a Euterpe 
(fundada pelo padre seu irmão). Visitantes à cidade, ao longo de século 19 foram pródigos em 
relatar a importância e a qualidade da música na cidade. Cunha Matos em visita à cidade salienta: 
“O que mais me admirou foi a música: muito boas vozes; algumas rebecas, rabecões e flautas” 
(Cunha Matos, 1836). Outro visitante, o paulista Oscar Leal ressalta o papel de Tonico: “Uma das 
melhores corporações musicais do estado goiano, é a que dirige em Pirenópolis o cidadão Antônio 
do Nascimento, o que é raro encontrar-se nestes centros” (Leal, 1892).

Cumpre salientar nesses relatos a descrição de instrumentos e vozes: há instrumentos de 
metal e cordas dedilhadas ou de arco, mas nenhuma palavra sobre instrumentos de teclado. Os 
mesmos viajantes relatam:

apesar da decadência da mesma província, ainda se encontram na cidade e nos arraiais muitos 
homens que tocam rebeca, rabecão e outros instrumentos de corda (...) nas festas das igrejas 
sempre a música vocal é acompanhada de música instrumental (...). Algumas senhoras cantam 
sofrivelmente e tocam saltério, cítaras, guitarras e violas. (Cunha Mattos, 1824)

As serenatas de violão, cavaquinho e rabeca estão em moda. (Leal, 1892) 

Não se sabe exatamente quando teriam chegado os primeiros pianos a Pirenópolis, mas 
tem-se a notícia da chegada de um piano à região em 1853, em Vila Boa de Goiás (transportado em 
lombo de burro, comprado por João Fleury de Camargo para sua esposa Mariana Augusta) (Calado, 
1981). As obras para teclado constantes do caderno de Tonico permitem adicionar ainda uma peça 
na remontagem dessa trajetória, conforme se vê no quadro a seguir.

Obras para teclado

Obra Data de composição Obs.

Olinda (Polka) 1889 Harmonium
Quadrille 188- Piano

Valse 189-
Os teus annos (Tango) 1890 Piano

Com isso, em que pese trazer no manuscrito a indicação “harmonium”, a obra mais antiga 
para instrumento de teclado, até o momento, escrita no Brasil Central é a polca Olinda, datada de 
1889. Apenas dois anos depois, o tango Os teus anos, datado de 1890, traz claramente a indicação 
“piano” em seu manuscrito autógrafo. A obra Quadrille – também com a indicação “piano” no 
manuscrito –, apesar de não ter datação no manuscrito, pode ser situada entre essas duas obras, 
uma vez que a organização do caderno de Tonico é cronológica. 

O caderno de Tonico contém ainda outra composição em duas páginas, Saudação à Ave 
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Maria, datada de 1891, para voz e harmônio (“harmonium”), obra ainda não editada. Além dessas 
obras, há fragmentos, provável estudo incompleto para alguma obra posterior nunca completada. 

Saudação à Ave Maria, janeiro de 1891

Convém salientar que em 1899, no ano seguinte ao ataque de que fora vítima, Tonico retira-se 
para uma fazenda, com o intuito de recuperar-se. Este seria um de seus períodos de maior produção 
musical, em que compôs o Petit album de musique, dedicado à sua filha Jaci, “para exercícios de sua 
voz”. Em 1901, de volta à cidade, atua ainda timidamente no serviço religioso da Igreja Matriz, até 
sua morte, em fevereiro de 1903, acamado depois de inúmeros derrames.

Epílogo

No processo de recuperação, apresentação e contextualização do conteúdo do Caderno de 
Tonico, optamos por abrir mão de qualquer viés crítico. Entendíamos ali que a análise crítica, seja 
estética ou de outro viés, deve ficar para outro momento e outros pesquisadores. O que nos guiou 
na organização da publicação do material do caderno foi oferecer a oportunidade de apreciar as 
imagens, para além do ponto de vista estético, inseridas naquele contexto de inédito protagonismo 
de que falávamos no início. Por conta disso mesmo é que optamos, naquela publicação, não por 
trazer um simples fac-símile do caderno de desenhos, mas antes por tomar suas imagens e inseri-
las numa breve discussão temática. Abstemo-nos ainda de qualquer discussão diplomática ou 
descrição dos desenhos ou de seu suporte. 

Sobre sua produção musical, especificamente, o caderno permitiu conhecer as primeiras 
páginas escritas para teclado no Brasil Central, reconstruindo pequena parcela da história da música 
na região. Se, por um lado, a grande oba de Tonico do Padre é seu Concerto dos Sapos, além de 
bons momentos em sua obra para bandas de metais, as quatro peças para teclado conhecidas até o 
momento são música simples, bem ao gosto da música de entretenimento da época, polcas, tangos, 
valsas. Sua polca Olina, certamente a mais elaborada das quatro peças para teclado, inclui um 
recitativo, à maneira do séc. 18, com maneirismos tais como ornamentos, accelerandi e ritardandi. 
Entretanto, após meros oito compassos do recitativo, retoma-se uma polca tradicional, com 
harmonização e melodia convencionais. 

Mais que falar em reais obras para teclado, aparentemente está-se diante de uma obra para 
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banda de metais arranjada para o novo instrumento de teclado que aparecia na cidade. A importância 
dessas obras dá-se portanto mais no ramo da história da música regional que na estética. Apesar 
de suas limitações estéticas e referências defasadas, o autodidata Tonico do Padre emerge como 
personagem que rompe barreiras e introduz em sua cidade parte do que se fazia em outras partes 
do mundo: introduz a música para teclado no Brasil Central, inaugura o registro em desenhos de 
paisagens urbanas e rurais e enriquece o adorno do patrimônio edificado. 

Igreja do Bonfim, em Piprenópolis, em desenho de Tonico do Padre e fotografia atual. 
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Um estudo sobre a integração de tópicas musicais e schemata 
galantes na Missa de Réquiem (1816) de Marcos Portugal
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Resumo: As tópicas musicais e as schemata galantes participam, ambas, do processo comunicativo 
da música setecentista. Apesar de sua relativa autonomia, este artigo intenta observar como a 
integração destas duas vertentes analíticas potencializam as estruturas simbólicas expressivas e 
lexicais que constituem os discursos musicais com a temática da morte. Para tanto, observamos a 
interação entre o esquema le-sol-fi-sol e as tópicas ombra, tempesta e estilo eclesiástico na Missa 
de Réquiem de Marcos Portugal.

Palavras-chave: Morte. Réquiem. Teoria tópica. Schemata galante.

A study about musical topics and galant schemata integration in Marcos Portugal’s Requiem Mass 
(1816)

Abstract: Both musical topics and galant schemata figure in the eighteenth-century music 
communicative process. Despite its relative autonomy, the aim of this paper is to observe how 
the integration of these two analytical perspectives enhance the expressive and lexical symbolic 
structures that constitute musical discourses about death. Therefore, we observe the interaction 
between the le-sol-fi-sol schema and ombra, tempesta and learned style topics in Marcos Portugal’s 
Requiem Mass.

Keywords: Death. Requiem. Topic theory. Galant schemata.

1 INTRODUÇÃO

Recentes estudos que se propõem como um meio aproximativo para o repertório 
musical setecentista, como a teoria tópica e as schemata galantes, apresentam propostas analíticas 
que visam à escuta e à compreensão deste repertório de forma contextualizada. Enquanto a teoria 
tópica se preocupa em mostrar como cada tópica musical reflete a cultura e a sociedade em que está 
inserida,1 o conhecimento (e, portanto, o reconhecimento) das schemata galantes proporcionaria 
um método para ouvir a música galante de forma historicamente informada, deixando de lado os 
filtros da música do século XIX pelos quais os ouvintes modernos vieram a escutar a música do 
século XVIII.2

Admitimos que análises que se pautam sobre os elementos semânticos e sintáticos 
(tópicas e schemata) são um dos caminhos possíveis de interpretação do complexo jogo significativo 
entre música e morte – em que a música galante da sociedade de corte estabelece uma conexão com 
o contexto fúnebre. Assim, faz-se necessário levar em consideração certas questões. A primeira 
delas é observar o fluxo destes elementos de forma mais ampla, ou seja, entre a música teatral (a 
ópera), a música para cerimônias religiosas e litúrgicas e a música instrumental. Assim, balizado 
sobre este “tripé”, será possível perscrutar em quais contextos a música com a temática da morte, 
ou fúnebre, torna-se um elemento distintivo na vida musical, social e política nos principais centros 
europeus, com especial enfoque em Portugal e na América colonial portuguesa setecentista.

1  Cf. MONELLE, 2006, p. 10: “The primary concern of the topic theorist is to give an account of each topic in 
global terms, showing how it reflects culture and society, not to focus on music alone”.
2  Cf. GJERDINGEN, 2007, p.17-19. 
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Diante das considerações sobre as relações entre schemata musicais galantes e as tópicas 
musicais, somos levados a ponderar sobre a relação que se estabelece entre música e morte através 
de uma prática composicional que reitera e enfatiza elementos expressivos característicos de 
inquietação, dor, agonia, terror e temor. Pretendemos observar como a aparição do esquema le-
sol-fi-sol ganha maior peso expressivo a partir de sua interação com os estilos ombra, tempesta e 
eclesiástico e suas respectivas referências tópicas. Assim, tendo como ponto de partida exemplos 
estabelecidos por Byros (2014), nossa proposta analítica tem como foco apresentar como tais elementos 
expressivos do discurso musical, seja ele teatral, litúrgico ou instrumental, estão consolidados também 
no ofício do compositor luso-brasileiro, trazendo como exemplo a Missa de Réquiem em Mi bemol Maior 
(1816), de Marcos Portugal.

2 O FLUXO E A RELAÇÃO DE SCHEMATA E TÓPICAS NA MÚSICA GALANTE

A escolha da palavra fluxo para denominar o trânsito de elementos musicais entre os 
diversos ambientes para os quais o ofício do compositor setecentista se direcionava precisa, para 
a melhor compreensão deste trabalho, de dois esclarecimentos, no mínimo. O primeiro é que 
não podemos confundir este fluxo com o movimento constitutivo das tópicas musicais, uma vez 
que estas têm suas discussões e estudos fundamentados em questões de estilos e gêneros, e em 
como eles são transportados para contextos outros que não aqueles aos quais são efetivamente 
apropriados.3 Ou seja, para que determinado estilo ou gênero musical passe a ser considerado como 
um elemento tópico é preciso que ele se desloque e se misture com outros estilos e gêneros, que 
também podem estar deslocados.

As schemata galantes, por sua vez, tal como apresentadas por Robert O. Gjerdingen 
(2007), não carecem de um movimento ou trânsito para se constituírem enquanto tais. Elas são 
apreendidas pelos jovens compositores através de sua memorização e a partir dos partimenti de 
seus mestres, que, por sua vez, os aprenderam com seus mestres. É uma relação de orientação 
pragmática, em que se transmitiam as especificidades a partir de um conhecimento prático. “É como 
é”, “faço assim porque sempre se fez assim”, seriam formas resumidas de respostas ao “porquê” 
se compor como se compõe nos conservatórios napolitanos do século XVIII.4 O deslocamento 
necessário para que uma tópica seja uma tópica não o é para as schemata. Se é possível falar em 
mistura ou correspondências fluidas entre estas, seria para exemplificar suas transformações, suas 
apropriações e a infinidade de variações e combinações destas mediante a ars combinatoria.5

Um possível ponto de tangência entre as schemata e as tópicas musicais se daria 
justamente em nossa outra concepção de fluxo. Ambas são adaptáveis aos diferentes ambientes 
do fazer musical galante: a tópica de minueto pode ser observada na ária de uma ópera, em uma 
missa ou em uma sonata para piano, assim como o esquema Romanesca.  A adaptabilidade e a 
fluidez destes elementos musicais sintáticos e semânticos devem-se à própria particularidade do 
papel social exercido pelos compositores do século XVIII. Gjerdingen (2007, p. 7, tradução nossa) 
observa que o compositor musical galante, geralmente intitulado como mestre de capela, deveria 
dominar tanto os assuntos musicais sacros como os seculares. Ele vivia, assim, “a vida de um 
artífice musical, de um artesão que produzia uma grande quantidade de música para o consumo 
imediato, que gerenciava sua performance e os intérpretes, e que avaliava sua recepção com uma 
visão para manter-se na moda”.6

No que se concerne a interação entre as schemata galantes e determinadas tópicas 
musicais, aquelas não se relacionam necessariamente com estas. Entretanto, a afirmação de 
Gjerdingen (2007, p. 120, tradução nossa) de que “a maioria das schemata galantes seria adaptável 
3  Para uma discussão sobre a definição de tópicas musicais, cf. MIRKA, 2014, p. 1-60; e ALMEIDA, 2016.
4  Gjerdingen (2007, p. 370, tradução nossa), ao observar como ocorria a transmissão de conhecimento nos conservatórios 
de Nápoles, apresenta um persuasivo exemplo, por se tratar de uma resposta de um dos importantes mestres napolitanos de seu 
tempo, Francesco Durante (1684-1755), a respeito desta questão: “faça assim, pois é assim que deve ser feito. […] Eu não posso te 
dizer as razões que você me pede, mas você pode ter certeza de que os maestros que virão depois de mim as encontrarão, e, sobre 
os preceitos que eu te dou agora, eles farão vários axiomas que se desenvolverão em regras infalíveis”. 
5  Cf. Ibidem, passim.
6  “the life of a musical craftsman, of an artisan who produced a large quantity of music for immediate consumption, man-
aged its performance and performers, and evaluated its reception with a view toward keeping up with fashion”. (Ibidem, p. 7).
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a qualquer tópica”7 precisa ser ponderada, principalmente em relação às análises aqui propostas. Ao 
escrever sobre a interação de tópicas e schemata, Vasili Byros (2014) apresenta não só os pontos de 
afastamento e, portanto, de independência ou autonomia, entre estes dois elementos constitutivos 
do discurso musical galante, mas também apresenta como eles se tangenciam. Este afastar 
é significado, aqui, por uma via de mão dupla: nem a sintaxe de determinado esquema galante 
necessita de sua referência afetiva (no caso, relacionada às tópicas) para que seja entendida; nem 
as expressões afetivas e tópicas, a partir de estilos e gêneros, são contingentes à sintaxe harmônica 
que lhe sustenta.

Apesar da variabilidade tópica de schemata e a variabilidade esquemática de tópicas, 
sua autonomia subjaz de forma relativa, refletindo a “independência conceitual da sintaxe musical 
da semântica musical” (BYROS, 2014, p. 381, tradução nossa).8 Tópicas e schemata não são fins 
nelas mesmas, pois tangenciam-se na medida em que fazem parte do jogo comunicativo musical da 
sociedade galante setecentista.9 Ou seja, pensar em sua autonomia como não relativa fragilizaria, de 
certa forma, a observação dos processos comunicativos da música do século XVIII. Podemos, com 
isso, dizer que ao mesmo tempo que se afastam e são possíveis e passíveis de serem tomadas como 
teorias isoladas, este afastamento que possibilita sua autonomia deveria ser visto como aquilo que 
proporciona sua aproximação.  Sobre isto, Byros (2014, p. 381-382, tradução nossa) afirma:

Tópicas e schemata harmônicas são combinações de símbolos de estilos musicais 
que interagem tanto em dimensões sintáticas (sequencialmente estruturadas) como 
semânticas (referencialmente estruturadas) para algum fim comunicativo e expressivo. Não 
existem limites nítidos entre elas, seja em termos categóricos ou pragmáticos. Esta é, em 
relação à categorização e ao uso da linguagem, a interface sintática e semântica em que os 
linguistas cognitivos chamam um syntax-lexicon continuum – “um continuum de estruturas 
simbólicas”.10 (grifos do autor)

A interação, portanto, de tópicas e schemata potencializa os estudos cuja finalidade seja 
perscrutar o caráter comunicativo e expressivo do discurso musical galante. O reconhecimento 
separado de estruturas sequenciais e de dimensões sintáticas – que caracterizam, por assim 
dizer, isto que se entende por schemata – daquelas referencialmente estruturadas e de dimensões 
semânticas – as tópicas musicais –, permitem a indicação destes elementos de forma separada. Para 
fins analíticos que visam a uma ou a outra abordagem, esta relativa autonomia tem seu mérito. 
Todavia, é preciso que lancemos um olhar atento para estes que são os limites não nítidos entre 
schemata e tópicas, que nos detenhamos em observar como a identificação de sua relativa autonomia 
possibilita a aproximação entre aquelas que pretendemos analisar neste trabalho, quais sejam, o 
esquemas le-sol-fi-sol e as tópicas ombra, tempesta e estilo eclesiástico.

Aqui nos inserimos no contexto musical com a temática da morte ou do fúnebre. É 
notável que a proposta de Byros (2014) em relacionar tópicas e schemata harmônicas apresente 
como interação justamente o esquema le-sol-fi-sol e a tópica ombra, partindo de uma música 
instrumental, a Eroica, de Beethoven, e enveredando-se em missas de réquiem e partes de missas 
(Credo, Agnus Dei e Gloria) de vários compositores entre 1700 e 1823.11 Dentre os escassos estudos 
7  “Most of the galant schemata were adaptable to any topic, just as a particular dress pattern could be realized 
in any number of fabrics”. (Ibidem, p. 120).
8  A tradução das preposições of e from por seu correspondente da, em português, causa certa imprecisão. As-
sim, segue-se o trecho do qual a citação foi retirada, através do qual é possível observar que a independência conceit-
ual é um movimento de separação disto que é a sintaxe daquilo que é a semântica em música: “The relative autono-
my of the two domains is reflective of a broader conceptual independence of musical syntax from musical semantics”. 
(BYROS, 2014, p. 381). 
9  Sobre a comunicabilidade da música do século XVIII, cf. MIRKA, 2008.
10  “Topics and harmonic schemata are assemblies of musical style symbols that interact in both syntactic 
(sequentially structured) and semantic (referentially structured) dimensions to some communicative and expressive 
end. There exist no sharp boundaries between them, either in categorical or pragmatic terms. That is, in respect to 
both categorization and language use, syntax and semantics interface in what cognitive linguists call a syntax-lexicon 
continuum –‘a continuum of symbolic structures’”. (BYROS, 2014, p. 381-382).
11  Byros (2014, p. 396) apresenta uma tabela demonstrando o uso de ombra com o esquema le-sol-fi-sol 
na música sacra no período citado. Dentre os compositores listados estão Johann Sebastian Bach, Ludwig van 
Beethoven, Antonio Caldara, Luigi Cherubini, Florian Leopold Gassamnn, Johann Adolph Hasse, Joseph Haydn, 
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sobre as schemata galantes nas pesquisas acadêmicas brasileiras,12 somente dois não se debruçam 
sobre obras com esta temática. Desta forma, não nos desviamos das análises esquemáticas, que estão 
na ordem do dia, nem da contextualização fúnebre que tem permeado os estudos das composições 
luso-brasileiras.

 Apropriamo-nos da contribuição de Byros (2014), que, através de seu estudo de caso sobre 
Beethoven, apresenta uma equivalência musical para esse continuum de estruturas simbólicas que 
potencializa o que chama de “mensagem filosófica” da Sinfonia “Eroica”, Op.55 (1803-1804), com 
ênfase nas “consequências espirituais” de sofrimento, auto-sacrifício e morte. Pretendemos, assim, 
observar como a interação do amálgama esquema-tópica contribui para a comunicação expressiva 
do discurso musical sobre a morte nesta Missa de Réquiem de Marcos Portugal, em específico. 
Composta em 1816, para as exéquias da Rainha D. Maria I, de Portugal, esta obra litúrgica e fúnebre 
apresenta algumas singularidades, uma delas ter sido escrita em uma tonalidade maior, neste caso, 
em Mi bemol Maior, tornando-a marcada (marked)13 em relação à ampla gama de réquiens escritos 
em tonalidades menores. A observação desta interação esquemática e tópica visa, assim, à ampliação 
de certas interpretações acerca da significação musical possível sobre o discurso deste Réquiem de 
Marcos Portugal. 

3 ESTUDO DE CASO: MISSA DE RÉQUIEM DE MARCOS PORTUGAL

 O le-sol-fi-sol é um esquema harmônico que, como apresenta Byros (2014, p. 383, tradução 
nossa), “caracteriza uma virada cromática distintiva da frase no baixo orientado ao redor da 
dominante, ‒6-5-‒4-5, com reiterações dos graus I e III da escala nas vozes superiores”.14 Abaixo 
segue um resumo deste esquema harmônico:
 

Figura 1. Esquema le-sol-fi-sol: representação abstrata (BYROS, 2014, p. 384).

 Como uma instância da gramática musical, o le-sol-fi-sol amalgama-se com as possibilidades 
semânticas da tópica ombra. As características da música teatral ou sacra que apresentam elementos 
do estilo ombra foram amplamente discutidas por Clive McClelland (2012; 2014) e também por 
Wye J. Allanbrook (1983).  Além de normalmente aparecer associada à representação de temas e 
cenários sobre a morte, o fúnebre e sacrifícios, assim como para enfatizar a aparição de assuntos 
relacionados ao sobrenatural, como fantasmas e a vida após a morte, alguns dos elementos 
musicais característicos desta tópica se aproximam das particularidades da harmonia do le-sol-fi-

Johann David Heinichen, Antonio Lotti, Wolfgang Amadeus Mozart e Georg Reutter.
12  Cf. D’ACOL, 2015, 2017; PÁSCOA, 2018; HARTMANN, 2018a, 2018b.
13  Para abordagem sobre a teoria da marcação na música, cf. HATTEN, 1994.
14  “This pattern features a distinctive chromatic turn of phrase in the bass oriented around the dominant, ‒6-
5-‒4-5, with reiterations of scale degrees 1 and 3 in the upper voices”. (BYROS, 2014, p.383).
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sol: instabilidade harmônica ocasionada por progressões “surpresas”, geralmente cromáticas; baixo 
com movimento cromático em grau conjunto.15

 Na Missa de Réquiem de Marcos Portugal, o le-sol-fi-sol aparece em alguns momentos 
específicos da obra e, como veremos, mostra-se suscetível em ambientes expressivos não só 
sombrios, mas também tempestivos. McClelland (2014) aborda as proximidades entre as duas 
tópicas ombra e tempesta, uma vez que compartilham, no que nos diz respeito à sua harmonia, 
progressões “surpresas” e cromáticas. Assim, quase que provenientes de um mesmo núcleo 
significativo, tempestade e sombra, terror e temor, aparecem, neste Réquiem de Marcos Portugal, 
integrados pelo esquema le-sol-fi-sol. Na tabela abaixo, podemos observar os usos das tópicas 
ombra e tempesta integradas ou localizadas anteriormente ao le-sol-fi-sol. Vale ressaltar que suas 
aparições na seção Domine Jesu Christe ocorrem de forma amalgamada entre algumas variações 
do le-sol-fi-sol e as tópicas ombra e estilo eclesiástico (learned style). Dentre suas variações, 
destacamos o movimento cromático do baixo de forma ascendente, ‒4-5-‒6 (fi-sol-le), movimento 
este que Byros (2014) denomina de via dolorosa, que será mais adiante explorado. Em sua forma 
“deceptiva”, não retornando ao 5 e terminando a descida cromática no ‒4 (movimento denominado 
le-sol-fi), discutiremos o possível desenvolvimento do esquema Morte, que compreende, como 
apresenta Rice (2015), uma passagem melódica em movimento cromático descendente, no baixo, 
e ascendente, nas vozes superiores.

Seção Comp. Texto Esquema + Tópica

Sequentia

Dies irae cc. 33-36 “Teste David cum Sibylla” le-sol-fi-sol + tempesta

Juste judex cc. 30-36 “Ante diem rationis” tempesta à le-sol...fi-sol

Offertorium

Domine Jesu 
Christe

cc.16-19 “defunctorum” le-sol-fi + estilo eclesiástico

cc. 20-26 “de poenis inferni” fi-sol-le + ombra

cc.32-35 “Libera eas” le-sol-fi + Morte (?) + estilo 
eclesiástico

cc. 37-42 “de ore leonis” fi-sol-le + ombra
Tabela 1. Esquema le-sol-fi-sol (com suas variações) e tópicas ombra, tempesta e estilo eclesiástico em seções da Missa de 
Réquiem de Marcos Portugal

 O Dies irae do Réquiem de Marcos Portugal, assim como o Juste judex, apresentam elementos 
textuais e musicais comuns. Textualmente, ambos aludem ao advento do Julgamento Final executado 
por um juiz justo, apresentando uma profusão de palavras que, a depender de seu trato expressivo, 
suscitam temor e inquietação, como “dia de ira”, “tremor”, “julgar com rigor” e “Juiz de justo 
castigo”. Com relação aos elementos musicais comuns, temos: tonalidade em Ré maior; andamento 
rápido (alegro maestoso); algumas progressões harmônicas instáveis; notas repetidas no baixo; 
trêmulos; agitação rítmica; contrastes de dinâmica; e ritmo dáctilo. Com exceção da tonalidade, 
todos estes elementos são característicos do estilo e de sua referência tópica tempesta, comuns a 
esta seção dos réquiens.16 Ao considerarmos que estas seções do Réquiem de Marcos Portugal são 
marcadas por sua tonalidade maior, não podemos ignorar que seu discurso apresente os índices 
prévios desta tópica e somos levados a observar um processo de tropificação17 não em um nível 
tópico, mas no nível tonal.18

15  Cf. MCCLELLAND, 2014, p. 282, em que é apresentada uma tabela de comparação entre as características 
das tópicas ombra e tempesta.
16  Cf. MCCLELLAND, 2014.
17  Hatten (1994, p. 68) aborda a tropificação como sendo a fusão ou colisão dos significados expressivos de 
duas ou mais tópicas não relacionadas entre si.
18  Cf. ALMEIDA, 2016, p. 187-189.
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Exemplo 1. Le-sol-fi-sol e tempesta no Dies irae da Missa de Réquiem de Marcos Portugal, cc.32-36.

 Como um dos elementos que confirmam a tropificação da expressividade proporcionada pela 
tópica tempesta no Dies irae, a curta passagem em Ré menor é desencadeada por um movimento 
cromático na linha do baixo. Neste movimento, iniciado pelo acorde de Si bemol maior (‒VI de Ré 
maior), no c.33, observamos o desenvolvimento do le-sol-fi-sol: ‒6-5-‒4-5, no baixo; e reiterações 
de 3-2 e 1-7 no coro e nos instrumentos (ver Exemplo 1). É de notável destaque que, dentre os 
usos deste esquema, este seja o único que se apresenta tal como Byros (2014) resume o esquema 
harmônico le-sol-fi-sol, pois realiza-se sobre a progressão ‒VI - i6/4 – viiº7/V - V. Também podemos 
considerar o uso deste esquema como o elemento que suscita ambiguidade neste momento de 
transição entre tonalidades, uma vez que serve como ligação e como passagem da tonalidade de 
Ré maior para Ré menor, enfatizada pela conclusão em uma semi-cadência no c.41, deixando em 
aberto se a tonicização em Ré menor se efetivará como uma modulação ou se haverá um retorno 
à tonalidade maior. Poderíamos dizer que ocorre uma possível conquista de função sintática e 
semântica:19 como um ponto de modulação para Ré menor e com a introdução do contexto típico 
da música sacra da morte sacrificial, enfatizando as conotações da tópica tempesta de inquietação, 
desconforto, tremor e terror.

19  Cf. BYROS, 2014, p.405.
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Exemplo 2. Le-sol … fi-sol no Juste judex da Missa de Réquiem de Marcos Portugal, cc.27-34.

 O Juste judex apresenta uma referência ao discurso musical do Dies irae no trecho em 
que se clama pela remissão de pecados “antes do dia da razão” (diem rationis). Entretanto suas 
semelhanças, o movimento cromático do baixo, iniciado no acorde de Si bemol maior no c.27, é 
interrompido por um acorde de tônica na passagem do segundo para o terceiro estágio, que se 
estabeleceria na passagem do 5-‒4 (ver Exemplo 2). O movimento interrompido do le-sol, após 
enfatizar a tonalidade Ré maior, apresenta, em seguida, uma progressão harmônica que, por seu 
motivo cromático ascendente na linha do baixo, ‒4-5-‒5-6, passa primeiro pela relativa menor da 
tonalidade (iv) para finalmente concluir o fi-sol, ‒4-5, do esquema nos cc.33-34. Vemos, assim, que 
a manipulação deste esquema quebra com a expectativa auditiva de repetição do mesmo padrão 
apresentado no Dies irae.

 A passagem com harmonias instáveis, gerando certa equivocidade e suspensão de certezas 
ao enfatizar a tempesta do Dies irae, que leva à tonicização em Ré menor, é, no Juste judex, não 
mais equívoca. Ao contrário, buscando a univocidade e a afirmação do ambiente tempestuoso em 
maior, rompe com a potencialidade expressiva do le-sol-fi-sol apresentado anteriormente.

 Dentre todas as seções do Réquiem de Marcos Portugal, o Domine Jesu Christe, que marca o 
início do Offertorium da missa, pode ser considerado como a seção que apresenta maior contraste 
tópico (pastoral, tempesta, estilo eclesiástico, ombra) e suscita, portanto, um intenso jogo expressivo 
e significativo.20 Suas referências ao inferno e à escuridão, e o clamor por intervenção da graça 
divina, são elementos primordiais para a construção do significado expressivo de seu discurso, 
enfatizados, também, pelo uso de figuras retóricas, tais como a catabasis (nas expressões “lago 
profundo”, “inferno” e “caiam”). 

 Em duas passagens podemos observar o uso de uma variante do le-sol-fi-sol, nas quais 
ocorre o movimento cromático ascendente do baixo com uma inversão do esquema: fi-sol-le, ou 
‒4-5-‒6 (ver Exemplos 3 e 4).

20  Cf. ALMEIDA, 2016, p. 199-202.
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Exemplo 3. Fi-sol-le (passagem em Fá menor) e tópica de ombra no Domine jesu Christe (“de poenis inferni”), Offertorium, da 
Missa de Réquiem de Marcos Portugal, cc.20-27.

Exemplo 4. Fi-sol-le (passagem em Sol menor) e tópica de ombra no Domine jesu Christe (“de ore leonis”), Offertorium, da Missa 
de Réquiem de Marcos Portugal, cc.36-43.

 Byros (2014, p. 405, grifos do autor, tradução nossa) observa na Eroica o uso reiterado e 
sequencial deste padrão invertido, enfatizando conotações de ombra: “suas conotações de ombra são 
posteriormente comunicadas por uma linha cromática ascendente no baixo que precede a cadência, 
que resulta de repetições sequenciais de uma variante do le-sol-fi-sol”.21 No primeiro exemplo, do 
cc.20-27, elementos do amálgama esquema-tópica com a variante fi-sol-le sobrecarregam o caráter 
sombrio da expressão de poenis inferni (“das penas do inferno”) e são traços característicos da 
ombra, como a instabilidade da progressão harmônica que sugere um modulação para Fá menor (a 
tonalidade desta seção é Fá maior) que não ocorre; movimento cromático em uníssono nas cordas e 

21  “Its ombra connotations are further communicated by an ascending chromatic line in the bass that precedes 
the cadence, which results from sequential repetitions of a le-sol-fi-sol variant”. (BYROS, 2014, p. 405, grifos do 
autor).
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no coro; mudanças súbitas de dinâmica e acentuação; dentre outras. O segundo exemplo apresenta 
alguns pontos de maior intensidade expressiva que o primeiro. Isso ocorre principalmente com a 
suspensão da tonalidade, que sugere uma modulação para a tonalidade de Sol menor intercalando 
uma progressão harmônica instável, com reiterações de sexta aumentada (+6) e do acorde de Sol 
menor em segunda inversão (i6/4), que tem seu gesto conclusivo em uma semi-cadência.

 Cabe mencionar que o movimento cromático ascendente proporcionado pela variante fi-sol-
le pode nos remeter à representação da via dolorosa de Cristo, tal como afirma Byros (2014, p.405, 
grifos do autor, tradução nossa): “No ‘Crucifixus’ de uma missa, linhas cromáticas ascendentes 
no baixo são tipicamente usadas para representar a via dolorosa de Cristo, como no ‘Crucifixus’ 
da Missa da ‘Coroação’, de Mozart, e da Missa ‘Harmonia’ em Si bemol maior, de Haydn”.22 É 
significativo que o movimento cromático ascendente destas duas passagens do Domine Jesu Christe, 
característico da via dolorosa e, portanto, relacionado à trajetória dolorosa, mas transcendente, de 
Cristo, não complete o movimento que assinala esta transcendência. Não se trata da via dolorosa de 
Cristo, mas do homem, que é errante e pecador. Este, em sua errância, se vê preso na circulatio da 
dor, que o aprisiona nas “penas do inferno” e na “boca do leão”, e precisa clamar pela intervenção 
da graça divina.

 Os quatro compassos que antecedem as duas realizações da variante fi-sol-le apresentam 
outra variante, o le-sol-fi (‒6-5-‒4).23 Desta vez, a linha cromática do baixo se caracteriza pela 
ausência do sol final, apresentando um cromatismo descendente. A entrada do coro em tutti 
e a capella, logo após passagens de solo, são traços do estilo eclesiástico (learned style), cujas 
nomenclaturas e implicações estéticas são amplamente discutidas por Keith Chapin (2014). Neste 
contexto, observamos tanto sobre a palavras defunctorum (“defuntos”, ver Exemplo 5.a) como 
libera eas (“libera-as”, ver exemplo 5.b) a sobreposição da variante le-sol-fi em estilo eclesiástico 
prenunciando as passagens em ombra que se seguem (Exemplo 3 e 4). O movimento da linha 
do baixo parece se constituir da fusão do tetracorde frígio, 1-‒7-‒6-5, e dos estágios primeiro ao 
terceiro do le-sol-fi-sol, ‒6-5-‒4.

 A inflexão frígia, que constitui ambas as passagens, é considerada como um importante 
índice de representação da morte na música. Kimmel (1980) observa como no Crucifixus da Missa 
Solemnis, de Beethoven, no trecho “et sepultus est”, ocorre o uso do tetracorde frígio. Significando 
a morte e o movimento descendente (catabasis) para a tumba, é possível observar a precisão do 
emprego deste tetracorde sobre a palavra defunctorum. Além disso, como o semitom descendente 
entre ‒6-5 é “o ponto crucial da inflexão frígia”24 (KIMMEL, 1980, p. 55, tradução nossa), seu 
prolongamento cromático através do ‒4 enfatiza a tragicidade deste trecho. O fluxo melódico dos 
cc.16-19 não apresenta a “descida das vozes superiores em décimas paralelas”25, tal como descrito 
por Gjerdingen (2007, p. 165, tradução nossa), mas podemos observar, em contrapartida, o ‒3 do 
le-sol-fi-sol que passa do tenor (c.17) para o soprano (cc.18-19) sobre o baixo da variante le-sol-fi.

a)                                                                          b)

22  “In the ‘Crucifixus’ of a Mass, ascending chromatic bass lines are typically used to represent Christ’s via 
dolorosa, as in the ‘Crucifixus’ of Mozart’s ‘Coronation’ Mass and of Haydn’s ‘Harmony’ Mass in B flat major”. (BYROS, 
2014, p.405, grifo do autor).
23  Para uma discussão sobre a variante le-sol-fi, cf. BYROS, 2012.
24  Para melhor contextualização, segue-se o trecho do qual esta citação (em itálico) foi retirada: “The crucial 
semitone, the crux of the Phrygian Inflection, occurs in all three modes (Phrygian, major and minor) at the following 
points: 4-3, flat 6-5, 8-7, flat 3-2, and with the Neapolitan alternation at lowered 2-1”. (KIMMEL, 1980, p. 55, grifos 
nossos).
25  Descrição do tetracorde frígio: “The stepwise descent of the bass through a Phrygian tetrachord, with the upper voice 
descending in parallel a tenth higher”. (GJERDINGEN, 2007, p. 165).
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Exemplo 5. Le-sol-fi-sol (variação) e estilo eclesiástico no Domine jesu: (a) na palavra defunctorum, cc.15-19; (b) na palavra libera 
eas, com modulação para Sol menor e possível esquema Morte, cc.31-35.

 Neste ponto, ressaltamos a relação dúbia sobre quais schemata estariam presentes no 
segundo trecho, do cc.32-35. Se, por um lado, podemos sustentar nosso argumento de que, neste 
trecho, temos o uso do tetracorde frígio e da variante le-sol-fi sobre a linha melódica do baixo bem 
como o prolongamento desta com o ‒4 e o ‒3 na melodia; por outro, certos elementos musicais, 
como a presença de uma sexta aumentada na progressão harmônica e a presença de elementos 
melódicos não característicos do le-sol-fi-sol, poderiam enfraquecer esta nossa posição. Alguns 
aspectos melódicos, principalmente o início cromático ascendente da linha do tenor (4-‒4-5-6) 
juntamente com a linha do baixo, parecem nos sugerir uma variação reduzida do esquema Morte 
de cinco estágios: 1-‒7-6-‒6-5, no baixo (sem a sensível); ‒3-3-4-‒4-5 nas vozes superiores.

 Tal como definido por Rice (2015), o esquema Morte era considerado “como um intensivo 
gesto expressivo que poderia efetivamente realçar os momentos mais trágicos de uma obra, mas 
também como um elemento composicional fundamental”26, pois ornamenta passagens de transição 
através de uma semi-cadência. Apesar da configuração de linhas cromáticas divergentes e do acorde 
de sexta aumenta associarem-se frequentemente à tristeza, à tragédia e à morte, Rice (2015) 
ressalta que este esquema nem sempre está associado à morte ou ao luto. No caso deste trecho, 
sintaticamente ele se apresenta como ponto de modulação que faz a transição entre a tonalidade de 
Fá maior para Sol maior através de um trecho que toniciza a tonalidade de Sol menor. Com relação 
à sua significação semântica, apesar de contextualmente estar associado à morte, as palavras libera 
eas suscita uma interpretação que se dá na conjugação do movimento contraditório e divergente de 
vida-morte, ou morte-vida: enquanto os fiéis esperam ser libertos de seu sofrimento (movimento 
de morte, descendente e cromático), esta liberdade não se dá senão pela intervenção da graça 
divina, caracterizada pela ascensão dolorosa de seu Domine Jesu Christe (movimento para a vida 
eterna, ascendente e cromático).

4 CONSIDERAÇÕES FINAIS

 Com o deslindar de um novo olhar para a Missa de Réquiem em Mi bemol maior de 
Marcos Portugal, pudemos observar como, através de uma perspectiva analítica que amalgama 
elementos expressivos e lexicais do discurso musical, determinada obra pode ser continuamente 
revisitada. Nosso intento foi caminhar pelas estruturas discursivas que participam deste complexo 
jogo significativo que une a música setecentista, mais especificamente, e as temáticas aparições 
da morte. Assim, através da integração entre tópicas musicais e schemata galantes, chegamos a 
algumas observações mediante as análises de nosso estudo de caso. É notável a adaptabilidade 
do esquema le-sol-fi-sol com estilos e suas referências tópicas de ombra e tempesta, bem como 
a intensificação das estruturas simbólicas expressivas sobre a morte mediante a manipulação de 
26  “as an intensely expressive gesture that could effectively enhance the most tragic moments of a work, but also 
as a compositional building-block”. (RICE, 2015, p. 160).
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suas interações partir de diversas variantes do esquema. Enquanto uma “instância da gramática 
musical”,27 observamos como o le-sol-fi-sol estabelece suas relações semânticas e expressivas por 
sua intersecção com duas tópicas das quais emergem conotações fúnebres, sacrificiais, sobrenaturais, 
tempestivas e aterrorizantes. Destacamos, ainda, o emprego do esquema Morte, também presente 
em outras obras luso-brasileiras, como Hartmann (2018a) observa na Sinfonia Fúnebre de José 
Maurício Nunes Garcia.

 Diante da emergência de novos trabalhos que se pautem sobre as questões das schemata 
galantes, contribuímos aqui duplamente. Por um lado, demonstramos o hábil manuseio de elementos 
esquemáticos, como o le-sol-fi-sol, a Morte e concatenações com o tetracorde frígio, apresentando 
um possível ponto de contato e troca das influências galantes na música luso-brasileira. Por outro, 
ampliamos a compreensão significativa e expressiva do discurso musical que tem como tema a 
enunciação da morte por um viés litúrgico. 
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Um olhar para quatro cantigas de ninar de Paurilo Barroso 
pertencentes ao acervo Hermelindo Castelo Branco 
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Resumo: Este artigo apresenta os resultados da análise das canções de ninar “Acalanto”, “Dorme, 
dorme, filhinho ...”, “Ninando” e “Para ninar” do compositor Francisco Paurilo Barroso (1894-
1968). Os objetivos específicos envolvendo essa pesquisa foram: compreender o conteúdo textual 
dessas quatro canções; depreender de forma sucinta, a partir das partituras analisadas, qual foi o 
tratamento dado pelo compositor aos parâmetros musicais (melodia, dinâmica, ritmo e harmonia), 
que caracterizam essas cantigas de ninar, e também a relação texto-música, o que possibilitou  
traçar o perfil do compositor dentro desse gênero; vivenciar aspectos interpretativos dessas obras, 
relacionando-os com as análises, assim como esboçar uma breve biografia do artista.

Palavras-chave: Canção brasileira. Canção de ninar. Paurilo Barroso. Acervo Hermelindo Castelo 
Branco. 

A look at four lullabies from Paurilo Barroso belonging to the Hermelindo Castelo Branco Archive

Abstract: This article presents the results of the analysis of the lullabies “Acalanto”, “Dorme, 
dorme, filhinho ...”, “Ninando” and “Para ninar” by the composer Francisco Paurilo Barroso (1894-
1968). The specific objectives of this research were to: understand the poetic content of these four 
songs; succinctly deduce from the analysis of the scores what was the composer’s treatment of the 
musical parameters (melody, dynamics, rhythm and harmony) that characterize these lullabies; 
verify  the text-music relationship, which allowed us to trace the composer’s profile within this 
genre; experience interpretative aspects of these works, relating them to our analysis of them; as 
well as present a brief biography of the composer.

Keywords: Brazilian art song. Lullaby. Paurilo Barroso. Hermelindo Castelo Branco Archive.

1. Introdução

 O desenvolvimento tecnológico tem contribuído muito para estudos nas diversas áreas do 
conhecimento. Quanto mais o tempo passa, mais recursos o homem cria para que seja possível 
compreender melhor o mundo. É possível acessar bancos de dados online, que presencialmente 
estariam fora do alcance de muitos pesquisadores. Este foi o caso da base de dados do Acervo 
Hermelindo Castelo Branco, que pude acessar e assim implementar esta pesquisa sobre algumas 
canções de Francisco Paurilo Barroso (1894-1968).
 O estudo das obras “Acalanto” (1964), “Dorme dorme, filhinho ...” (1945), “Ninando” 
(1959) e “Para ninar” (1952) teve como objetivo compreender as características musicais e textuais 
do gênero canção de ninar na perspectiva desse compositor. Foi possível compreender o conteúdo 
textual dessas quatro canções depreendendo de forma sucinta, a partir das partituras analisadas, 
qual foi o tratamento dado aos parâmetros musicais (melodia, dinâmica, ritmo e harmonia), que 
caracterizam essas cantigas de ninar, e também a relação texto-música, traçando o perfil das obras 
desse artista nesse gênero, assim como vivenciar aspectos interpretativos dessas obras relacionando-
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os com as análises. Iniciarei a descrição do estudo apresentando breves informações sobre a biografia 
de Paurilo Barroso, depois os apontamentos acerca das canções e a contribuição dessa pesquisa para 
a performance.

2. O compositor Francisco Paurilo Barroso
 
 O estudo desta biografia foi possibilitado a partir de informações consultadas no website 
Portal da História do Ceará1, na Enciclopédia da música brasileira: popular, erudita e folclórica2 e 
em periódicos disponíveis na Hemeroteca da Biblioteca Nacional.
Francisco Paurilo Barroso nasceu no dia 29 de maio de 1894, em Fortaleza. Aos 7 anos iniciou seus 
estudos no piano com a avó, depois estudou com a Professora Elvira Pinho. Em 1919, residia em 
Sobral-CE e de 1920 a 1928 viveu no Rio de Janeiro-RJ, onde conheceu diversos pianeiros, como 
Ernesto Nazaré.
 Em 1935, já de volta ao Ceará, reorganizou o Conservatório de Música Alberto Nepomuceno, 
em Fortaleza-CE, e posteriormente foi um dos fundadores da Sociedade de Cultura Artística na 
mesma cidade, tornando-se seu diretor artístico. Durante sua direção, estiveram no Ceará os 
artistas: Nora Kovac, Heitor Alimonda, Giuseppe Pestiglioni, Bidu Sayão, Cândido Botelho, etc.
Em 1941, ao voltar para o Rio de Janeiro-RJ, trabalhou na direção artística do Cassino Atlântico, 
promovendo espetáculos de sua autoria como Era uma vez um califa, Alucinações de um ébrio, As 
Grandes Amorosas, O Balanceio, entre outras. Nesse ano, sua opereta A Valsa Proibida levou sua 
carreira ao ápice graças à leveza do enredo. Devido a esse sucesso, a obra foi encenada no Teatro 
José de Alencar, em Fortaleza-CE, e em 1946, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro-RJ.
 Em 1946, devido ao fechamento dos cassinos, finalizou suas atividades no Atlântico e em 
1952, voltou à Fortaleza-CE, onde foi diretor do Teatro José de Alencar. Neste espaço artístico 
promoveu uma restauração do prédio, e trabalhou ali até o seu falecimento em 19 de agosto de 
1968.
 Suas obras foram interpretadas por grandes artistas no Brasil e no exterior como Bidu Sayão 
e outros. A obra Para ninar, por exemplo, foi gravada em 1940, pela RCA Victor, no Rio de Janeiro, e 
em 1953, por Nadir de Melo Couto, no disco Copacabana. Na esteira deste sucesso a canção chegou 
a ser traduzida para o polonês. Em 1966, o maestro foi homenageado na residência da Sra. Branca 
Bouças pelo lançamento do seu LP “Acalanto”, gravado pela soprano Rita Dias (PINTO, 1966).
 O compositor Francisco Paurilo Barroso pertence a uma geração de compositores brasileiros 
que inclui Lorenzo Fernandez, Frutuoso Viana, Francisco Mignone, Artur Iberê de Lemos, João 
de Sousa Lima, Brazilio Itiberê e João Otaviano Gonçalves, Dinorá de Carvalho, Helza Cameu, 
Eunice Catunda, entre outros. Uma geração de grande influência na música brasileira e que muito 
contribuiu para a canção de câmara nacional.
 Barroso realizou-se profissionalmente no meio artístico tanto no Rio de Janeiro como no 
nordeste do Brasil, como confirma a citação: “O professor Paurilo Barroso é uma das figuras de 
maior destaque no cenário artístico do Nordeste, tendo sido alvo nesta capital das manifestações 
dos seus admiradores e amigos.” (MELO, 1955, p. 7). Em reconhecimento ao seu trabalho recebeu 

1  Endereço eletrônico: http://www.ceara.pro.br/cearenses/listapornomedetalhe.php?pid=32308
2  Enciclopédia da música brasileira: popular, erudita e folclórica. 2 ed. São Paulo: Art Editora: Publifolha, 
1998.
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a Medalha de Mérito Cultural da Universidade Federal do Ceará e o título de Professor Honoris-
Causa do Conservatório de Música Alberto Nepomuceno, na cidade de Fortaleza-CE.

3. As quatro canções de ninar de Paurilo Barroso

 As canções de ninar “Acalanto” (1964), “Dorme, dorme, filhinho ...” (1945), “Ninando” 
(1959) e “Para ninar” (1952) foram compostas para canto e piano. Em ordem alfabética, apresentarei 
a seguir as principais características de cada peça, depois um quadro comparativo que facilitará a 
visualização das semelhanças entre essas obras.

3.2.1. “Acalanto” (1964) 

Autor da composição: Francisco Paurilo Barroso 

Autor do texto: Aracy Martins 

Tonalidade: Mi b maior 

Compasso: 2/4 

Extensão vocal: si2-sol4 

Número de compassos: 42
O eu lírico da cantiga de ninar “Acalanto” é a avó que acalenta o neto, tentando convencê-lo a 
dormir. Ela pergunta se ele quer a lua, as estrelas do céu e as rosas. Entretanto, não pode dá-los, 
porque os olhos e as mãos já estão cansados por causa do trabalho e do sofrimento que a vida lhe 
proporcionou. Sofrendo ainda a ausência da filha, oferece o que tem: o canto do acalanto.

3.2.2. “Dorme, dorme, filhinho ...” (1945) 

Autor da composição e do texto: Francisco Paurilo Barroso 

Dedicatória: à Bidu Sayão 

Tonalidade: Fá maior 

Compasso: 4/4 

Extensão vocal: dó3-lá4 

Número de compassos: 23 

Na composição “Dorme, dorme, filhinho ...”, há um diálogo do eu lírico com o bebê, incentivando-o 
a concentrar-se no sono, para que um anjinho no céu fique feliz, mas que, se não se aquietar e 
dormir, o bicho papão poderá pegá-lo, apesar de que o eu lírico não deixará isso acontecer.
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3.2.3. “Ninando” (1959) 

Autor da composição e do texto: Francisco Paurilo Barroso 

Dedicatória: aos netos 

Tonalidade: Mi b maior 

Compasso: 2/4 

Extensão vocal: ré3-sol4 

Número de compassos: 23 

Na canção “Ninando”, o eu lírico tenta acalmar o choro do bebê para que ele durma 
tranquilo e não acorde o avô. Assim como na cantiga “Dorme, dorme, filhinho...”, pode-se 
notar a presença de anjos (seres celestiais) que ajudariam o filhinho a acalmar-se.

3.2.4. A canção “Para Ninar” (1952) 

Autor da composição: Francisco Paurilo Barroso 

Autor do texto: supõe-se que o próprio compositor 

Tonalidade: Lá b maior 

Compasso: 4/4
Extensão vocal: mi3-lá4 

Número de compassos: 17 

O eu lírico começa a canção espantando uma criatura que traz medo à criança (o Papão 
Feio), para que ela se sinta protegida e durma tranquila. Já estava de madrugada e o sono não vinha, 
mas com o sol alto resolve adormecer a partir do aconchego da pessoa de quem ouve a cantiga de 
ninar. 

3.2.5. Quadro comparativo:
“Acalanto” “Dorme dorme, 

filhinho ...”
“Ninando” “Para ninar”

Fórmula de 
Compasso

Binário 
simples

Quaternário 
simples

Binário simples Quaternário 
simples

Andamento Moderato Lento Andante Lento

Variação de 
andamento

ritardando: 

c. 3, 34-36, 
39

allargando, c. 
41-42

rallentando:  

c. 4, 13, 22

morrendo: c. 22

rallentando: 

c. 21-23 
(repetição)

rallentando: 

c. 4, 12, 16, 17 
(repetição)

a tempo: c. 17 
(1ª vez)
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Dinâmica S e m 
sugestões

p: c. 1, 6, 8, 15, 17 

pp: c. 10, 19, 22

ppp: c. 23

crescendo: c. 5, 7, 
9, 14, 16, 18

diminuendo: c. 6, 
8, 10, 13, 15, 17, 
19, 22-23

p: c.1 

pp: c. 8, 18

ppp: c. 21  

crescendo: c. 7, 8-9

diminuendo: c. 
7-8, 8, 9-10, 17, 21 
(1ª vez)

f: c. 1 

p: c. 3, 5, 11, 13 

pp: c. 12

ppp: c. 17 
(repetição)

crescendo: c. 6, 
11, 13-14, 15

diminuendo: c. 
6-7

 
Extensão vocal Si2-Sol4 Dó3-Lá4 Ré3-Sol4 Mi3-Lá4
Tessitura Mib3-Sib3 Fá3-Dó4 Mib3-Sib3 Mib3-Sib3Figura 1 – quadro comparativo das canções. Fonte: os autores

 Analisando o quadro comparativo apresentado acima, que coloca em destaque a fórmula 
de compasso, andamento, variação de andamento, dinâmica, extensão vocal e tessitura, pode-se 
observar o seguinte sobre as quatro composições estudadas:

·	 Todas escritas com uma divisão métrica simples;
·	 O andamento mínimo é lento e o mais rápido, moderato;
·	 A variação de andamento normalmente acontece quando há o início de uma repetição, a 

finalização de uma introdução, trecho ou seção, e também quando há alguma alteração no 
caráter da música;

·	 Quanto à extensão vocal, a nota mais grave ocorre na altura si2 e a mais aguda em lá4;
·	 A tessitura das músicas predomina entre mib3 e fá4.

 A harmonia do piano está organizada em blocos de notas (principalmente tríades) ou arpejos. 
O arranjo rítmico provoca um efeito de monotonia, escolha que o compositor pode ter feito com o 
intuito de causar uma sensação de embalar que provoque sono no bebê. “Sua música simples e bela, 
expressiva e tocante, é daquelas que trazem impressa a marca do talento e da estesia. ” (MOREIRA, 
1944, p. 7)
 O acompanhamento proposto por Paurilo Barroso nas quatro composições analisadas é 
descrito entre a primeira e/ou a segunda categorias mencionadas por Stein e Spillman (1996, p. 
62), ou seja, fornece pouco mais do que uma base harmônica para as canções. O andamento entre 
lento e moderado é característico das cantigas de ninar.
 Paurilo Barroso, compôs obras em diversos gêneros, porém, o que mais o agradou foram as 
músicas para crianças. Ele mesmo afirmou: “Sinto-me à vontade no seu campo ‘Para Ninar’, ‘Dorme, 
dorme meu filhinho’, ‘Mãe Preta’, que, constantemente, são executadas na Itália, na Inglaterra e 
outros países, são os trabalhos que mais me agradam”. (Diário da Noite, 1944, p. 1-3). Veja uma 
das críticas escritas a respeito de uma de suas canções de ninar:

Houve, porém, uma página de Paurilo que calou profundamente nalma dos 
cultores do bel-canto, a “berceuse” “Para Ninar”. Cantada pela primeira vez 
em Fortaleza por Sofia del Campo, posteriormente por Nice de Araújo Jorge, 
Alexandrina Ramalho e Marina Ribeiro Medeiros, entrou triunfalmente no 
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repertório da gloriosa Bidú Saião que, em sua última temporada no Sul, em 
que um de seus magistrais recitais, diante dos repetidos aplausos do público, 
bisou o delicado acalanto, trisando-o depois, em Porto Alegre sob verdadeira 
catadupa de palmas. Foi, indubitavelmente, uma vitória. Foi mais longe o eco 
dessa vitória: transpôs já as fronteiras da Pátria e foi repercutir na metrópole 
do mundo, New-York, pela voz encantadora de Bidú: A “Radio Columbia”, 
daquela cidade, acaba de cabografar a Paurilo Barroso, pedindo permissão para 
Bidú cantar ao microfone a “Berceuse” “Para Ninar”, hoje, 10 de novembro, 
às 23 horas (horas de Fortaleza). (A Razão, 1937, p. 4)

 Segundo as divulgações de programas artísticos entre 1910 e 1999, a canção “Para Ninar” 
está entre as obras mais interpretadas do compositor Paurilo Barroso. Foi tocada em recitais, 
rádios, programações de estúdio, no programa Hora do Brasil, além de outros eventos. Também há 
menção às composições “Dorme dorme, filhinho ...” e depois “Acalanto”, porém não com a mesma 
proporção que a primeira, mas não deixam de ser importantes, por pertencerem ao gênero canção 
de ninar, com o qual o artista demonstrou ter tanta afinidade.

4. A performance das canções

 Muitos que assistem a um recital desconhecem as etapas anteriores à performance. Há 
elementos que nos orientam sobre a proposta do compositor em relação ao caráter de cada obra, são 
estes: os musicais – aqueles que estão explícitos ou implícitos em uma partitura – e os extramusicais 
– que devem ser buscados fora da composição.
 As informações encontradas e já apresentadas acima foram um caminho seguro para a 
criação performática das obras, visto que deram substância à proposta interpretativa que seguimos. 
Procuramos dar voz ao eu lírico a partir do entendimento global das canções, de modo que a voz 
se moldasse àquelas indicações musicais e extramusicais, semantizando o texto. Para tanto, ajustes 
técnico-vocais se fizeram necessários a tal intento, dada a delicada sonoridade exigida nas canções, 
tonando o estudo ainda mais global.
 O conhecimento acumulado na pesquisa também foi de grande importância ao ressaltar 
a intercomunicação entre o canto e o piano, reforçando a forte ligação destes atores musicais na 
performance, aproximando musicalmente os intérpretes em um duo e aproximando as canções do 
público ouvinte.

5. Considerações finais 

 Paurilo Barroso ficou conhecido como “O autor de ‘Para ninar’”. O estudo de sua biografia 
e a análise das composições “Acalanto”, “Dorme dorme, filhinho ...”, “Ninando” e “Para ninar” 
permitiram compreender o apreço do artista pelo gênero canção de ninar, que inclusive considerava 
o seu preferido para compor.
 Essas canções foram adjetivadas pela crítica da época como simples e belas, mas quem tem 
a oportunidade de cantá-las pode notar uma riqueza que encanta, ou seja, não são simplesmente 
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canções escritas para acalentar um bebê, há um trabalho artístico na composição, que pôde 
ser confirmado a partir da simplificada análise feita dos elementos: ritmo, melodia, o primeiro 
relacionado com o segundo, a tessitura e a extensão.
 A vivência da performance das quatro canções também permitiu-me compreender o nível 
técnico exigido para cantá-las, e considerar que é preciso o domínio de alguns aspectos musicais, 
extramusicais e técnico-vocais para executá-las.
 O compositor segue alguns padrões na composição das quatro canções. Em relação à 
conjugação do ritmo com a harmonia, Barroso escreve acordes arpejados ou empilhados na maioria 
das vezes em tríades. A métrica é simples. As frases são curtas, com andamentos de lento à 
moderato e dinâmica predominante entre piano e pianíssimo, características que são comuns no 
gênero canção de ninar.
 O tema das letras é sobre o bebê que está sendo acalentado por um adulto. As repetições de 
palavras, a monotonia do ritmo, os rallentando e ritardando, a diminuição da intensidade propiciam 
à criança pequena acalmar-se até que o sono se torne inevitável e ela comece a dormir.
Todo este processo de estudo das obras aqui apresentado contribuiu para o conhecimento analítico 
das quatro cantigas de ninar selecionadas e apresentadas aqui, trazendo um pouco de luz ao 
repertório de Paurilo Barroso, augurando que outros estudos venham a ampliá-lo.
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Resumo: No presente artigo será realizado uma discussão conceitual sobre a Interpretação Historicamente 
Informada. Fundamentando-se nas premissas expressas por Abdo (2016) o trabalho abordará as principais teses 
de duas concepções filosóficas, Neo-idealista e Relativista. Será realizado um contraponto dessas abordagens 
filosóficas com o pensamento de Harnoncourt (1988) sobre Interpretação Histórica, onde é afirmado que a 
Interpretação Histórica possui dois pontos de vista básico. O primeiro tentar ver a obra com os olhos da época 
em que foi concebida, a esse pressuposto entende-se como uma concepção Neo-idealista. O segundo transporta a 
obra para o presente, compreendido como concepção Relativista. A concepção Neo-idealista, será discutida a partir 
da tese reevocação defendida pelo filósofo italiano Benedetto (1866-1952). Para esta concepção a obra de arte só 
pode reviver mediante uma interpretação impessoal e objetiva expressando fielmente o seu significado original por 
meio de uma investigação histórico-estilística. Para fundamentação da concepção Relativista será utilizado o autor 
Giovanni Gentile (1875-1944). Gentile em sua tese defende o atualismo estético afirmando que a obra de arte 
só pode reviver mediante uma interpretação pessoal e subjetiva. O filósofo italiano Luigi Pareyson (1918-1991) 
contribui de forma significativa para a discussão em torno desta temática. O pensamento pareysoniano trouxe uma 
grande contribuição para essa discussão e será analisado para colaborar com essa discussão conceitual.

Abstract: This article will present a conceptual discussion about Historically Informed Interpretation. Based on the 
assumptions expressed by Abdo (2016) the paper will address the main theses of two philosophical conceptions, 
Neo-idealist and Relativist. A counterpoint of these philosophical approaches will be realized with the thought of 
Harnoncourt (1988) on Historical Interpretation, where it is affirmed that the Historical Interpretation has two 
basic points of view. The first attempt to see the work with the eyes of the time in which it was conceived, to this 
assumption is understood as a Neo-idealist conception. The second conveys the work to the present, understood 
as Relativist conception. The Neo-idealist conception will be discussed from the re-evangelization thesis defended 
by the Italian philosopher Benedetto (1866-1952). For this conception the work of art can only be revived through 
an impersonal and objective interpretation, faithfully expressing its original meaning through a historical-stylistic 
investigation. For the foundation of the Relativist conception will be used the author Giovanni Gentile (1875-1944). 
Gentile in his thesis defends aesthetic actualism stating that the work of art can only be revived through a personal 
and subjective interpretation. The Italian philosopher Luigi Pareyson (1918-1991) contributes significantly to the 
discussion around this theme. The Pareysonian thought has made a great contribution to this discussion and will 
be analyzed to collaborate with this conceptual discussion. 

Palavras-chaves: Interpretação Histórica; Discussão Conceitual; Neo-idealista; Relativista Pareysoniano.

INTRODUÇÃO
O presente artigo tem como objetivo se debruçar em torno de uma discussão conceitual 

sobre a contribuição que o conhecimento a respeito da Interpretação Historicamente Informada, 
a partir de duas abordagens filosóficas centrais Neo-idealista e Relativista, pode proporcionar ao 
intérprete. Tendo como pressuposto não restringir tal informação e conhecimento a um absoluto 
que não seja passível de mutação e enriquecimento. Evidentemente, todos os pressupostos 
abordados, no decorrer do trabalho, é de grande valia para a atividade do intérprete, não existe a 
intenção de escolher um posicionamento filosófico em detrimento do outro. Mas, de apresentá-
los com a finalidade de auxiliar acriticamente a atividade do intérprete.

Toda essa vasta discussão sobre como e em que medida precisa-se transmitir ao público 
uma máxima de fidelidade, expressando em uma interpretação/execução a maior proximidade 
possível das intenções que determinado compositor desejava expressar ao criar sua obra. E a 
idéia de não se ater a essas reivindicações, valendo-se apenas da subjetividade do intérprete. 
Impulsionou o presente artigo a dedicar-se em compreender e apresentar essas abordagens 
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filosóficas que se apropriaram, ao longo da história da Música Ocidental, desse dilema. Trazendo 
um olhar panorâmico a respeito desse campo musicológico e filosófico, a fim de proporcionar ao 
intérprete uma execução crítica.

INTERPRETAÇÃO HISTÓRICA – TRAJETÓRIA  
Provavelmente a maior parte do público, seja ele acadêmico ou não, tomou conhecimento 

do termo Interpretação Historicamente Informada por volta da década de 60. Segundo Sadie, 
essa expressão era utilizada para designar não somente a música de uma época antiga, mas 
também uma atitude particular com relação a sua execução (SADIE, 1994, p. 632). Todavia, 
não é neste momento que vemos surgir na história da música o interesse pelas obras antigas. 
Provavelmente a gênese dessa calorosa investigação remonta séculos anteriores. Um exemplo 
que pode ser observado encontra-se no século XVIII, quando temos o redescobrimento de obras 
de compositores do barroco tardio e com isso uma iminente expansão do repertório pré-clássico, 
bem como, de sua execução. Este ressurgimento das obras antigas, evidencia-se a partir deste 
século. Podemos observar de forma nítida esse crescente interesse a partir da seguinte situação 
que ocorreu com o então jovem prodígio de Salzburgo. O jovem Mozart em 1781 deixa o serviço 
do arcebispo de Salzburgo e instala-se em Viena (GROUT; PALISCA, 1997, p. 534), um dos 
mais importantes centros musicais de então, nesse momento ele têm contato com obras de 
compositores anteriores a sua geração, como nos apresenta Grout e Palisca:

As principais influências que Mozart sofreu neste período foram a de Haydn, 
cuja obra continuou a estudar atentamente, e a de J. S. Bach, cuja música só 
então descobriu. Mozart ficou a dever esta última experiência ao barão Gottfried 
Van Swieten, que, nos anos que passara com embaixador da Áustria em Berlim 
(1771-1778) se tornara um entusiasta da música dos compositores da Alemanha 
do Norte. Van Swieten era bibliotecário da corte imperial e um amador atento 
de música e literatura; foi ele que mais tarde escreveu o libreto das duas últimas 
oratórias de Mozart. Em casa de Van Swieten, em sessões semanais de literatura 
ao longo do ano de 1782, Mozart conheceu a Arte e a Fuga, O Cravo Bem 
Temperado, as trio sonatas e outras obras de Bach. (GROUT; PALISCA, 1997, p. 
534,  grifo do autor).

Não é possível atestar que Mozart e seus contemporâneos tenham estudado atentamente 
e se preocupado com as questões aqui abordadas a respeito da Interpretação Historicamente 
Informada. No entanto, o interesse pelas obras antigas perpassam gerações e sua importância 
é crucial para o saber musical, bem como para a atividade do intérprete, ainda que não haja 
uma preocupação primária e intencional com a idéia de “[...] tocar como o próprio compositor 
tocaria.” (ABDO, 2000, p. 17). A expressão Música Antiga, como informado acima, é utilizada 
para designar não somente alguns períodos da música, mas também sua execução pautada de 
uma concepção filosófica. Segundo Sadie este termo,

Aplica por vezes à música da Idade Média e do Renascentismo (i. e., até 1600), por 
vezes também à do período barroco (até 1750) porém, e cada vez mais, até 1800, 
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incluindo assim grande parte do período clássico. A utilização dessa expressão 
para conceitos como interpretação “autêntica” ou historicamente informada, 
porém remonta a tempos mais recentes e poderia abranger (por exemplo) a 
execução da música para piano de Schumann em instrumentos de época, ou 
ainda das sinfonias de Mahler usando os tipos de portamento preferidos pelos 
instrumentistas de cordas do início do séc. XX. (SADIE, 1994, p. 632).

Com o passar do tempo e o crescente desenvolvimento que a música como um todo estava 
vivenciando, o termo música antiga passou a designar não somente um determinado momento 
histórico na música ocidental, mas toda uma concepção de execução/interpretação. E com isso, 
uma série de questões emergiram. Esses questionamentos nortearam o desenvolvimento da 
Interpretação Histórica e chamaram a atenção para parâmetros indissociáveis da música antiga. 
Isto não era somente, como foi denominado, uma teoria evolucionista da música (DART, 1990, 
p. 27) que sugeria respostas elementares para questões mais profundas e complexas a respeito 
do assunto. Como nos explica Dart:

De acordo com essa teoria, o desenvolvimento da música seguiu um progresso 
constante em direção à sua perfeição presente; a música, os instrumentos 
musicais e os métodos de execução do século XVIII eram melhores do que 
do século XVII, e a música do século XIX avançou de maneira semelhante em 
relação à música do século XVIII. No curso da história o cravo foi substituído 
pelo piano, a flauta doce pela flauta, a família da viola pelo violino, e, se alguém 
quisesse saber a razão das mudanças, a teoria evolucionista tinha uma resposta 
pronta: os instrumentos mais pobres tinham cedido lugar a instrumentos 
melhores. (DART, 1990, p. 27-28).

Obviamente o estudo das interpretações, da estética musical e da mudanças  históricas 
que ocorreram na Música Ocidental e a percepção em relação à música antiga foram mais 
amplos e gerou uma intensa necessidade de dar maior atenção e cuidado em sua análise. Ao 
chamar a atenção para a profundidade do estudo, Dart nos leva a atentarmos para questões mais 
técnicas e indissociáveis do estudo da música antiga. Com o passar do tempo mudanças graduais 
ocorreram de tal forma que o olhar em relação à música antiga, e suas implicações, se tornou 
mais criterioso.  Verificou-se uma preocupação com as mudanças mais profundas que ocorreram 
e, evidentemente, com sua execução. Por exemplo, os instrumentos – cravo, madeiras e metais, 
piano, órgão, cordas (viola, violino, violoncelo) –, temperamento, afinação, texto e diversas 
outras questões que circundam à música antiga, foram amplamente analisadas e discutidas. 
Com o passar dos anos as mudanças foram tão latentes que alguns teóricos começaram a se 
ocupar dessa temática, e com isso a discussão ganhou consistência. Na geração oitocentista 
podemos mencionar F. J. Fétis, um proeminente musicólogo e crítico musical do século XIX. 
Dart ressalta as mudanças pontuais que ocorreram na interpretação da música antiga, a partir 
dos importantes trabalhos realizados por Fétis, e como suas pesquisas serviram para impulsionar 
a prática dos concertos históricos.

Os primeiros sinais de mudança de atitude em relação a esses problemas foram os 
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concertos históricos que o grande musicólogo belga Fétis deu em Paris, há mais de 
100 anos. Fétis, cuja musicologia era uma mistura instável de ciência e instinto, 
enfrentou grandes dificuldades para concentrar instrumentos contemporâneos à 
música que escolhia para seus programas e – o que foi talvez ainda mais difícil 
– persuadir vários bons instrumentistas a dedicar um tempo apreciável para 
aprender a tocá-los. (DART, 1990, p. 28-29).

Em contrapartida a essa dificuldade, observa-se no século XIX uma mudança positiva 
em relação a isto, e de certa forma, uma grande valorização da execução destas obras e de seus 
compositores, como destacado por Dart: 

Nas últimas décadas do século XIX, as coisas já haviam começado a mudar. Por 
um lado, o programa comum de um concerto tendia a incluir uma proporção 
sempre crescente de música do passado – Beethoven, Haydn, Haendel e, às veze, 
até Bach. Por outro lado, uma série de aplicados estudiosos da música havia 
feito edições excelentes de uma seleção bastante extensa e representativa de 
compositores antigos. Suas músicas não mais acessíveis apenas ao estudioso 
instruído, ao antiquário e ao colecionador –  qualquer um que tivesse dinheiro e 
inclinação poderia comprar as obras completas de Bach, Haendel ou Palestrina. 
Essa situação era muito diferente da de 100 anos antes. Nenhuma pessoa em 
1790 poderia ter comprado as obras completas de, digamos, Purcell ou Palestrina, 
mesmo que quisesse. (DART, 1990, p. 29).

 Observa-se, por meio do trabalho de Fétis, o laborioso espaço que as obras consideradas 
antigas conquistaram com o passar dos anos. Seu trabalho como musicólogo, organizador dos 
concertos históricos em Paris e pesquisador da música antiga serviu como suporte para que a 
prática da interpretação da música antiga ganhasse espaços nas salas de concertos e se tornasse 
no que vemos hoje, onde tal repertório compõe grande parte dos programas de concertos. 

No século XX podemos destacar o trabalho de Eugène Arnold Dolmetsch (1858-1940) 
que foi de suma importância para lançar os fundamentos do grande interesse que surgiu na 
segunda metade do século XX pela música antiga e sua execução. De acordo com Sadie (1994), 
após trabalhar na construção de instrumentos como alaúde, cravo e flautas doces. Dolmetsch 
“[...] Trabalhou nos EUA e na França antes da I Guerra Mundial, e em 1925 criou um festival de 
música antiga em Haslemere… além de ter publicado um livro pioneiro sobre a interpretação 
da música dos século XVII e XVIII (1915).” (SADIE, 1994, p. 273). Sua atuação como músico 
e concertista, igualmente, sua obra literária foi de grande importância para estimular  e 
fundamentar o estudo e execução da música antiga. 

CONCEPÇÕES FILOSÓFICAS SOBRE A INTERPRETAÇÃO HISTÓRICA
A Interpretação Histórica possui dois pontos de vista básicos. Segundo Harnoncourt, 

um que transporta ao presente e o outro que tenta vê-la com os olhos da época em que foi 
concebida (HARNONCOURT, 1988, p. 17). Para Harnoncourt a primeira concepção – que pode 
ser compreendida como concepção Relativista –  pode ser compreendida como natural e comum 
a uma música contemporânea realmente viva, como podemos observar a seguir.  
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A primeira opção é mais natural e comum às épocas em que há uma música 
contemporânea realmente viva. Ela é também a única possível ao longo da 
história da música ocidental, desde os seus primórdios da polifonia até a segunda 
metade do século XIX, e, ainda hoje, grandes músicos mantêm esta concepção. 
Este conceito se originou do fato de que a linguagem da música sempre foi 
considerada como sendo absolutamente ligada a seu tempo.. (HARNONCOURT, 
1988, p. 17).

Percebe-se a amplitude que a concepção relativista nos apresenta e como a problemática 
está posta. Harnoncourt, ao mencionar que essa concepção é natural quando não existe uma música 
contemporânea realmente viva, expõe as problemáticas envolta na música contemporânea que em 
certa medida não satisfaz nem ao músico e nem ao público, pois isso nos voltamos para músicas 
compostas em outras épocas objetivando alcançar uma música que corresponda aos nossos 
anseios. Como explicitado acima por Harnoncourt, a concepção de música antiga era sempre 
considerada como contemporânea pelo músicos do século XIII. Existia um contentamento com 
aquilo que estava sendo feito pelos compositores de suas épocas. Não existia uma preocupação 
com obras que haviam sido compostas por compositores de épocas mais remotas, porque havia 
um deleite com as obras contemporâneas, que eram sempre algo novo, inédito. O segundo 
ponto de vista apresentado por Harnoncourt define-se da seguinte forma.

A segunda concepção, a chamada autêntica, é consideravelmente mais recente 
que a primeira, e data aproximadamente do início do século XX. Desde então, 
essas execução “autêntica” da música histórica tem sido cada vez mais exigida, e 
importantes intérpretes pretendem fazer disso um ideal. Tenta-se fazer justiça à 
música antiga, recriando-a segundo o espírito do seu tempo em que foi concebida.
(HARNONCOURT, 1988, p. 18, grifo do autor).

Como analisado acima, sempre que uma obra de arte for transportada para a 
contemporaneidade a ela será atribuída uma visão de mundo atual, algo parecido com o conceito 
Gentiliano sobre o atualismo estético (ABDO, 2000, p. 17). O segundo ponto de vista merece 
uma atenção especial, pois tocar uma obra como ela foi concebida envolve muito mais do que 
tocar com um instrumento de época. É preciso ter uma olhar atencioso e abrangente sobre 
o momento histórico em que a obra foi criada. Entender como era realizada a articulação, 
andamento, afinação e qual e o papel da interpretação é de extrema importância para essa 
concepção.

A Interpretação Histórica é indispensável para aqueles que desejam uma interpretação/
execução mais crítica sobre determinada obra, seja ela antiga ou até mesmo atual. Porém, como 
salienta Harnoncourt é preferível uma execução inteiramente errônea, do ponto de vista histórico, 
porém viva musicalmente (HARNONCOURT, 1988, p. 19). Ir um pouco mais adiante em busca 
de informações para o enriquecimento da performance musical nunca será um trabalho fútil, 
porém reduzir isso a um absoluto é um tanto quanto insensível, pois em uma interpretação 
histórica existe muita riqueza historiográfica e musical, assim como em uma interpretação atual 
na qual não há preocupação direta com tais pressupostos
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CONCEPÇÃO NEO-IDEALISTA 
Sandra Neves Abdo (2000) levanta uma “[...] problemática complexa, polêmica e 

envolvente, sobre a qual debruçam-se as mais conceituadas correntes estéticas e hermenêuticas, 
desde o início do século XX.” Essas questões sobre a execução e interpretação musical é analisada 
meticulosamente por essas duas concepções apresentada anteriormente – licença interpretativa 
e fidelidade ao autor. A idéia de reevocação, pertencente a concepção neo-idealista, afirma que a 
função do intérprete é reproduzir com máxima fidelidade a originalidade intrínseca da obra, tendo 
como um dos principais nomes o filósofo italiano,  Benedetto Croce. De acordo com Abdo (2000) 
a partir dessa problemática complexa, existem duas correntes do pensamento filosófico, sobretudo 
da estética e hermenêutica, que se dedicam a essas questões. Estas duas corrente do pensamento 
se contrapõem à discussão da interpretação, como informada acima.
BENEDETTO CROCE

Benedetto Croce (1866-1952) filósofo, historiador e crítico idealista italiano, possui uma 
uma extensa produção de obras sobre crítica de Arte, Estética e Teoria da História. Elaborou 
e defendeu sua própria filosofia – baseando-se na filosofia clássica Alemã–  designada por ele 
mesmo de Filosofia do Espírito. A filosofia do espírito de Croce define-se como historicismo 
absoluto e um pensamento histórico de um mundo histórico. Histórico, porque, segundo 
Huisman (2001) a filosofia do espírito é uma análise criteriosa das categorias históricas, postas 
em práticas pelo historiador. A filosofia do espírito é a metodologia da história. (HUISMAN, 
2001, p. 247). Valendo-se do acontecer histórico, Croce enfatiza que sua filosofia tem como 
ponto de partida uma uma experiência histórica que não se exaure. 

Croce defendeu um historicismo absoluto, mais radical em sua negação de 
quaisquer valores transcendentes ou padrões de desenvolvimento, mais até 
mesmo do que foram os primeiros historicismos alemães (ROBERTS, 1987, p. 
4). Historicismo absoluto é a visão de que um ser humano, ‘realidade’ histórica 
é a única realidade que existe. Esta Visão aparece na abordagem de Croce para 
a crítica de arte como uma forma de exegese histórica. O crítico pode fornecer 
comentários sobre as circunstâncias históricas da criação de um trabalho a fim 
de preparar outro para a sua contemplação, mas ele ou ela não deve oferecer 
julgamentos do que é ‘bonito’ ou ‘feio’ por referência a valores absolutos. 
(SPARSHOTT; COMING, 2001, grifo do autor) (tradução nossa). 1

Croce ressalta que a partir do momento que existe uma predisposição para levantar uma 
crítica a respeito de uma obra de arte, igualmente entrelaçado a isto vem a isenção do julgamento. 
A atribuição de valor não está relacionada a quem está realizando a ação –  pensando em música, 
a própria execução musical – , e sim a quem está desfrutando do resultado desta ação. De acordo 
com Abdo (2000) o pensamento de Croce em relação a execução musical se define a partir do 
seguinte compreensão:

1  Croce espoused an ‘absolute historicism’, more radical in its denial of any transcendent values, or patterns 
of development, than even the earlier German historicisms had been (Roberts, 1987, p.4). Absolute historicism is 
the view that a human, historical ‘reality’ is the only reality there is. This view appears in Croce’s approach to art 
criticism as a form of historical exegesis. The critic may provide commentaries on the historical circumstances of a 
work’s creation in order to prepare another for its contemplation, but he or she should not offer judgments of what is 
‘beautiful’ or ‘ugly’ by reference to absolute values. 
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Quanto à execução musical, afirma Croce que seu fim primeiro é “reevocar” 
fielmente o significado original, recomendando-se, para tanto, uma execução 
tão impessoal e objetiva quanto possível, respaldada no exame da partitura e na 
investigação histórico-estilística. Como se sabe, ainda hoje, é esse ponto de vista 
vigente na maior parte das escolas de música, perpetuando-se acriticamente, 
geração após geração, a idéia de que o executante tem como dever “tocar 
como o próprio compositor tocaria”. É, pois, mais que hora de refletir sobre 
os pressupostos filosóficos desse parâmetro interpretativo. (ABDO, 2000, p. 17, 
grifo do autor).

De acordo com Abdo (2000) a tese defendida por Croce, no que diz respeito a execução 
musical, é a idéia da reevocação fiel, que propõe uma execução musical impessoal e objetiva, 
valendo-se de um estudo de investigação histórico-estilístico da obra que se pretende executar/
interpretar, como mencionado anteriormente. Segundo Abdo “[...] a tese da reevocação do 
significado autoral teve o seu auge durante a primeira metade do século XX, com a larga difusão 
do ‘espiritualismo estético’ de Benedetto Croce.” (p. 17). 

Segundo Laboissière, Croce dizia que a execução musical era meramente uma cópia 
estável de sua versão original.

Croce admitia a execução musical como “cópia” da obra original, como se esta 
fosse a única possibilidade, visto que para ele o espírito não interpreta nem 
executa; pelo contrário, ou cria novas obras ou reevoca  aquilo que criou. Neste 
sentido, qualquer participação pessoal do executante é deixada de lado, quando 
a personalidade do intérprete é absolvida no universo da obra, que já contém 
em si todos os sentimentos possíveis a seu respeito, como se a imagem pudesse 
nascer do som, cor, sem um trabalho concreto sobre a fisicalidade a formar. 
(LABOISSIÈRE, 2007, p. 32).

Para Croce a obra é algo estático e a interpretação, sobre a qual está sujeita deve ser 
impessoal e objetiva. É possível chegar a conclusão que os grupos musicais que surgiram no 
século XX, valeram-se dessa premissa de reevocação cujas performances fica evidente o cuidado 
em reevocar os pressupostos defendido por essa concepção. Por exemplo, como nos apresenta 
Sadie, “[...] nos anos 60 e 70, grupos como o Concentus Musicus (Viena), o Early Music Consort 
(Londres), o Studio Fur Fruhe Musik, a Schola Cantorum Basiliensis (Basiléia) e o New  York 
Pro Musica cultivaram a interpretação em estilo de época.” (SADIE, 1994, p. 632).

CONCEPÇÃO RELATIVISTA 
A concepção relativista sobre a interpretação histórica, transporta a obra ao presente 

e a conecta com o tempo no qual ela está inserida, e sugere uma interpretação arbitrária2. 
Diferencia-se radicalmente da idéia que tenta vê-la com os olhos da época em que foi concebida. 
Abdo apresenta a tese defendida por Giovanni Gentile que se posiciona em contraposição à idéia 
de reevocação defendida por Croce e por outros autores idealistas e que expressa muito bem as 
aspirações relativistas que tem como principal tese filosófica o atualismo estético, de Giovanni 
2  Arbitrária pensando do ponto de vista histórico. 
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Gentile (ABDO, 2000, p. 17).
Apropriando-se da premissa defendida por Gentile – atualismo estético –  o relativismo 

entende que a obra de arte só pode reviver a partir de uma interpretação pessoal e subjetiva 
por parte de quem a executa, valendo-se de todos os conceitos inerentes ao seu tempo e, não 
necessariamente, por meio de uma rigorosa investigação histórico-estilística. Os questionamentos 
em relação a historicidade e subjetividade encontra suporte ainda em outros teóricos, como por 
exemplo, Gadamer – relativismo moderado – que defende que o significado original da obra de 
arte está perdido no tempo e que não há nenhuma valia em tentar resgatar seu passado. (ABDO, 
2000, p. 17). 

GIOVANNI GENTILE 
Giovanni Gentile (1875-1944) filósofo italiano, nasceu em Castelvetrano, Sicília, Itália. 

De acordo com Huisman o papel exercido pelo filósofo na sociedade italiana está para além da 
filosofia, “[...] Gentile ocupa posição eminente não só na filosofia mas também na cultura e 
mesmo na política entre as duas guerras mundiais [...].” (HUISMAN, 2001, p. 435). Gentile foi 
um dos principais autores no século XX que teorizaram a respeito da concepção relativista. No 
início de sua carreira estabeleceu uma grande amizade com o filósofo neo-idealista Benedetto 
Croce, ambos estabeleceram uma forte parceria no começo da carreira universitária de Gentile 
em Nápoles. Com o passar dos anos e com a aproximação de Gentile ao governo de Mussolini 
(1883-1945). Essa profícua relação, com Croce, se rompe e ambos passaram a desenvolver um 
material que se contrapõe radicalmente um ao outro. Gentile rompe a parceria com Croce por 
motivos políticos. Porém, protegido pelo então líder italiano, Gentile continua seus estudos e, 
com isso, uma sistematização de suas idéias. Apesar de todo conflicto político no qual Gentile 
estava envolto, sua intelectualidade brilhante continuará a se destacar.

Certamente devido a todo desgaste gerado pelo seu viés político, Gentile se posiciona 
de forma veementemente contrária a tese defendida pelo idealismo do século XX. No que diz 
respeito à interpretação musical, Gentile defende a idéia de atualismo estético e diz que “[...] 
a obra de arte só pode reviver mediante uma interpretação pessoal.” (ABDO, 2000, p. 17), 
distanciando-se radicalmente da idéia de fidelidade ao compositor e a obra, por meio de uma 
rigorosa investigação histórico-estilística. A seguir, Abdo apresenta a compreensão defendida 
por Gentile a respeito da interpretação.

A Filosofia dell’Arte, de Giovanni Gentile defende um atualismo estético, cujo 
argumento central é o seguinte: a obra de arte só pode reviver mediante uma 
interpretação pessoal, que a reelabora indefinidamente, tendo como único 
critério a subjetividade de quem a interpreta. Desse modo longe de ser uma fiel 
reevocação da intenção autoral, a execução/interpretação é, mais exatamente, 
uma livre tradução, uma operação subjetiva, da qual resultam criações sempre 
novas e diversas. (ABDO, 2000, p. 17, grifo do autor).  

Apropriando-se da premissa defendida por Gentile, o atualismo estético e aplicando 
essas premissas na execução/interpretação musical, observamos que para os autores 
relativistas a obra de arte só pode reviver por meio de uma interpretação pessoal e subjetiva 
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por parte de quem a executa, valendo-se de todos os conceitos inerentes ao seu tempo e, não 
necessariamente, por meio de uma rigorosa investigação histórico-estilística do momento 
no qual a obra foi criada. A interpretação tendo como fundamentação a tese defendida por 
Gentile, assume um caráter de arbitrariedade – no sentido de não se ater a questões história 
no momento da execução – onde a idéia de reevoção não corresponde integralmente o papel 
do intérprete. Que por sua vez, para a visão relativista, assume um papel ativo e criador frente 
a obra, e sua execução/interpretação é realizada de forma subjetiva e singular. 

TEORIA DA FORMATIVIDADE DE LUIGI PAREYSON

Luigi Pareyson (1918-1991) foi um dos principais filósofos italianos do século XX. Ainda 
jovem defendeu sua tese sobre a Filosofia da Existência baseado no filósofo existencialista alemão 
Karl Jaspers. Uma das principais vertentes do pensamento Pareysoniano está na afirmativa que 
toda experiência especulativa requer um diálogo com o pensamento do autor (SILVA, 2013, 
p. 14). Ao desenvolver seu pensamento da Estética da Formatividade3, o filósofo afirma que 
a obra de arte está em constante formação e, essa construção é corrente desde a sua criação. 
Segundo Abdo (1995, p. 194), Pareyson acredita, entretanto, na possibilidade e legitimidade 
de um procedimento filosófico voltado para a formulação de uma definição de arte.  Segundo a 
autora, o que a teoria da formatividade propõe é, em suma, um conceito operativo, que possa 
servir de referência e orientação na penetração e explicação dos fatos artísticos, como observado 
no trecho a seguir:

Em “Estetica: teoria della formatività” e diversas publicações posteriores, Pareyson 
se empenha na tarefa de especificar a operação artística, partindo precisamente 
da necessidade de se elaborar um discurso geral, que, embora inevitavelmente 
resultante de um contexto histórico, nem por isso se restringe e se enclausura 
em alguma escolha programática, em algum ponto de vista pessoal ou de época. 
(ABDO, 1995, p. 194).

Em sua reflexão sobre a teoria da formatividade, Pareyson atribui-se de um extremo 
cuidado em assumir uma postura normativa em relação ao objeto que ele se propõe a estudar. 
Como nos apresenta Abdo: 

Estabelecer normas para a produção da arte, prescrevendo, por exemplo, o que 
ela deve ou não sugerir, se deve manter-se no plano da abstração ou voltar-se 
para o real, se deve ser compromissada ou de evasão, é procedimento legítimo 
apenas no âmbito das poéticas que, enquanto tais, simplesmente traduzem em 
modos operativos determinado gosto ou ideal de arte sem qualquer compromisso  
de atingir a universalidade; mas não no campo da estética, onde só por uma 
radical deturpação se pode confundir determinado programa artístico com um 
conceito geral de arte, transformando “em divergência filosófica aquilo que é 
substancialmente, uma polêmica de gostos.  (ABDO, 1995, p. 195, grifo do autor).

Para Pareyson a produção da arte – em música, composição, interpretação/execução, 
3  Estetica: teoria della formatività 
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apreciação – deve assumir uma postura normativa que abstenha de uma determinação de gosto, 
para assim apresentar uma discussão no campo da estética que seja imparcial, onde a tônica 
deste dilema dilema seja mais do que uma questão singular, mas acima de tudo imbuído da 
intenção que contribua para o conhecimento crítico musical.

De acordo com o pensamento pareysoniano entende-se como teoria da formatividade o 
ato de formar e de fazer. 

Em síntese, formar significa por um lado fazer, executar, levar a termo, produzir, 
realizar e, por outro lado, encontrar o modo de fazer, inventar, descobrir, figurar, 
saber fazer; de tal maneira que invenção e produção caminham passo a passo, e 
só no operar se encontrem as regras da realização, e a execução seja a aplicação 
da regra no próprio ato que é sua descoberta. (PAREYSON, 1993, p. 60, grifo do 
autor).

De acordo com esses pressupostos apresentados acima, a idéia de forma “[...] significa 
fazer, mas um fazer tal que, ao fazer, ao mesmo tempo inventa o modo de fazer [...]” (PAREYSON, 
1993, p. 59). “[...] Todo trajeto da produção artística, da feitura-invenção até a sua recepção por 
parte do leitor, é uma formatividade [...]” (SILVA, p. 18). Observando do ponto de vista musical 
esse trajeto ocorre quando um compositor concebe sua obra valendo-se de uma conhecimento 
já existente, porém nesse fazer surge uma nova proposta ainda não explorada.

CONCLUSÃO
Neste trabalho foi realizado uma discussão conceitual sobre a Interpretação 

Historicamente Informada. Tendo como ponto de partida a trajetória que o conceito de Música 
Antiga sofreu ao longo da história da Música Ocidental e como o veio a emergir o interesse 
por estudar, entender e executar estas obras. Após esse registro foi realizado um contraponto 
entre duas concepções filosóficas, Neo-idealista e Relativista, que se ocuparam em torno desta 
temática, sobretudo, no século XX. Paralelo a essa discussão foi realizado um diálogo entre 
essas concepções com o pensamento de Harnoncourt sobre Interpretação Histórica, onde ele 
afirma que a Interpretação Histórica possui dois pontos de vista básico. O primeiro tentar ver a 
obra com os olhos da época em que foi criada, a esse pressuposto no presente trabalho entende-
se como uma concepção Neo-idealista, e o segundo que a transporta ao presente, compreendido 
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Violão clássico em Portugal: a caminho de uma Escola?
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Classical guitar in Portugal: nearing up of a school?
Resumo: Investigação a respeito da guitarra clássica em Portugal, abrangendo os repertórios e a técnica 
musical na formação dos instrumentistas. O objetivo principal é obter informações sobre a implantação dos 
estudos acadêmicos da Guitarra Clássica em Portugal e os objetivos secundários são desvelar os repertórios 
referenciais e o estudo técnico no panorama atual mediante uma eventual escola portuguesa de Guitarra 
Clássica. O método é comparativo, com trabalho de campo, pesquisa qualitativa, coleta e interpretação de 
dados, sendo os resultados esperados a identificação do que os dois países guardam de similaridades e no que 
se afastam quanto aos procedimentos do ensino de guitarra/violão. Espera-se que os dados possam contribuir 
para a argumentação de atualizações de currículos acadêmicos e promoção de recentes informações na área.

Palavras-chave: Guitarra Clássica; Portugal; Repertórios; Técnica; Escola. 

Abstract: Research on the classical guitar in Portugal, which covers the repertoires and musical 
technique in the training of performers. The main objective is to obtain information about the 
foundation of classical guitar academic studies in Portugal and the secondary objectives are to 
reveal repertory references and technical study, in the current scenario, by an eventual Portuguese 
school of classical guitar. The method is comparative, with fieldwork, qualitative research, data 
collect and its interpretation, and the expected results would be the identification of what the two 
countries keep on similarities and in what they move away in terms of teaching guitar procedures. 
It is expected that the data can contribute to the argumentation of academic curricula updates and 
recent information in the area.

Key Words: Classical Guitar; Portugal; Repertories; Technics; School.

 Introdução

Atuando em docência, pesquisa e performance, minhas referências iniciais sobre violão em 
Portugal se ligavam principalmente à questão da herança ibérica nas cordas dedilhadas, à grande 
família das violas e guitarras que perfizeram o caminho até se chegar ao violão modelo Torres2. Por 
meio da pesquisa Irmão Violão: Distinções e aproximações da Guitarra Clássica em Portugal e Brasil 
essa perspectiva tem mudado, e espera-se que a temática venha contribuir para uma atualização da 
visão sobre Portugal em termos de violão clássico.

A ideia do projeto surgiu em 2017, após ouvir o programa de rádio, Seis Cordas para um País, 
idealizado por Pedro Rodrigues (Coimbra, 1980), violonista de renome, docente da Universidade 
de Aveiro. Nesse programa, difundido pela emissora Antena 2, associada à Rádio e Televisão 
Portuguesa (RTP) e alojado na Internet3 se comemoravam os 50 anos da criação do curso de Guitarra 
na Academia de Amadores de Música em Lisboa (1967). Foram entrevistados semanalmente (de 
1  Professora de Violão.
2  Modelo Torres refere-se ao modelo de violão idealizado pelo luthier espanhol Antonio Torres Jurado (1817-
1882) que definiu o violão moderno (DUDEQUE, 1994). As transformações da guitarra/violão são mostradas por 
musicólogos portugueses como OLIVEIRA 1982; HENRIQUE, 1987.
3  Disponível em https://www.rtp.pt/play/p330/e268074/caleidoscopio

mailto:teresinha.prada@gmail.com
https://www.rtp.pt/play/p330/e268074/caleidoscopio
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janeiro a março de 2017) doze violonistas que se destacam no ensino, performance ou pesquisa e – 
acima de tudo – pela difusão de modos de ser e fazer a guitarra desde há, no mínimo, três décadas 
em Portugal, dando visibilidade ao que, em meu ponto de vista, tem dado formas a uma possível 
escola portuguesa, um movimento ininterrupto desde a redemocratização de Portugal (tendo o 25 
de abril de 1974 como um marco4), fortalecendo seu lugar e atraindo a atenção do público envolvido 
com a guitarra clássica.

O objetivo principal deste projeto em andamento é desvelar o caminho percorrido desde a 
implantação do ensino do instrumento de forma acadêmica até as séries de medidas governamentais 
que estabeleceram a Música, e o Violão junto, no ensino básico e no curso superior, em momentos-
chave que mais recentemente vêm sendo abordados em textos acadêmicos de Portugal. Neste 
sentido, alguns marcos já foram encontrados, como a presença do catalão Emilio Pujol (1886-
1990) em cursos de verão em Lisboa (década de 1960), os primeiros festivais de música com violão 
clássico, como os de Estoril (1975), o violão no ensino básico (1983) e os cursos superiores com 
a inclusão do violão (1990).

Em pesquisa de campo em 2018, pude ver um desses momentos de atração do círculo 
violonístico quando o consagrado compositor cubano Leo Brouwer (Havana, 1939) esteve em Braga, 
no início de outubro, em evento da Orquestra de Cordas do Minho, organizado pelo violonista Rui 
Gama, docente do Conservatório Calouste Gulbenkian. Durante quatro dias, Brouwer ensaiou mais 
de 60 violonistas que vieram de várias partes do país. Poucos dias antes, o violonista argentino 
Eduardo Isaac (1956) também esteve em uma série de masterclasses e concertos pelo país. Presenças 
internacionais como essas têm se apresentado nos últimos tempos em Portugal, como o alemão 
Tilman Hoppstock, o brasileiro Fabio Zanon e uma constelação de nomes.

No evento em Braga, pude conhecer muitos violonistas que se vinculam ao ensino em 
Portugal, e destaco Paulo Vaz de Carvalho, docente da Universidade de Aveiro, que é uma referência 
na formação de violonistas, portugueses e brasileiros, os quais têm buscado uma especialização na 
pós-graduação em Portugal. Ainda em Braga, tive contato com o uruguaio Ricardo Barceló, docente 
da Universidade do Minho, que prontamente colaborou com minha pesquisa. 

Realizei um recital-conferência a convite de Pedro Rodrigues na Universidade de Aveiro. 
Essa atividade me propiciou contato com muitos alunos brasileiros, reforçando pontos de meu 
projeto que estabelecem essa Universidade como local destacado, que tem sido a escolha da maioria 
dos que saem do Brasil. O próprio título de meu projeto “Irmão Violão...” alude ao nome dado à 
série de recitais que ocorreu por esse movimento dos brasileiros junto à Universidade de Aveiro, 
por iniciativa de Paulo Vaz de Carvalho em 2013.

Como parte de minha coleta de dados, procurei o professor Júlio Guerreiro, docente do 
Conservatório de Lisboa, que foi um interlocutor às minhas posições no projeto, dirimindo muitas 
dúvidas. Como quase todos os violonistas com quem tive contato em Portugal, Guerreiro é atuante na 
música contemporânea portuguesa e estava em plena produção de uma nova performance. Também 
pela coleta de dados, estive na Universidade de Évora, onde pude observar aulas da graduação e 

4  Há publicações que reiteram o processo de redemocratização como natural ponto de partida para uma 
liberdade de expressão nas artes, “uma superação do isolacionismo ideológico e cultural das décadas de 30 a 50”.  Em 
especial: NERY e CASTRO, 1991 p. 176; além da Enciclopédia da música em Portugal no século XX (2010).
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pós-graduação de Dejan Ivanovich (Bósnia e Herzegovina, 1976), cujo depoimento aclarou ideias e 
minha pesquisa se fortaleceu muito após esse encontro.  

Por fim, estive na cidade do Porto onde contatei dois colegas. Artur Caldeira, violonista, 
docente da Escola Superior de Artes e Espetáculos do Instituto Politécnico do Porto, e o violonista 
Paulo Peres, docente do Conservatório do Porto. 

Na coleta de dados, enciclopédias, livros, teses em que pesquisei sobre o violão em Portugal, 
bem como os vários violonistas que encontrei, foram citadas figuras centrais no país que trabalharam 
nos anos 1960 para que o violão, reverberado por Emilio Pujol, ingressasse formalmente nos meios 
acadêmicos. Tais figuras são referências como Duarte Costa (Lisboa, 1921-2004) inclusive em 
trabalho acadêmico recente; Manuel Morais (Lisboa, 1943), intérprete e pesquisador das cordas 
dedilhadas; e mais o professor Piñero Nagy (Lisboa, 1941), presentes ao programa de rádio “Seis 
Cordas...”, sublinhando os primórdios do círculo guitarrístico. Esses e outros nomes e fatos devem 
ser estudados com profundidade. 

As justificativas dessa investigação residem na possibilidade de nova argumentação quanto a currículos 
de música no Brasil e a visibilidade de uma identidade artístico-cultural dos países aqui envolvidos. Ainda 
que diferenças hajam, a guitarra (o violão) expressa um componente cultural muito relevante de ambas 
sociedades, e isso poucas vezes é estudado, tidos ainda como instrumentos musicais pouco constados no 
meio tradicional da música de concerto.

A pesquisa pode aclarar especificidades de técnica musical e repertórios então academicamente  
aplicados, sendo a divulgação de tais informações um reflexo da sociedade e do tempo, que gerou o conjunto 
de procedimentos musicais que abordamos em Portugal. Outrossim, diante desse diálogo continuado entre 
culturas, faz-se importante a confecção de encontros e novas pesquisas e publicações. 

Desenvolvimento

 Durante a coleta de dados, realizada entre setembro e novembro de 2018, sete tópicos foram 
investigados como legitimadores da mudança de paradigma sobre Portugal e a guitarra clássica: 

1. Origens do seu ensino; 

2. Sondagem antes/depois da legislação que regula a Música no ensino formal; 

3. Ingresso/testes atuais; 

4. Técnica empregada; 

5. Repertórios empregados;

6. Intercâmbio/autonomia entre instituições portuguesas; 

7. Vigência de uma “escola” portuguesa de guitarra clássica.

 Para este artigo, vamos nos ater ao item Vigência de uma escola portuguesa de violão/
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guitarra, em uma mostra inicial da questão levantada com quatro entrevistados, além da minha 
percepção naquele país durante a pesquisa. Minha abordagem inicial com os envolvidos na coleta5 
elucidava que “os eventos de Guitarra Clássica em Portugal têm crescido muito nos últimos anos 
e o fluxo de alunos estrangeiros também, neste sentido haveria o estabelecimento de uma escola 
guitarrística portuguesa?6” 

 De antemão, o prof. Dr. Ricardo Barceló da Universidade do Minho ponderou o que se 
entenderia por Escola? Comentando a pesquisa da pianista portuense Sofia Lourenço que trata 
de Escolas europeias de piano (LOURENÇO, 2010), Barceló manifestou a ideia de que no violão 
o panorama português é variado, mesmo se tomarmos como um marco o trabalho a partir de 
Emilio Pujol. Se por “Escola” entendo um conjunto diferencial no modelo de formação técnica 
e/ou repertorial que identifica uma localidade7  a questão apresentada ao professor também se 
sustenta na base comparativa temporal – neste sentido estimulamos todos os entrevistados com a 
recorrência da pergunta: de sua formação pessoal até a maneira que ora propicia a seus alunos, o 
que sublinha nessa comparação?8

Provavelmente, hoje predomina o ecletismo, à procura de melhores resultados técnicos. 
Eu propicio uma forte base técnica baseada na “Escola” de A. Carlevaro, mas também nas 
minhas próprias investigações nesse sentido, utilizando primordialmente os Cadernos9 de 
Carlevaro e o meu livro Adestramento técnico para guitarristas10. Do ponto de vista musical 
insisto bastante na audição ativa e consciente das obras que os estudantes tocam, prestando 
atenção ao estilo da composição, o contexto histórico e a memorabilia interpretativa das 
peças. (BARCELÓ, 2018)

 Tornando especificamente a haver ou não uma escola de guitarra clássica com uma feição 
portuguesa, o docente da Universidade do Minho reitera a ideia de não haver essa certeza:

O que posso dizer sobre esta questão é que nos mais de 20 anos que resido e ensino em 
Portugal, tenho visto uma evolução rápida e muito evidente do número de guitarristas 
com muito alto nível técnico e musical. Como organizador e júri de concursos 
de Guitarra Clássica para todas as idades, estou bem impressionado com a qualidade da 
expressão musical e do domínio técnico das faixas etárias mais baixas. Tem-se adoptado um 
amplo de repertório de obras perfeitamente adequadas à idade dos intérpretes, provenientes 
de métodos e coleções de estudos de origem muito diversa. Mais uma vez, penso que o 
ecletismo técnico domina o panorama guitarrístico e que o advento da Internet propiciou 
uma grande abrangência de conhecimentos também na guitarra, que cada vez estão mais 
interligados. (BARCELÓ, 2018)

5  Como dissemos no Resumo, trata-se de pesquisa qualitativa; um levantamento prévio de docentes que estão 
atuando em Portugal elencou 12 nomes, dos quais logramos contato com 8 destes profissionais. As instituições 
abarcadas são: Universidade de Aveiro, Universidade de Évora, Instituto Politécnico do Porto; Conservatório do Porto, 
Conservatório de Lisboa (na pessoa de Júlio Guerreiro) e Conservatório Calouste Gulbenkian de Braga (Prof. Rui 
Gama). Ainda aguardamos informações aprofundadas de alguns contatados, porém os contatos iniciais já permitem 
antever concepções da guitarra sob seus pontos de vista. Um fato proeminente em todos os 8 docentes encontrados é 
sua atuação como intérpretes – todos estavam em plena atividade de concertos.
6  O questionário dirigido aos colegas portugueses foi constituído de questões abertas.
7  Barceló estudou Violão no Uruguai e na Espanha (Madri), e muito apropriadamente aponta a ideia de 
“práticas comuns em uma determinada comunidade guitarrística”. O conceito de Escola empregado nessa pesquisa até 
o momento se liga aos modos de ser e fazer a guitarra acontecer em Portugal, o que envolve técnica e repertório, mas 
também a história e a visibilidade no círculo guitarrístico que Portugal vem apresentando.  
8  Esta pergunta tem a intenção de que o entrevistado se veja dentro de alguma Escola em sua formação.
9  Referência aos 4 Cuadernos didácticos de Abel Carlevaro publicados em 1967 pela editora Barry de Buenos 
Aires.
10  Publicado pela editora Real Musical de Madri, em 2001.
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 Assim, do que se depreende das falas do prof. Barceló é que, ainda que não se possa confirmar a 
identificação de uma “escola” – técnica, interpretativa, repertorial – posto que é muito diversa em Portugal, 
em sua visão, o país vem dando impulso a uma substancial posição no círculo violonístico, que o tem 
impressionado principalmente pelo desempenho de estudantes mais jovens.

 Paulo Peres, docente do Conservatório do Porto, vivenciou boa parte das transformações das 
normativas do ensino especializado de música, e considera que o que as Escolas do Ensino Superior 
de Música ministram atualmente não está tão diferente da sua formação (ele foi das primeiras 
turmas do curso superior), e assim se pronuncia sobre a vigência de uma escola portuguesa:

Se se entende por estabelecimento de uma escola guitarrística portuguesa uma escola com 
assinatura, e por isso diferente das outras eventuais outras escolas, creio que não.

O ensino da guitarra em Portugal insere-se sobretudo num contexto europeu. Não nos 
esqueçamos de que muitos dos professores no ativo fizeram formação em escolas fora do 
país, sobretudo na Europa. Assim como muitos alunos têm procurado estudar fora do País. 
Também é verdade que o crescimento de eventos de guitarra em Portugal nos últimos anos 
tem contribuído francamente para o conhecimento do que se faz de melhor no mundo inteiro 
sem esquecer evidentemente do papel não negligenciável da Internet na formação de um 
referencial artístico por parte de alunos e professores. (PERES, 2018)

 Neste ponto, Peres atribui uma similaridade possível dentro do contexto europeu devido à circulação 
de informações propiciada dentro e fora do país. É no intervalo temporal que o acúmulo de informações/
procedimentos no espaço de Portugal tem tornado mais visível o crescimento a níveis mais complexos de 
obras e técnicas, como ele afirma:

Contudo, do que me é dado observar dos inúmeros concursos de guitarra realizados em 
Portugal a que tenho assistido, como professor e como jurado, parece-me que se pode 
dizer que tem sido feito um caminho de aprofundamento de pontes, de uma visão mais 
“uniformizada” de uma técnica segura ao serviço da música. O  mesmo se pode dizer ao nível 
do repertório.

Recordo-me que não há muitos anos atrás, assistia muito frequentemente a grandes 
discrepâncias no nível de preparação técnico-musical dos alunos presentes em concurso. Hoje 
parece-me muito mais homogénea a formação dos alunos. Assim como me parece evidente 
que os alunos, de um modo geral, estão melhor preparados do que, por exemplo, há 10 anos 
atrás.

Tanto quanto me lembro o primeiro concurso nacional em Portugal teve apenas lugar em 1997 
(Concurso da Juventude Musical Portuguesa) e foi apenas a nível superior. Somente mais 
tarde começaram a ser organizados concursos para níveis não superiores, como o Concurso 
do Fundão e Concurso Luso-Espanhol de Fafe.

Poderá ser isto o prenúncio de uma “Escola Portuguesa de Guitarra”? Não sei… (PERES, 
2018)

 Assim, Peres crê que esteja havendo uma formação mais homogênea no ensino da guitarra, pela 
importância de “uma técnica a serviço da música”, e reitera um visível crescimento técnico-musical dos 
jovens violonistas portugueses – concordando neste ponto com Barceló. 

 Artur Caldeira, docente no Instituto Politécnico do Porto, a partir de sua vivência e vontade na 
performance com o instrumento traz outras questões de sua formação de guitarrista, sobre o que ele diz:

O momento em que iniciei os meus estudos guitarrísticos era ainda muito conservador. 
Praticar qualquer estilo musical fora do âmbito da Música erudita era reprovável e até 
penalizante por parte do “sistema” e da maioria dos seus docentes. Hoje o panorama vem 
sendo alterado, sobretudo por alguns actuais docentes que sempre tiveram horizontes mais 
alargados, abrindo-se a linguagens musicais exteriores à Música erudita. No meu entender, 
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esta mudança não será ainda “factual” uma vez que os currículos ainda não contemplam 
as diversas possibilidades idiomáticas musicais; no ensino básico e secundário, Portugal 
não tem sequer um programa oficial sendo os conteúdos definidos por cada conservatório 
(isto poderia pressupor uma maior abertura a diferentes linguagens, mas tal não acontece 
provavelmente devido a um maior número de docentes apenas implicados com a Música 
erudita). (CALDEIRA, 2018)

 Certamente que o desejo por uma postura ampliada de atuação performática acarretaria outras 
situações no currículo oficial, então não previstas pelo sistema atual, porém a própria atuação de Caldeira 
e outros colegas vêm demonstrando a possibilidade de uma extensão/imersão em diversas linguagens 
musicais com naturalidade, experimentando uma exposição à escuta de um repertório diversificado, além de 
uma formação técnica alargada de maior independência.

 Sobre a questão da vigência de uma “escola”, Caldeira afirma:

Penso que o que existe não é suficiente para o afirmar. Na realidade, o ensino guitarrístico que 
se pratica em Portugal encontra-se ao nível do que se pratica em todo o Mundo (afirmação 
de Mestres que tem visitado, nomeadamente a ESMAE e trabalham com sua a classe de 
Guitarra, como Chen Zhi, Alberto Ponce, Eduardo Isaac, Gianluigi Giglio, entre outros). 
Porém, penso que não pode afirmar-se como existindo a “Escola Portuguesa de Guitarra”. 
Aliás, não obstante algumas diferenças existentes em alguns pontos geográficos, não sei 
sequer se algum país pode afirmar isto, sobretudo devido ao efeito da globalização.

Por outro lado, a produção composicional portuguesa para Guitarra não é relevante face à 
produção de países como Espanha, Itália, Brasil ou Argentina. (CALDEIRA, 2018)

 Nesta fala, Caldeira aponta que, na sua percepção, o ensino guitarrístico de Portugal estaria alinhado 
ao que se faz pelo mundo, poderia estar muito similar a qualquer lugar pelos efeitos da Globalização e seu 
trânsito de ideias. No entanto, ressalta algumas localidades em que a Composição para violão salta como 
um diferencial, um ponto de referência. Até então, veja-se que a ideia de uma Escola esteve mais ligada ao 
que se pronuncia como técnica e repertório didático aplicado, necessitando a composição estar presente ao 
debate11.   

  Já para Dejan Ivanovich, em seu olhar de “antes e depois” – sendo que o marco de sua observação 
se concentra em 1998, ano de sua chegada a Portugal, portanto há 20 anos –, uma mudança substancial no 
ensino básico se faz sentir. Com as crianças de 10 a 15 anos na escola básica tendo Música em Portugal, a 
base educativa foi aumentada e, aos professores, a base pedagógica também. 

 Se há uma Escola de guitarra de Portugal, esta se abriria às influências exteriores, apesar de que 
quando chegou a Lisboa, Ivanovich sentiu uma certa resistência ao que vem de fora, mas crê que abreviou 
isso com a criação do Festival Guitarmania, no Instituto Piaget em Almada, onde propiciou uma mostra de 
várias escolas de guitarra, posto que trouxe grande número de violonistas estrangeiros nas edições que o 
festival teve.

 Atuando no ensino superior desde 2007 na Universidade de Évora, Ivanovich afirma: “Sinto que 
houve um progresso no desenvolvimento dos alunos” em Portugal. Alguns indícios que aponta são o Prêmio 
Nacional Jovens Músicos (em que Pedro Rodrigues venceu em 2005), além de grande número de alunos 
seus que têm se destacado nacional e internacionalmente, seja em concursos seja em ingressos em cursos 
importantes pela Europa. Conclui então que o nível tem subido no ensino básico e no ensino superior.

11  A composição como algo que representa uma localidade, que marca uma Escola, estará presente na questão 
dos repertórios aplicados (tópico nº 5). A relação entre as questões pode se fundir e será aprofundada ao longo da 
pesquisa.
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 Sobre a vigência de uma escola guitarrística portuguesa, sustenta que: 
O que sinto é que no início não havia uma identidade – havia uma base da técnica do Emilio 
Pujol.

(...) Hoje em dia já sinto uma identidade, algo que una toda a informação. Como aconteceu 
não tenho certeza, eu espero que toda a gente tenha contribuído um bocado.

 (...) Sinto que existem os alunos portugueses com sucesso no estrangeiro, isso já é uma 
informação positiva – concursos, exames de admissão em universidades importantes. Em 20 
anos mudou bastante. (IVANOVICH, 2018)

 Parece que o ponto em comum que une as opiniões emitidas pela maioria dos docentes é a 
melhoria da qualidade dos violonistas portugueses no intervalo que pode variar de 10 a 20 anos, e 
um ensino equiparado a várias localidades já referenciadas. Se esse avanço é fruto das normativas 
pedagógicas estabelecidas em anos anteriores, somando-se a outros fatores, e a comparação com 
outras regiões, vamos discutir no próximo item.  

Conclusões

 A ideia central do presente texto é introduzir a questão se Portugal está a caminho de se constituir 
em uma Escola guitarrística. Após essa pesquisa de campo em que estive presente a campi universitários 
e conservatórios, concertos, aulas, defesas acadêmicas e encontros com oito profissionais e alguns de seus 
alunos, creio que um caminho está se consolidando por: 1) progresso técnico dos discentes, como notado 
por docentes entrevistados; 2) ensino em Portugal em equiparação a núcleos europeus e, talvez, mundiais – 
que é algo que permite uma interpretação de nivelação conquistada.

 Assim, parece que, em relação a outras localidades, seu modus operandi, Portugal está sendo 
reconhecido no circuito do instrumento de fato por suas qualidade e realidade recentes e demarcadas 
geralmente por outros núcleos, como Espanha, Alemanha e Inglaterra, por exemplo. Concorre para tal, 
o visível número de jovens guitarristas que têm vencido concursos e, provavelmente, o trabalho de base 
feito com as crianças que esteja surtindo o efeito desejado. O programa de rádio Seis cordas para um país 
já aludia a essa mudança na fala de seus interlocutores, que em sua maioria apontava a melhoria na área da 
performance provavelmente ligada às transformações no ensino, no entanto alertava para a necessidade de 
novos arranjos para as instituições, pois a solidificação não deveria ser confundida com estagnação.

 Por mais nivelado que o panorama português do violão possa parecer estar em relação à Europa, é 
a sociedade portuguesa que faz por distinguir, no seu modo de ser, a guitarra clássica, após muitas décadas 
de supressão, e cremos seria artificioso o fechamento na questão geográfica, estar na Europa como sinal de 
proximidade com meios mais consolidados temporalmente e em notoriedade, posto que sempre estivera 
e, ainda assim, a guitarra clássica levou um bom tempo para se apresentar. Com pouco alarde e muitos 
acontecimentos, a agenda do violão de Portugal segue com dezenas de eventos grandes anuais e um grupo 
considerável de pequenos e médios encontros, contando para isso com muitas instituições de ensino e 
equipamentos culturais que estão possibilitando aberturas de públicos e surgimento de novos talentos.

 Essa minha percepção poderia estar supervalorizada pela forte crise cultural–educativa pela qual 
passa o Brasil e, por isso, aos olhos de uma estrangeira, a situação portuguesa possa parecer mais intensa no 
brilho do que está. No entanto, é pelos dados coletados que notamos um respaldo institucionalizado para as 
ações que estão sendo empreendidas em Portugal – primordialmente na formação musical na infância, que 
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no Brasil continua desprestigiada.

 A identificação da ascensão portuguesa está a meu ver ordenada pela relação professor e aluno, o 
qual se tornará intérprete em um futuro breve, posto que o início da formação musical tem sido cedo, e o 
ambiente está propício (bem mais do que no passado) para que esses guitarristas atuem dentro e fora do seu 
país. A educação musical ora concretizada na sociedade portuguesa somada ao ambiente artístico-cultural 
mais constante parecem ser a reunião de fatores que permite apontar ali uma nucleação que faz surgir um 
ponto de referência para a guitarra clássica se expandir, cujo reflexo poderá vir a ser um modo de fazer 
proveniente de Portugal.

Referências 

DUDEQUE, Norton. História do Violão. Curitiba: Ed. UFPR, 1994.

HENRIQUE, Luis. Instrumentos Musicais. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 

1987.

LOURENÇO, Sofia. European Piano Schools : Russian , German and French classical piano interpretation 
and technique. Journal of Science and Technology of the Arts, volume 2, número 1, 2010. Disponível em 
<http://artes.ucp.pt/citarj/article/view/7>. Acesso em 10 de outubro de 2018.

NERY, Rui Vieira e Paulo Ferreira de CASTRO. História da Música, Sínteses da cultura portuguesa, Lisboa: 
Imprensa Nacional Casa da Moeda, 1991.

OLIVEIRA, Ernesto. Instrumentos Musicais Populares Portugueses. Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 
1982.

Entrevistas não publicadas   

BARCELÓ, Ricardo. Questionário recebido por endereço eletrônico em 12 de outubro de 2018. 

CALDEIRA, Artur. Questionário recebido por endereço eletrônico em 26 de dezembro de 2018.

IVANOVICH, Dejan. Entrevista de Teresinha Prada em 22 de outubro de 2018. Évora. Gravação em 
celular. Departamento de Música da Universidade de Évora. 

PERES, Paulo. Questionário recebido por endereço eletrônico em 30 de dezembro de 2018.

http://artes.ucp.pt/citarj/article/view/7

