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 RESUMO 
 

 

 

Esse trabalho teve como objetivo investigar as representações sociais, implicadas com 

processos identitários, relacionadas à trajetória histórica do saxofone no universo da dimensão 

erudita brasileira, buscando investimentos, classificações, valorações, pré-conceitos, dentre 

outras possibilidades. Estruturado em três partes, se inicia com a abordagem das 

representações ligadas às primeiras trajetórias do instrumento no cenário europeu, o cenário 

em que surgiu em meados do século XIX, criado pelo belga Antoine-Joseph Sax. Em seguida 

passa pelas representações ligadas à sua trajetória no cenário brasileiro da segunda metade do 

século XIX à década de 1970, relacionadas à sua inserção nas bandas, nas performances 

improvisatórias do músico Alfredo da Rocha Viana Filho – o Pixinguinha - e na prática da 

composição de Heitor Villa-Lobos e de Radamés Gnattali, esses dois últimos, alguns dos 

primeiros compositores mais diretamente ligados à dimensão erudita da música brasileira a 

investir no instrumento. Finalmente, aborda o representacional ligado à trajetória do saxofone 

no cenário brasileiro da década de 1980 ao Tempo Presente, levando em consideração que, 

nesse período, esse instrumento interagiu de forma mais acentuada com o cenário musical 

erudito/acadêmico brasileiro, recebeu o investimento de um número maior de músicos ligados 

à dimensão erudita, dentre eles Mario Ficarelli e Ronaldo Miranda. Nessa parte é avaliado o 

resultado do diálogo, realizado através das entrevistas, com compositores e professores de 

saxofone da atualidade, ligados ou não à academia. A abordagem teórico-metodológica, de 

base qualitativa, teve como principal referência a exploração de fontes, sobretudo, 

bibliográfica e oral (entrevistas com compositores, instrumentistas e professores de saxofone 

de universidades brasileiras), além da análise e interpretação de partituras (obras dos 

compositores citados, ligados ao primeiro e ao segundo recortes de tempo abordados) 

relacionadas à análise e interpretação de fontes áudio-visuais (CDs DVDs).  Alguns elementos 

da análise do discurso, visando sempre a evidência e o cruzamento de representações sociais, 

ou seja, o cruzamento do “já dito”  com  “ o que está sendo dito agora”, dessa maneira e 

através dessa forma, nessa situação concreta de relações, se constituíram em referenciais 

importantes  nesse processo de análise. Uma obra composta pelo pesquisador está anexada à 

dissertação, com o intuito de evidenciar o potencial, as peculiaridades e possibilidades 

técnicas do instrumento saxofone que, confirmada a hipótese, acredito não ser devidamente 

reconhecido pela dimensão musical erudita brasileira.  

 

Palavras chave: Saxofone; Cenário Musical Erudito; Representações Sociais; Processos 

Identitários 



 

ABSTRACT 

 
 

This study aimed to investigate the role social involved with identity processes, related to the 

historical trajectory of the saxophone in the Brazilian scholar dimension, seeking for ratings, 

values, prejudices, among other possibilities. Structured in three parts, it begins with the 

approach of the representations related to the first trajectories of the instrument in the 

European scene, since it was created by the Belgian Antoine-Joseph Sax in the mid-nineteenth 

century. Then, it goes through the representations of saxophone`s career in the Brazilians 

scene, throughout the second part of the nineteenth century, to 1970`s, in this period it was 

inserted in the bands, in the Alfredo da Rocha Viana Filho - the Pixinguinha - musical 

improvisations, and in the songwriting of Heitor Villa-Lobos and Radamés Gnattalli, these 

latter were the first composers  directly entailed with the scholar dimension, who invested in 

the instrument. Finally  we discuss the representational path of saxophone in the Brazilian 

scene of the 1980`s  to today, considering that in this period the saxophone had interacted 

intensely with the Brazilian academic and scholar scenes, receiving investments of a great 

number of musicians linked with scholar dimension, among them Mario Ficarelli and Ronaldo 

Miranda , in this part we evaluate the results from the dialog, conducted through interviews  

with  composers, teachers and students of saxophone today, whether they belong to the 

academy or not. The theoretical and methodological approaches based on qualities had as 

main reference the examination of data, specially literature and oral (interviews with, 

compositors, performers and saxophone teacher from Brazilians universities) as well as 

analysis and interpretation of musical scores (works from the mentioned composers, related to 

the discussed first and second clippings of time) related to the analyses and interpretation of 

audio-visual sources (CD`s and DVD`s) some of the elements from discourse  analysis, 

always seeking the evidence and cross-representations, i.e. the crossing of “the already said” 

with “what is being said now”, through this way in the specific situation of relations, 

constituted themselves as important references in this review process. A work composed by 

the researcher is attached to the dissertation in order to accentuate the potential, peculiarities 

and technical possibilities of the saxophone, confirmed hypothesis, I believe it is not being 

properly recognized by the Brazilian erudite musical dimension. 

Keywords: Saxophone; Erudite Musical Scene; Social Representations; Identity Processes 
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INTRODUÇÃO 

 

 

O convívio intenso com o universo da música, através da frequência constante aos 

recitais e da atuação como instrumentista e compositor, tem me levado a perceber que uma 

enorme variedade de instrumentos tem estado presente nas apresentações musicais 

promovidas pela dimensão erudita da música
2
, abrangendo formações como piano e violino, 

piano e voz, violão e flauta, violão e voz, quarteto de cordas, dentre outras. Circunstância 

igualmente observada mediante a análise de programas de recitais de algumas escolas de 

música do Brasil, como a Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de 

Goiás, a Escola de Música da Universidade de Brasília e a Escola de Música da Universidade 

Federal da Bahia. Entretanto, foi a pouca utilização do saxofone nessas formações que 

chamou a minha atenção e me levou a buscar uma bibliografia relacionada ao instrumento e 

ao universo acadêmico que vinha trabalhando até algumas bem recentes décadas atrás, 

sobretudo, a chamada música erudita
3
, assim como me levou a rever o repertório de alguns 

dos principais compositores brasileiros como Heitor Villa-Lobos, Radamés Gnattali, Cláudio 

Santoro, Edino Grieger, Mario Ficarelli, Ronaldo Miranda, dentre outros. Encontrei 

pouquíssimos investimentos no saxofone.   

Dentre as diferentes dimensões que compõem o cenário cultural/musical 

brasileiro, percebidas como forjadoras de “habitus” 
4
 inerentes a “campos” 

5
 de atividade 

                                                           
2
 Canclini em Culturas Híbridas (2003) utiliza também a expressão “Cultura de elite” referindo-se à música 

dessa dimensão cultural, que considera uma “música cultivada” e apreciada pela elite. Já VANNUCCHI (1999, 

p.33), lembrando que o termo “erudito” vem de “rus-ruris, significando ex-rude”, observa que “erudito é aquele 

que saiu do estado rude, rústico, rural, porque esses três adjetivos vêm do latim rus-ruris, que significa campo”. 

Outros termos/expressões encontrados foram “Música Culta”, “Música de Concerto”. Como não existe ainda um 

termo que satisfatoriamente expresse essa cultura e música, numa circunstância que, apesar do inevitável 

fenômeno da “circularidade cultural”, remete também a um locus de produção cultural, continuo utilizando as 

habituais expressões “cultura erudita”, “música erudita”, “dimensão erudita”. Acho preferível às outras 

denominações que têm sido utilizadas até o momento, já citadas, por achar que remetem mais ainda a 

circunstâncias de preconceito e elitização. 
3
 FREIRE (1992, pp.114-126) observa que o contexto ligado ao estudo da música na academia brasileira que 

privilegia, sobretudo, a chamada música culta ou música erudita de origem européia – chamada às vezes de 

música séria – não considera de forma semelhante a música popular, muito significativa para os estudantes de 

música. No entanto, hoje em dia, pode ser constatado o investimento de algumas universidades brasileiras em 

cursos de pós-graduação em Música Popular, como é o caso da Unirio e da Unicamp. 
4
 A noção de habitus, de acordo com Bourdieu (2003),  aponta para o patrimônio cultural de um grupo social que 

pode ser entendido como predisposição para o pensar e o agir, elemento determinante do seu “gosto”, capaz de 

caracterizar um “estilo de vida”. Pode ser entendido como elementos incorporados, de forma natural e 

espontânea na prática dos agentes sociais, como elementos constitutivos de uma ordem natural das coisas, 

capazes de funcionar como ponto de partida que antecede a ação e nela se encarna, segundo também Stevens 

(2003), ao comentar Bourdieu. Assim, os elementos incorporados por esses agentes sociais, sua herança cultural, 
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musical, segundo fundamentação em Bourdieu (2003), pode ser relacionada a dimensão 

cultural que tem recebido a denominação “erudita”. Conforme Bosi (1992), essa dimensão é 

implicada, sobretudo, com uma sistematização e organização do conhecimento, 

comprometida com “fórmulas” de transmissão desse conhecimento que se apresenta 

“acumulado” (erudição) e “abstraído”, diferentemente da dimensão popular que remete, mais 

diretamente, a bens culturais “vivenciados” e “divulgados” de forma mais espontânea, embora 

não necessariamente excluídos dos outros processos de sistematização e divulgação, em 

virtude da circularidade cultural
6
.   

Importante dizer que depois de caracterizar cada uma dessas dimensões culturais, 

versar sobre as interações mais recorrentes entre elas, Ginszburg (2002) demonstra reconhecer 

o dinamismo cultural que as fazem interagir, de forma inevitável, no interior das tramas 

culturais maiores: o fenômeno da “circularidade cultural”. Bosi (1992) mostra, portanto, 

dialogando com a noção de “habitus” e de “campo” de Bourdieu, que só se pode falar na 

inevitabilidade dessa interação cultural, se os diferentes lócus de produção cultural
7
 forem 

reconhecidos também nas suas peculiaridades, peculiaridades essas sempre implicadas com a 

luta de representações sociais. O saxofone parece ter interagido bem com essa circunstância 

de circularidade, já que os dados colhidos, analisados e entrecruzados evidenciaram um 

trânsito constante entre diferentes dimensões culturais, vindo daí os resíduos inerentes às 

representações sociais, ou melhor, às lutas de representações sociais que busquei localizar 

nessa investigação, assim como os processos de “hibridação cultural” (Canclini, 2003) que, ao 

que tudo indica, estiveram relacionados de forma intensa à história desse instrumento. 

Os primeiros levantamentos revelaram que a história do saxofone remete a um 

período temporal de cerca de 150 anos, o que faz com que esse instrumento tenha uma das 

histórias mais recentes do espectro musical. Segundo Capistrano (2006), embora muito 

utilizado pelas bandas militares, foi popularizado pelos músicos de jazz norte americanos a 

                                                                                                                                                                                     
em termos da linguagem, crenças, hábitos e valores, podem ser percebidos como predisposições para a ação, 

implicados com um habitus, sempre em interação com outros habitus.  
5
 A noção de “campo social”, conforme BOURDIEU (2003, pp.133-135) remete a um “campo de forças”, a 

“espaços sociais” específicos constituídos por princípios de diferenciação interna; remete às circunstâncias de 

lutas implicadas com os “capitais cultural, econômico e simbólico” que são, para o autor, as propriedades 

atuantes que constituem as diferentes espécies de poder ou de capital que nelas atuam, que remete, nessa 

abordagem teórica, ao inevitável encontro entre práticas e/ou habitus diferentes num campo específico.  
6
 A expressão “Circularidade cultural” foi utilizada no prefácio da obra O queijo e os vermes de Ginszburg 

(2002), para evidenciar a inevitabilidade das influências recíprocas entre as diversas dimensões culturais e 

temporais que constituem a trama social. O autor nesse trabalho lembra que esse conceito já estava implícito na 

obra de  Mikhail Bakhtin. 
7
 A expressão “locus de produção cultural” é aqui utilizada com o intuito de indicar uma dimensão cultural 

produtora de “especificidades” culturais, características das obras e práticas de produtores culturais investidos de 

um habitus inerente a um campo social, conforme a fundamentação em Bourdieu (2003). 
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partir de 1930. Criado pelo fabricante de instrumentos Antoine-Joseph Sax (1814-1894) em 

1840, a primeira patente do saxofone data de 21 de março de 1846, o que não impediu que 

Sax executasse publicamente o instrumento antes da data de patente.   

As primeiras notas tocadas em público por um saxofone foram envoltas num 

clima de mistério. A primeira “aparição” por assim dizer do saxofone se deu 

em condições inusitadas. Por ocasião da Exposição da Indústria Belga de 

1841, Sax tocou seu instrumento atrás de uma cortina, pois seu invento ainda 

não tinha sido patenteado (Ibidem, p.4). 

 

 

Em 1844, o saxofone foi exibido pela primeira vez na Paris Industrial Exibicion 

e, em fevereiro do mesmo ano, o compositor francês Hector Berlioz o incluiu no esboço do 

arranjo do coral Chant Sacre (Oliveira, 2008), o que fez dele um dos primeiros compositores 

eruditos a utilizar esse instrumento em uma composição. Referindo-se ao saxofone Berlioz 

comenta:  

Para mim, seu principal mérito, é a beleza variada de seu timbre, às vezes 

grave, às vezes calmo, às vezes apaixonado, sonhador ou melancólico, ou 

vago como o eco enfraquecido de um eco, como os lamentos indistintos da 

brisa no bosque e, melhor ainda, como as vibrações misteriosas de um sino, 

algum tempo depois de ter sido tocado, nenhum outro instrumento musical 

existente que eu conheça possui esta curiosa sonoridade situada no limite do 

silêncio (BERLIOZ apud CAPISTRANO, 2006, p.6). 

 

 

Os primeiros levantamentos permitiram observar ainda que no início do século 

XX, algumas poucas composições já haviam sido escritas para saxofone e orquestra, como a 

"Rhapsody" (1903) de Claude Debussy, a “Sinfonia Doméstica” (1904) de Richard Strauss e o 

"Bolero” (1928) de Maurice Ravel, estreado na Ópera de Paris, dentre outras. No tocante à 

música brasileira, uma das primeiras interações com o saxofone aconteceu ainda no século 

XIX, por intermédio das bandas militares, segundo Binder (2006). 

No Brasil do século XX, a difusão e popularização do saxofone continuaram 

relacionadas, sobretudo, à sua intrínseca relação com grupos musicais como bandas militares 

e as bandas de baile. O repertório executado na maioria das vezes era transcrito de músicas do 

cancioneiro popular, o que geralmente não conferia um caráter de originalidade idiomática e 

relevância técnica à composição e à execução musical, elementos que são uma das principais 

fontes de estímulo para o instrumentista. Ainda na primeira metade do século XX, o saxofone 

passou a ser explorado também pelo grupo de choro “Os Oito Batutas”, que tinha como 

protagonista o músico Alfredo da Rocha Vianna Filho, o “Pixinguinha”. Esse grupo, que se 

tornou conhecido como um dos primeiros grupos de músicos a se profissionalizar no país, no 

ano de 1922 entrou em contato com o jazz numa viagem realizada a Paris. Voltou dessa 
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viagem com uma formação instrumental completamente diferente, que incluía o saxofone 

(Cazes, 1998).  

Por outro lado, Mariz (2000) observa que nessa mesma época, no âmbito da 

música erudita, houve um considerável investimento na busca de transformações estilísticas 

mais radicais. Influenciados por Mário de Andrade
8
, além de preocupados com o ideal de 

atualização técnico-estética no campo musical, em face aos trabalhos inovadores europeus, os 

compositores brasileiros passaram também a defender a construção de um projeto em prol da 

criação de uma música brasileira nacionalista, envolvendo certas especificidades rítmicas, 

melódicas, timbrísticas e formais baseadas no folclore e na cultura popular. Essa inovação 

artística brasileira deu início à grande revolução da Semana da Arte Moderna de 1922 (Neves, 

1981; Contier, 1992). Paralelamente e em seguida a esses acontecimentos e investimentos, 

alguns compositores brasileiros, sobretudo, Heitor Villa-Lobos e, depois, Radamés Gnattali, 

começaram a escrever uma quantidade significativa de obras para o saxofone. No entanto, os 

levantamentos bibliográficos relacionados à inserção do instrumento no cenário da música 

erudita brasileira, no âmbito historiográfico e no âmbito acadêmico, permitiram perceber uma 

grande lacuna no que se refere a estudos realizados na área. Atualmente, o saxofone no Brasil 

tem sido muito utilizado pela comunidade musical, predominantemente, como um 

instrumento de improvisação em música popular, incluído como principal solista de alguns 

gêneros como o jazz, o blues, e o choro.   

Assim, se as abordagens iniciais (Cazes, 1998; Diniz 2003; Mariz 2000) 

permitiram observar que uma das primeiras inserções do saxofone nas formações 

instrumentais brasileiras, diferentes de bandas, ocorreu durante a primeira parte do século XX, 

isso aconteceu, de um lado, através dos grupos de choro, sobretudo do grupo “Os Oito 

Batutas”, do compositor, flautista e saxofonista Pixinguinha, como já observado, e, de outro 

lado, através do compositor Heitor Villa-Lobos que, envolvido com as ideologias 

modernistas, compôs, dentre outras obras, a “Fantasia para saxofone em si bemol e pequena 

orquestra”, e os choros n. 3, n. 6, n. 7, n. 8, n. 10, n. 11 e n. 12. As atuações de Pixinguinha, 

Villa-Lobos, a busca de inovações inerente à Semana de Arte Moderna, que contou com a 

participação ativa do próprio Villa-Lobos, portanto, podem ter contribuído para a 

circunstância em que o saxofone passou a ser explorado com um interesse maior por alguns 

                                                           
8
 Mário Raul de Moraes Andrade, (São Paulo, 9 de outubro de 1893 - São Paulo, 25 de fevereiro de 1945), foi 

um poeta, romancista, crítico de arte, musicólogo da época do movimento modernista no Brasil, que produziu 

um grande impacto na renovação literária e artística do país, participando ativamente da Semana de Arte 

Moderna de 22, além de se envolver (de 1934 a 37) com a cultura nacional, trabalhando como diretor do 

Departamento Municipal de Cultura de São Paulo. 
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instrumentistas e compositores brasileiros da dimensão erudita, tais como Radamés Gnattali, 

que dedicou parte de sua força criadora a esse instrumento. A sua utilização por outros 

compositores da segunda parte do século XX, no entanto, foi seguida de uma perceptível 

desvalorização, chegando a ser considerado por alguns compositores como um instrumento 

“que todo mundo toca” (RYDLEWSKI, 1999, p.166).  

As formulações verbais observadas, a pouca utilização do instrumento na maioria 

das formações instrumentais que compõem o repertório nos programas de recitais das 

instituições mencionadas, o pouco investimento da maioria dos compositores no instrumento, 

na verdade, constituem circunstâncias que evidenciam, numa primeira instância, pouco 

investimento no saxofone no universo musical brasileiro, sobretudo, na dimensão “erudita” da 

música. Circunstâncias que me levaram a buscar também, como fundamentação teórica, o 

conceito de “representações sociais”, ou seja, a descobrir a possibilidade de observar 

percepções, classificações, categorizações, delimitações, envolvidas com uma modalidade de 

conhecimento coletivo, partilhado, que se objetiva em formulações verbais, práticas e obras 

de grupos sociais inerentes a uma trama sócio-cultural maior, capazes de apontar para textos 

culturais reveladores de processos identitários. Processos identitários reveladores de “lugares 

de fala”, portanto, segundo Chartier (1990), que o levaram a observar que a noção de 

representação envolve um trabalho de classificação e de delimitação realizados por diferentes 

grupos “que produz [em] as configurações intelectuais múltiplas” que constroem de forma 

diferente e contraditória a realidade, as práticas “que visam fazer reconhecer uma identidade 

social, exibir uma maneira própria de estar no mundo”. Silva (2000) também estabelece 

diálogo com esse autor, ao comentar que “a representação social não é, nessa concepção, 

representação mental ou interior” (Ibidem, p.90). Observa ainda, “a representação expressa-se 

por meio de uma pintura, de uma fotografia, de um filme, de um texto, de uma expressão oral. 

[...] A representação é, aqui, sempre marca ou traço visível, exterior” (Ibidem).  

Woodward (apud SILVA 2000, p.17), visando também o suporte que o simbólico 

dá ao representacional e às suas implicações com os processos identitários, observa que “a 

representação inclui as práticas de significação e os sistemas simbólicos por meio dos quais os 

significados são produzidos [...], esses sistemas simbólicos tornam possível aquilo que somos 

e aquilo no qual podemos nos tornar”. 

Ao buscar o representacional nessa abordagem, os aspectos simbólicos e 

identitários que implica, estabeleço o diálogo novamente com Bourdieu (2003), pois trata-se 

de um conceito que dialoga bem de perto com a própria noção de habitus e “campo” desse 

autor, conforme pode ser observado depois dessa explanação. Assim, pode ser dito que as 
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formulações verbais inerentes aos depoimentos orais e aos documentos escritos que foram 

levantados nessa investigação, os programas de recitais analisados, que utilizam pouco o 

saxofone, as práticas musicais observadas e as análises e interpretações das partituras e das 

gravações selecionadas, relacionados aos dois recortes de tempo efetuados, têm suas 

particularidades, incorporam e podem revelar imagens, formulações, valorações, 

características de estilo que são escolhas que identificam os grupos em questão, inerentes a 

“um lugar de fala” (Chartier, 1990) na sua relação com outros “lugares de fala”. São marcas 

que evidenciam gostos, estilos de vidas relacionados a um campo de atuação social em 

relação a outros campos de atuação social (Boudieu, 2003), processos identitários, portanto. 

Silva (2000) pode ser lembrado novamente quando observa que é através da representação 

que a identidade e a diferença passam a existir e que “representar, nesse caso, significa dizer: 

essa ‘é a identidade’ ‘a identidade é isso’ (Ibidem, p.90)”.       

Por outro lado, tendo em vista que a busca da trajetória histórica do saxofone 

nessa investigação, já nos primeiros contatos com a bibliografia selecionada, remeteu sempre 

à implicação desse instrumento com diferentes dimensões culturais como; por exemplo, a 

erudita e a popular, a americana e a brasileira. Canclini (2003) também foi selecionado como 

base teórica para esse trabalho. Esse autor, ciente dos processos identitários que têm como 

suporte as representações sociais e de que as práticas, obras e formulações verbais não deixam 

de estar em constante diálogo com outras práticas, obras e formulações verbais de outras 

dimensões culturais numa trama sócio-histórico e cultural, discorreu sobre hibridação cultural. 

Chamou atenção para os processos inerentes a essa trama que apontam para a inevitabilidade 

do entrecruzar de fronteiras, ou seja, chamou atenção para o entrecruzar constante de 

diferentes representações sociais. Sobre esses processos de hibridação observou: “entendo por 

hibridação processos socioculturais nos quais estruturas e práticas discretas que existiam de 

forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e práticas” (Ibidem, p. 

XIX). 

Foram essas inquietações, levantamentos, constatações e fundamentação teórica, 

portanto, que me induziram à série de questionamentos que estiveram na base dessa 

investigação: Que representações sociais implicadas com o saxofone estão sendo evidenciadas 

nas formulações verbais, práticas e obras dos compositores e instrumentistas relacionados a 

esse instrumento no cenário musical brasileiro, sobretudo, aquele ligado à dimensão erudita? 

Que relação de valor esses músicos têm estabelecido com esse instrumento? Os compositores 

brasileiros, que não tocam saxofone, conhecem de fato as possibilidades idiomáticas do 

instrumento? Por que existem tão poucas referências históricas sobre o saxofone no cenário 
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musical “erudito” brasileiro? Enfim, que processos identitários estão relacionados à trajetória 

do saxofone nessa dimensão cultural nos dois recortes de tempo efetuados? Estão realmente 

implicados com hibridação cultural? 

Com o intuito de responder esses questionamentos, o presente trabalho teve como 

objetivo investigar a inserção do saxofone no universo musical brasileiro, tendo em vista, 

sobretudo, a sua interação com a dimensão erudita – início do século XX ao Tempo Presente - 

buscando investimentos, classificações, valorações, pré-conceitos, ligados à suas 

peculiaridades e às práticas delas resultantes, circunstâncias capazes de apontar 

representações sociais implicadas com configurações identitárias. Visou também investigar o 

contexto sócio-cultural em que o saxofone surgiu e em que chegou ao Brasil; verificar os 

processos de hibridação cultural relacionados à sua história; selecionar, analisar e interpretar 

trechos da obra selecionada no repertório de quatro compositores implicados com os dois 

recortes de tempo abordados; realizar um recital no final dessa investigação, apresentando 

uma serie com obras compostas pelo pesquisador, com o intuito de evidenciar o saxofone em 

diferentes formações de câmara, expor o potencial técnico do instrumento e os elementos 

idiomáticos empregados. 

Assim, tendo em vista os objetivos estabelecidos junto aos questionamentos e 

levantamentos bibliográficos que levaram aos conceitos de campos sociais propositores de 

representações sociais, implicados com processos identitários (Bourdieu, 2003; Chartier, 

1990; Hall, 2000; Silva, 2000) e ao conceito de hibridação cultural (Canclini, 2003), parti da 

pressuposição de que as representações sociais relacionadas, sobretudo, à dimensão cultural 

erudita, representações essas objetivadas em práticas, obras e formulações verbais ligadas ao 

saxofone e à história de sua trajetória, têm condições de apontar investimentos, valorações e 

pré-conceitos capazes de remeter a processos identitários que, por sua vez, podem revelar 

características da inserção desse instrumento nessa dimensão cultural brasileira. Acredito, 

levando em conta as peculiaridades e o histórico do instrumento, que processos acentuados de 

hibridação cultural estão aí relacionados. 

 

 

Abordagem Teórico-Metodológica 

 

Quanto à forma de abordagem do problema, um enfoque de base qualitativa foi 

adotado nesse trabalho, em função do levantamento de dados utilizados e das implicações 

simbólicas relacionadas ao objeto (os processos simbólicos são suportes do representacional). 
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O método qualitativo compreende um conjunto de diferentes técnicas interpretativas que 

visam descrever e decodificar os componentes de um sistema complexo de significados. Tem 

por objetivo traduzir e expressar o sentido dos fenômenos do mundo social; trata-se de reduzir 

a distância entre indicador e indicado, entre teoria e dados, entre contexto e ação (MAANEN, 

1979 p.520).  Silva (2001) estabelece relação com Maanen quando considera que:  

há uma relação dinâmica entre o mundo real e o sujeito, isto é, um vínculo 

indissociável entre o mundo objetivo e a subjetividade do sujeito que não 

pode ser traduzido em números. A interpretação dos fenômenos e a 

atribuição de significados são básicas no processo de pesquisa qualitativa 

(Ibidem, p.20). 

 

 

Geertz (1989), Orlandi (2002) e Brait (2005), baseadas em Bakhtin (2003) e 

Pesavento (2003) se tornaram referenciais importantes quando se teve em vista a 

decodificação de um sistema complexo de significados e a necessidade de se utilizar alguns 

elementos da análise do discurso nas análises efetuadas. O primeiro por discorrer sobre a 

abordagem metodológica que chamou de “descrição densa”, tendo como ponto de partida a 

percepção de que a descrição cuidadosa e minuciosa de uma situação concreta de relações 

culturais, relacionada às abordagens mais amplas do cenário sócio-histórico e cultural com o 

qual interage, possibilita a percepção de elementos da trama de significados que se articulam 

nessa circunstância de encontros. Pesavento (2003), por sua vez, observou que fontes 

selecionadas pelo pesquisador, que também têm possibilidades de remeter a esses elementos, 

têm que ser questionadas e interpretadas para que possam falar, exploradas em todas as 

possibilidades interpretativas que oferecem, e que indícios vários, o que inclui representações 

sociais diversas, portanto, devem ser cruzados para que se chegue à “verossimilhança”, ou 

seja, à maior aproximação possível dos fatos, o que implica no “método da grelha” ou “grade 

de cruzamentos”. Cita Benjamin (1989), ao relacionar esses métodos ao “método da 

montagem” mencionado por esse autor: 

É preciso recolher os traços e registros [...], mas realizar com eles um trabalho 

de construção, verdadeiro “quebra-cabeças” ou puzzle de peças, capazes de 

produzir sentido. Assim as peças se articulam em composição ou justaposição, 

cruzando-se em todas as combinações possíveis, de modo a revelar analogias, 

e relações de significado, ou então, se combinar por contraste, a expor 

oposições ou discrepâncias. Nas múltiplas relações que estabelecem, 

argumenta Benjamin, algo será revelado, conexões serão desnudas, 

explicações se oferecem (PESAVENTO, 2003, p.64). 

 

 

Por outro lado, Pesavento (1995) lembra também que é o simbólico que dá 

suporte ao representacional, ao mencionar que as representações estão profundamente 
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relacionadas com o Imaginário, um imaginário implicado com o real, ou seja, com os feixes 

de significações (valores, classificações, categorizações), que instituem uma sociedade ou 

grupo social e que se objetivam nas práticas, obras ou formulações verbais dessa sociedade, 

daí poder se falar em processos simbólicos. Processos simbólicos implicados com 

representações sociais que, segundo Pesavento (1995), nesse contexto, remetem a uma 

“representação do real”, incorporada pelo grupo que a divide. A representação, segundo essa 

autora, “não é uma cópia do real, portanto, sua imagem perfeita, espécie de reflexo, mas uma 

construção a partir dele” (Ibidem, pp.39-40). Essa constatação leva a Freire (1994) quando, 

referindo-se diretamente a esse processo simbólico ligado à música e ao processo de 

ressignificação que também lhe é peculiar, observa: 

as estruturas musicais articulam sentidos e significações e, como tal, é 

essencial que sejam apreendidas no relato histórico. Os modos de ordenação 

das estruturas e formas musicais expressam e propõem significações, posto 

que a música, como qualquer outra linguagem não opera com um universo 

fixo de significados, e contém, em si mesma, a possibilidade de novas 

ordenações e significações (Ibidem, p.129). 

 

 

 A obra musical, portanto, percebida como um processo simbólico, incorpora 

feixes de significações que podem dizer também sobre o imaginário de uma sociedade 

vivendo o seu “aqui/agora”, é capaz de evidenciar “representações sociais”, que, segundo 

Moscovici, citado Por Rangel (1997),  

Refere[m]-se ao processo de construção, ou seja, à “sociogênese” pela qual 

se constrói coletivamente, o conhecimento (incluindo mecanismos de 

formação e meios de veiculação) e, também, ao produto desse processo, ou 

seja, o conteúdo e, portanto, aos conceitos e imagens que se formam e 

adotam socialmente (Ibidem, pp.22-24). [Grifos meus] 

 

 

Rangel (1997) lembra que nesse contexto simbólico ligado ao representacional, a 

ideia central é a da substituição, “que recoloca uma ausência e torna sensível uma presença” 

(Ibidem, p.40). Pelos processos simbólicos implicados com o imaginário, com um real 

concreto e um real pensado, portanto, “estabelecem-se representações da realidade e não os 

seus reflexos”. Trata-se de uma forma de entendimento que encara a realidade não só como “o 

que acontece”, mas também “como o que foi pensado” ou mesmo “o que se desejou que 

acontecesse” (Ibidem, p.17). Para a autora, perseguir o imaginário como objeto de estudo 

consiste em “desvendar um segredo, é buscar um significado oculto, encontrar a chave para 

desfazer a representação do ser e do aparecer” (Ibidem, p. 24).  
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Já Bakhtin (2003), a partir da noção de “enunciado” 
9
, numa linha que reforça a 

“teoria enunciativo discursiva da linguagem”, parte da convicção de que tudo que institui a 

trama sócio-histórico e cultural se constitui em um “texto” social, tem na sua base um 

cruzamento de “enunciados” (representações sociais), que o coloca no centro de uma 

“situação concreta” de relações, favorecendo a percepção de um gênero discursivo
10

. Um 

gênero discursivo, portanto, segundo esse autor, se consiste num “enunciado tipo”, 

relativamente estável, na verdade uma “matriz cultural” pertencente a um campo de atuação 

social, capaz de revelar um “lugar de fala” no seu encontro com outros “lugares de fala” 

(polifonia de vozes), sujeito a constantes “atualizações” características da inevitabilidade de 

novos encontros nessa trama.  Rodrigues (2006), baseada em Bakhtin, comenta: 

o estudo do homem(social) e da sua linguagem somente pode se efetuar por 

meio dos textos concretos que ele criou, pois a constituição social do 

homem e da sua linguagem é mediada pelo texto; suas ideias, seus pontos 

de vista se concretizam somente na forma de textos (verbais ou não) 

(Ibidem).   

 

 

É nessa circunstância proposta por Bakhtin (2003), que completa e dialoga com o 

pensamento de Bourdieu (2003) e de Chartier (1990), aqui abordados, que se efetiva sempre o 

cruzamento da memória, de representações pré-existentes, ou seja, do “já dito” (o 

interdiscurso) com representações sociais inerentes a dimensões culturais distintas que se 

cruzam nessa situação concreta de relações, “o que está sendo dito agora” dessa maneira e 

através dessa forma (o intradiscurso). Acontece aí o cruzamento de representações sociais 

inerentes a distintas tramas culturais e temporais, portanto, o que, por sua vez, já fornece 

                                                           
9
 Segundo Clímaco (2008), na perspectiva do tradutor da obra de Bakhtin Estética da comunicação verbal 

(2003, p.261), o termo viskázivania, derivado do infinitivo viskázivat, significa enunciar, um ato de exprimir, 

transmitir pensamentos, sentimentos pelas palavras (e de outras formas ligadas a modalidades de linguagem 

diferentes da verbal).  Refere-se a objetivações culturais, portanto, cujo sentido depende do contexto sócio-

histórico a que pertencem. Segundo Bakhtin, os enunciados que objetivam discursos, têm em sua base a relação 

dialógica, sendo construídos sempre levando em conta, além da resposta já dada a enunciados precedentes, as 

atitudes responsivas dos receptores em prol das quais eles são essencialmente criados.  
10

 BAKHTIN (2003, p.262), ao observar que “cada campo de utilização da língua elabora os seus tipos 

relativamente estáveis de enunciados” (ou seja, de representações sociais), abre caminho para que se considere o 

Gênero do discurso como um determinado enunciado, um enunciado característico de um campo de atuação 

social, que passa a ser “atualizado”, “re-significado”, em outros tempos e/ou novos contextos de interação social, 

por intermédio do encontro com outros enunciados de outras dimensões culturais e temporais. Isso, sem perder 

algumas de suas características estilísticas básicas, embora em virtude de sua essencial condição sócio-histórica, 

ganhe novas feições estilísticas, diretamente relacionadas à situação atual com a qual interage. Nessa 

perspectiva, portanto, torna-se uma “forma típica de enunciado”, um “enunciado típico”, relacionado a um 

campo específico de atividade social de um povo ou grupo social, sempre passível de ser “atualizado”, “re-

significado” em outros tempos e interações sociais, podendo ser entendido, no âmbito desta investigação, como 

uma “matriz-cultural”. Não emprego, portanto, a noção de gênero com uma concepção formalista, simplista em 

termos apenas de uma classificação, de um modelo pré-existente, independentemente das condições sócio-

históricas de sua produção. RODRIGUES (2006, pp.1-24)  também faz uma análise esclarecedora nesse sentido.  
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alguns elementos para uma “análise do discurso”, conforme mencionada por Orlandi (2002). 

Essa autora entende por discurso “o efeito de sentidos entre interlocutores” e observa que a 

palavra “discurso”, etimologicamente, tem em si a ideia de curso, de percurso, de correr por, 

de movimento. O “discurso” é assim palavra em movimento, prática de linguagem: com o 

estudo do discurso observa-se o homem falando (Ibidem, pp.21-15). 

Discorrendo sobre gênero do discurso, portanto, que traz incorporado 

representações sociais características do campo de atuação social que o propôs, Bakhtin 

(2003) discorre sobre a condição que esse gênero tem de apresentar um conteúdo temático, 

uma forma composicional e características de estilo de índole contextual/individual em cada 

situação concreta de relações que efetiva, o que permite analisar e interpretar não apenas as 

formulações e imagens encontradas nas falas dos entrevistados e nas práticas musicais 

observadas em diferentes situações, mas também abordar as obras analisadas tendo em vista 

esses três  aspectos que Bakhtin relaciona aos gêneros do discurso. Esse autor observa: 

uma determinada função (científica, técnica, publicística, oficial, cotidiana) 

e determinadas condições de comunicação discursiva, específicas de cada 

campo, geram determinados gêneros, isto é, determinados tipos de 

enunciados estilísticos temáticos e composicionais relativamente estáveis. O 

estilo é indissociável de determinadas unidades temáticas e – o que é de 

especial importância – de determinadas unidades composicionais: de 

determinados tipos de construção do conjunto, de tipos do seu acabamento, 

de tipos da relação do falante com outros participantes da comunicação 

discursiva – com os ouvintes, os leitores, os parceiros, o discurso do outro, 

etc. O estilo integra a unidade do gênero como seu elemento (Ibidem, 

p.266). 

 

 

Busco aqui representações sociais inerentes a gêneros do discurso, portanto, que 

se constituem em enunciados relativamente estáveis, constituídos de um tema, uma forma 

composicional e características de estilo de ordem contextual/individual. Percebo como 

gêneros do discurso formulações orais, obras e práticas musicais inerentes à dimensão cultural 

investigada na sua interação com outras dimensões culturais e temporais, capazes de revelar o 

cruzamento do “já dito” com “o que está sendo dito agora” dessa maneira e através dessa 

forma, nessa dada situação concreta de relações. Representações sociais inerentes a essas 

fontes que podem evidenciar significados atuais, residuais e latentes, se Freire (1994) for 

lembrada, que podem ser analisadas tendo em vista o “método da grelha” ou o “método da 

montagem”, se a atenção voltar agora para Pesavento (2003).   

Por outro lado, para atingir os objetivos propostos e situar historicamente o objeto, 

essa investigação tem como referência dois recortes de tempo. O primeiro deles abrangendo o 

início do século XX até a década de 1970, tendo em vista, sobretudo, as significativas 
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atuações de Radamés Gnattali e Heitor Villa-Lobos relacionadas à composição de obras para 

o saxofone e o início da intensificação, mais acentuada, do diálogo com a cultura americana, 

que tem demonstrado investir muito nesse instrumento; e o segundo, remetendo à década de 

1980 até o tempo presente, levando em consideração uma das primeiras interações mais 

acentuadas do saxofone com o cenário musical erudito/acadêmico brasileiro (Scott, 2007) e as 

obras de compositores ainda atuantes no cenário musical brasileiro como Ronaldo Miranda e 

Mario Ficarelli.   

Tendo em vista atingir os objetivos na sua relação com o primeiro recorte de 

tempo efetuado foram efetivados alguns passos metodológicos como: pesquisas em material 

bibliográfico, realização de entrevistas com compositores conhecedores do histórico, das 

peculiaridades e das implicações do instrumento, apreciação de DVDs e CDs históricos, 

seleção, análise e interpretação de partituras musicais e de material colhido em arquivos 

pessoais e de jornais. Já no que se refere aos objetivos na sua relação com o segundo recorte 

de tempo abordado, os passos metodológicos foram os seguintes: entrevistas realizadas com 

compositores que se dedicaram a esse instrumento e instrumentistas do saxofone, com 

professores de cursos de graduação no instrumento, vinculados a cada uma das escolas de 

ensino superior em música do Brasil que foi possível finalizar o contato (Escola de Música e 

Belas Artes do Paraná, Universidade de São Paulo, Universidade Federal da Bahia, 

Universidade Federal de Goiás e Universidade Federal da Paraíba). As entrevistas 

direcionadas a compositores e a instrumentistas do saxofone e a própria escolha dos 

entrevistados, são justificadas pela ligação que cada um deles tem com a dimensão erudita e 

com o universo acadêmico, e pelo fato de representarem diferentes regiões do país. Essa 

variedade revela peculiaridades que contribuíram para o desenvolvimento da pesquisa, 

oferecendo a possibilidade de percepção das trajetórias e das relações estabelecidas pelo 

saxofone no cenário musical brasileiro. As entrevistas voltadas para os docentes das 

universidades tiveram como finalidade uma coleta de dados que permitisse observar como a 

prática e o ensino do saxofone estão sendo desenvolvidos nos centros acadêmicos brasileiros e 

qual é o índice de procura do instrumento nestas instituições. Os Estados em questão foram 

escolhidos porque representam diferentes regiões do país.  

Como um dos objetivos propostos foi analisar de que maneira os compositores 

brasileiros têm representado o pensamento musical através de obras escritas para o saxofone, 

quatro composições foram analisadas: Brasiliana n.7 para saxofone tenor e piano, do 

compositor Radamés Gnattali, Fantasia para saxofone em si bemol e pequena orquestra, do 

compositor Heitor Villa-Lobos, Fantasia para saxofone alto e piano do compositor Ronaldo 
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Miranda e a Concertante para saxofone alto e orquestra do compositor Mario Ficarelli. A 

análise de trechos das obras teve o intuito de evidenciar diferentes procedimentos 

composicionais e, por conseguinte, como o instrumento foi empregado nas composições. 

Segundo Piston (1984), “a maior informação sobre o emprego dos instrumentos está nas obras 

dos compositores e são nelas que se poderá aprender tudo o que falta”. Os critérios utilizados 

na escolha das obras que foram analisadas remetem, primeiro, a dois compositores que 

interagiram diretamente com o primeiro recorte de tempo em questão e, segundo, a dois 

compositores que têm interagido de forma significativa com o segundo recorte temporal.  

A análise das formulações verbais colhidas nas entrevistas e a análise e 

interpretação das partituras, aliada sempre aos dados colhidos na análise e interpretação da 

performance através da apreciação de CDs, DVDs e aos dados relacionados ao cenário 

histórico e imediato implicado com o objeto de estudo nos diferentes recortes de tempo 

observados, estão tendo sempre como referência alguns elementos da análise do discurso, a 

abordagem metodológica já comentada. Essa abordagem, que tem em vista sempre o “homem 

falando”, os “enunciados” que esse homem forja ao se relacionar com outros homens através 

da música, tem a ver com a inseparabilidade da estrutura sonora do cenário sócio-histórico e 

cultural com o qual interage, com as implicações do “já dito” com “o que está sendo dito” 

agora dessa maneira e através dessa forma, o que leva também a Catellan (2003), citando 

Pêcheux, quando observa que:   

um dos critérios para definir o discurso tem sido a junção do extralingüístico 

e da seqüência lingüística. É possível, pois, pleitear que não há como 

determinar o efeito do sentido de um produto lingüístico que não seja por 

meio da concorrência do estrutural e do acontecimento (Pêcheux,1997). Uma 

representação social não se deduz, pois só da materialidade ou só do extra 

discursivo, mas destas duas instâncias. [...] o sentido se constrói no intervalo 

das duas dimensões, fazendo linguagem e contexto se completarem e se 

determinarem mutuamente (Ibidem, p.82). 

 

 

No entanto, concordo também com Napolitano (2002) quando lembra que:  

a performance é um elemento fundamental para que a obra exista 

objetivamente. [...] A partitura é apenas um mapa, um guia para a 

experiência musical significativa, proporcionada pela interpretação e pela 

audição da obra. Seria o mesmo equívoco de olhar um mapa qualquer e  

pensar que já se conhece o lugar nele representado (Ibidem, pp.83-84). 

 

 

Por outro lado, para atingir as metas rumo à confirmação da hipótese, esse 

trabalho foi estruturado da seguinte maneira: uma introdução, um desenvolvimento 

constituído por três partes, as considerações finais, as referências, apêndice e os anexos. A 
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introdução apresenta o contexto e a problemática que deu origem à pesquisa, o esboço do 

objeto de estudo, a definição dos objetivos, a abordagem teórico-metodológica, a justificativa 

e a pertinência da investigação, além de já evidenciar a estruturação geral do trabalho.    

Na primeira parte do desenvolvimento foram realizadas reflexões em torno dos 

principais conceitos e fundamentações teóricas ligados ao objeto dessa investigação. Isso já 

tendo em vista também o levantamento do histórico e das primeiras interações culturais do 

saxofone no cenário mais amplo em que surgiu, o cenário europeu de meados do século XIX 

em diante. Essa parte, por sua vez, está dividida também em três itens principais. O primeiro, 

que a inicia, remete ao enfoque do reconhecimento das peculiaridades inerentes às dimensões 

culturais que compõem um cenário sócio-cultural, sujeito, por outro lado, à dinâmica que faz 

interagir, de forma inevitável, diferentes dimensões culturais. Cenário sujeito, portanto, ao 

fenômeno da “circularidade cultural” (Gingszburg, 2002), propiciador de processos de 

hibridação culturais (Canclini, 2003). Essa abordagem é realizada sem deixar o foco na 

dimensão musical chamada erudita, o que possibilitou discutir algumas das suas 

peculiaridades e a sua inerência à dinâmica da circularidade com a qual também se acha 

implicada. O segundo item, que se constitui numa consequência da constatação de processos 

identitários relacionados ao enfoque das dimensões culturais, levou às reflexões mais 

aprofundadas sobre o representacional (Chartier, 1990; Pesavento, 2003; Silva, 2000). Esse 

enfoque do representacional, implicado com processos identitários, por sua vez, apontou para 

uma abordagem teórica que pôde ser aplicada ao levantamento histórico do saxofone no 

cenário europeu do período já mencionado, que constituiu o terceiro item. Esse último item 

versa sobre as condições implicadas com o criador do instrumento e com a inserção desse 

criador e instrumento na comunidade musical europeia, já identificando as interações culturais 

e as representações sociais ligadas a essas circunstâncias de sua história. 

A segunda parte do desenvolvimento traz um enfoque dos “primórdios” do 

saxofone no Brasil. Num primeiro item, é abordada a sua trajetória histórica no cenário 

musical brasileiro do início do século XX à década de 1970, uma trajetória que aconteceu, 

sobretudo, implicada com as bandas militares e com o gênero musical choro, ou seja, com a 

dimensão cultural popular. Já um segundo item, evidencia reflexões sobre a interação desse 

instrumento com a dimensão cultural chamada erudita, sem deixar de mencionar interações 

com outras dimensões. Isso acontece através de resultados que tiveram como ponto de partida 

a análise e cruzamento de dados colhidos através da pesquisa bibliográfica e das entrevistas 

com compositores e instrumentistas que conhecem as possibilidades, a história e as interações 

culturais do saxofone, além daqueles colhidos através da análise e interpretação das obras 
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Brasiliana n.7 para saxofone tenor e piano do compositor Radamés Gnattali e Fantasia para 

saxofone em si bemol e pequena orquestra do compositor Heitor Villa-Lobos, dois dos 

compositores desse período que mais investiram no instrumento. Através desses enfoques são 

comentadas tanto as representações sociais, ou seja, os investimentos, classificações, 

valorações, pré-conceitos, ligados à trajetória do saxofone nesse cenário brasileiro, algumas 

das possibilidades técnicas do instrumento, quanto as peculiaridades e interações culturais 

diversas percebidas nessa abordagem. 

A terceira e última parte do desenvolvimento, traz o enfoque da trajetória do 

saxofone na contemporaneidade brasileira, no cenário musical brasileiro da década de 1980 

até o Tempo Presente, levando em consideração que nesse período, esse instrumento interagiu 

de forma mais acentuada com o cenário musical erudito/acadêmico brasileiro. Na dimensão 

acadêmica foram avaliados, num primeiro item, o diálogo com instrumentistas - professores 

universitários. Já no referente à dimensão erudita não diretamente ligada à academia, 

relacionada a um segundo item dessa parte, foram considerados o diálogo com instrumentistas 

e com compositores brasileiros contemporâneos. Isso acontece através de resultados que 

tiveram como ponto de partida a análise e cruzamento de dados colhidos através da pesquisa 

bibliográfica, das entrevistas, da observação de apresentações musicais, além daqueles 

colhidos através da análise e interpretação da obra Fantasia para saxofone alto e piano do 

compositor Ronaldo Miranda, da composição Concertante para sax alto e orquestra do 

compositor brasileiro Mario Ficarelli, e da composição realizada pelo pesquisador (com o 

intuito de evidenciar algumas das potencialidades técnicas e idiomáticas do instrumento). 

Através desses enfoques são comentadas, tendo em vista agora esse novo cenário brasileiro, 

tanto as representações sociais evidenciadas, ou seja, os investimentos, classificações, 

valorações, pré-conceitos, ligados à trajetória do saxofone nesse outro cenário brasileiro e 

algumas das possibilidades técnicas dos instrumentos, quanto as peculiaridades e interações 

culturais diversas percebidas nessa abordagem. 

As considerações finais, depois de sintetizar o caminho lógico de reflexões 

traçado pelo desenvolvimento, trazem a confirmação da pressuposição de que as 

representações sociais relacionadas à dimensão social investigada, representações essas 

objetivadas em práticas, obras e formulações verbais ligadas ao saxofone e à história de sua 

trajetória, têm condições de apontar investimentos, valorações e pré-conceitos, capazes de 

remeter a processos identitários que, por sua vez, podem revelar características da inserção 

desse instrumento na chamada dimensão cultural “erudita” no Brasil. Levando em conta as 
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peculiaridades e histórico do instrumento, foi admitido que processos acentuados de 

hibridação cultural aconteceram sempre. 

As referências remetem às obras citadas no corpo do trabalho. Os anexos, por sua 

vez, trazem fotografias; partituras e gravações das obras que foram analisadas e interpretadas, 

pertencentes ao repertório dos compositores selecionados; catálogos das obras para saxofone  

dos compositores Radamés Gnattali e Heitor Villa-Lobos.  

Enfim, a justificativa desse trabalho provém, sobretudo, da minha realidade e 

experiência como músico. Como saxofonista e compositor, percebo o saxofone como um 

instrumento rico na utilização das mais variadas combinações instrumentais. Por ser um 

instrumento de sopro com palheta simples acoplada a um corpo metálico, o saxofone permite 

que seu timbre possa ser associado a uma vasta combinação instrumental, possibilitando, 

dessa forma, resultados sonoros inusitados. Penso que essa investigação pode ajudar a chamar 

atenção para esse fato, para as peculiaridades do instrumento, evidenciar que o saxofone no 

cenário brasileiro atual faz jus a uma maior atenção no que diz respeito às suas possibilidades 

idiomáticas, a um repertório que evidencie o seu caráter e a multiplicidade de suas 

possibilidades técnicas. A composição para o saxofone, no âmbito desta pesquisa, tem o 

objetivo de expor o potencial técnico do instrumento empregado pelo pesquisador, que é, 

também, saxofonista. É importante mencionar ainda as dificuldades que os instrumentistas 

saxofonistas têm enfrentado ao se deparar com concursos onde há a exigência de um 

programa específico. Sendo assim, considero necessário que se invista em pesquisas que 

divulguem as possibilidades do instrumento, chamem atenção para o seu histórico, pouco 

conhecido no Brasil, e para a consolidação de um repertório específico que lhe possibilite 

ampliar novas fronteiras e perspectivas no cenário musical erudito, igualando-o em teor e 

qualidade aos outros instrumentos, bastante mencionados na literatura camerística.   

Diante de todas essas reflexões e desses investimentos metodológicos, portanto, 

pode ser dito ainda que essa pesquisa não se resumiu apenas a um levantamento 

historiográfico acerca do saxofone. Houve a preocupação também em buscar, a partir da 

percepção das possibilidades de interação desse instrumento com estruturas simbólicas, a sua 

condição de protagonista de uma trama de relações interdisciplinares, as suas implicações 

com a configuração de representações sociais múltiplas, capazes de apontar configurações 

identitárias. As identidades, segundo SILVA (2000, pp.96-97) são tomadas como “construção, 

um efeito, um processo de produção, uma relação, um ato performativo”. Processos 

interdisciplinares, portanto, implicados com o campo musical, que justificam também a 
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relevância do projeto no âmbito social e cientifico e que interagem com as preocupações mais 

recentes do campo musicológico. 
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PARTE 1 

 

 

ALGUMAS REFLEXÕES SOBRE UMA DIMENSÃO 

CULTURAL: o único e o múltiplo  

 

Delimitar a produção artística e as práticas a ela correspondentes, ou algumas 

formulações orais características de um grupo social, como pertencentes a essa ou àquela 

dimensão cultural especifica é, sem dúvidas, um grande desafio. Isso porque o método de 

interpretação de uma obra de arte e do contexto com ela implicado, ou mesmo de 

determinadas formulações orais, percebidas como gêneros do discurso inerentes a um campo 

de atuação social em interação com outros campos de atuação social, propositores de 

representações sociais, remete a um “intercâmbio mútuo e à integração recíproca entre várias 

disciplinas” (Piaget, 1972). Lançando-se mão da interdisciplinaridade
11

 como ferramenta para 

interpretação e concepção desses produtos culturais e de suas imbricações sócio-históricas, 

fica evidente um processo que remete a uma noção de múltipla temporalidade e espacialidade, 

a uma abordagem estética implicada com esses elementos. Argan (1994), referindo-se 

diretamente ao processo artístico, observa que esse processo contempla a obra a partir de dois 

aspectos:  

 [...] cronologicamente, compreende manifestações que vão da mais remota 

pré-história aos nossos dias; geograficamente, todas as áreas habitadas da 

comunidade humana, qualquer que seja o seu grau de desenvolvimento 

cultural (Ibidem, p.13). 

 

 

Lembra ainda que: 

Uma obra é tida como obra de arte a partir da decisão de um juízo crítico, 

tomado a partir da premissa da investigação histórica. Uma obra é vista 

como obra de arte quando tem importância na história da arte e contribui 

para a formação e desenvolvimento de uma cultura artística. [...] é 

impossível compreender a arte do passado se não se compreende a arte da 

                                                           
11

 Adoto a denominação interdisciplinaridade como equivalente a transdisciplinar, como faz Isaac Epstein na sua 

obra Gramática do poder ( 1993, p.28), quando comenta: “A interdisciplinaridade [...] incorpora a hibridização 

dos conceitos o que não ocorre com a pluridisciplinaridade”. Trata-se, segundo o mesmo autor, do “comércio 

[que] ocorre entre as próprias disciplinas, seus conceitos e níveis de análise”.   
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própria época, pois, o que determina e justifica a nossa interpretação da arte 

do passado é a situação da nossa cultura (Ibidem, p.19). 

 

 

 Esse autor reconhece, portanto, que a obra de arte se produz interagindo com uma 

sociedade, com uma dimensão cultural e com uma situação histórica específica, das quais o 

próprio artista é parte integrante e ativa, o que, por si só, já remete à necessidade de 

interdisciplinaridade para se seguir com as reflexões. Essa especificidade histórica, essa 

relação da obra ou de qualquer outro produto cultural com a sociedade, certamente evidencia 

características que os distinguem e os classificam como sendo desse ou daquele país, dessa ou 

daquela dimensão social, ou seja, inerente a esse ou àquele campo de atuação social, detentor  

de um habitus (Bourdieu, 2003), de representações sociais (Chartier, 1990), portanto, 

incorporados em gêneros do discurso (Bakhtin, 2003). A constatação dessas circunstâncias, 

não impede que se reconheça que esses produtos culturais estejam sujeitos à circularidade 

cultural (Gingszburg, 2001), já mencionada na introdução, que, inevitavelmente, remete aos 

processos de apropriação (Chartier, 1998) 
12

 e de hibridação culturais (Canclini, 2003) 
13

. 

Aliás, a própria noção de gênero do discurso já traz na sua base a referência a uma “polifonia 

de vozes” que caracteriza cada “atualização” de um gênero numa situação concreta e imediata 

de relações – e é importante lembrar – pela qual sempre responde uma autoria. A apropriação 

e a hibridação são elementos característicos do processo de ressignificação
14

 dos produtos 

culturais, portanto, que acontecem no dia a dia ou em outros diferentes tempos, espaços e/ou 

dimensões culturais, a partir de novas interações culturais, conforme reflexões também de 

Castoriadis (1995). 

                                                           
12

 O autor refere-se ao termo observando: “a apropriação tal como a entendemos visa uma história social dos 

usos e interpretações referidos a suas determinações fundamentais e inscritos nas práticas específicas que os 

produzem. Dar, assim, atenção às condições e aos processos que, muito concretamente, conduzem as operações 

de construção do sentido (na relação de leitura e nos outros casos também), é reconhecer, contra a antiga história 

intelectual, que nem as inteligências nem as ideias são descarnadas e, contra os pensamentos do universal, que as 

categorias dadas como invariantes, sejam filosóficas ou fenomenológicas, estão por se construir na 

descontinuidade das trajetórias históricas” (CHARTIER, 1998, p.74). 
13

 Considerado pela crítica literária como um dos pioneiros em estudos sobre o hibridismo cultural nas 

sociedades latino-america, o pesquisador Néstor García Canclini (2003), em seu livro intitulado Culturas 

Híbridas, observa que a apropriação do termo hibridação deve ser feita mediante a análise de “três processos 

fundamentais: a quebra e a mescla das coleções organizadas pelos sistemas culturais, a desterritorialização dos 

processos simbólicos e a expansão dos gêneros impuros” (Ibidem, p.284). O autor observa ainda que, em 

detrimento ao uso de expressões, tais como: sincretismo, mestiçagem, miscigenação, mulatismo, dentre outras, 

“a palavra hibridação aparece mais dúctil para nomear não só as combinações de elementos étnicos ou religiosos, 

mas também a de produtos das tecnologias avançadas e processos sociais modernos ou pós-modernos” (Ibidem, 

2003, p.XXIX). 
14

 Castoriadis (1995) discorre sobre o conceito de ressignificação, quando observa que a trama social está sujeita 

à “alteridade”, ou seja, a um processo de emergência e constituição constante do novo. Está sujeita à constituição 

do novo como algo não acabado, não definido, como algo que significando e ressignificando agora, já aponta 

para novas ressignificações.   
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1.1 AO MESMO TEMPO ÚNICO... E MÚLTIPLO... 

 

Essa última constatação, as possibilidades diversas colocadas pelos processos de 

ressignificação da obra musical, dos bens culturais partilhados por grupos sociais, que não 

inviabilizam a primeira (inerência desses bens culturais, numa primeira instância, a uma 

dimensão cultural específica, que assina a autoria do momento que os fizeram existir como 

tais), possibilita entender melhor também a observação de que o Brasil, através de seus 

diversos movimentos e efervescência cultural, vem demonstrando sua indiscutível 

especificidade forjada por várias culturas, o seu perfil peculiar de “colcha de retalhos” cultural 

(Sandroni, 2001; Abdala Jr, 2002). Na área das artes, da música, são diversas as formas e 

estilos que justificam essa imagem e qualificam a obra de arte brasileira, continuamente, 

como uma linguagem própria, única, mas forjada pela diversidade cultural que a compõe na 

base. Diversidade cultural, é sempre bom lembrar com Bourdieu (2003) e Chartier (1990), 

que remete a um campo de atuação social na sua interação com outros campos de atuação 

social, a um “lugar de fala” na sua relação com outros “lugares de fala” e a Canclini (2003), 

quando fala em processos de hibridação cultural. Nesse contexto, Nepomuceno (1998) 

observa que: 

O Brasil nasceu, então, dessa diversidade, dessa cultura múltipla, e dela 

construiu sua identidade. As expressões de nossa cultura mostram que pode - 

e deve - existir uma variedade enorme de linguagens para descrever um 

mundo capaz de ser, ao mesmo tempo, único e múltiplo (Ibidem, p.112). 

 

 

Na música, essas características do que é “ao mesmo tempo, único e múltiplo”, 

são evidenciadas também através do processo composicional, ou seja, da maneira em 

particular com que cada compositor seleciona e organiza a diversidade cultural dos elementos 

a serem trabalhados por ele, embora tenha consciência de que se acha localizado em um 

tempo, espaço e dimensão cultural específicos, que respondem por uma “autoria”. Esse foi o 

caso de Heitor Villa-Lobos, o renomado compositor brasileiro que optou por trabalhar essa 

diversidade cultural na dimensão erudita da música brasileira, por estabelecer diálogos com a 

cultura popular urbana, inclusive, a partir desse “lugar de fala”. Por outro lado, experimentou 

outra identidade cultural, quando frequentou e atuou em rodas de choro cariocas. Nesses dois 

casos uma polifonia de vozes esteve na base de cada uma de suas atuações. 
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Diversidade de elementos estruturais trabalhados pelos compositores da música 

brasileira que pode ser percebida como “símbolos” 
15

, ou seja, como elementos estruturais 

sonoros capazes de objetivar significados em relação à historicidade, à espacialidade e à 

dimensionalidade cultural com a qual interagem de forma mais direta, marcando encontros 

culturais em diferentes situações concretas de relações, efetivando “gêneros do discurso”, na 

sua inevitável capacidade de atualização (Bakhtin, 2003). O reconhecimento dessa 

circunstância, tendo em vista as obras musicais analisadas e a sua aplicação às formulações 

orais observadas, numa primeira instância, remete a Hegel, citado por Loureiro (2009), 

quando, observa que: 

o conteúdo da música é a experiência que o compositor quer transmitir: e a 

experiência de um compositor nunca é puramente musical, mas pessoal e 

social, isto é, condicionada pelo período histórico em que ele vive e que o 

afeta de muitas maneiras (Ibidem, p.80). 

 

 

Já numa segunda instância, o reconhecimento dessa circunstância remete à Eco 

(2010), quando discorre sobre a “obra aberta”, ou seja, discorre sobre a obra que pode ser 

sempre “atualizada”, ressignificada, em outras situações concretas de relações, embora os 

conteúdos inerentes a cada circunstância de ressignificação deixem resíduos constitutivos do 

“já dito”. Elementos residuais, portanto, que vão interagir com outros conteúdos, ou seja, com 

outros significados atuais e latentes, conforme reflexões de Freire (1994), no momento do 

encontro com outros “lugares de fala”, com as circunstâncias propiciadas pela nova situação 

cultural que evidencia “o que está sendo dito agora” dessa maneira e através dessa forma, 

numa circunstância que novamente traz as possibilidades colocadas pelo “específico” forjado 

pelo “múltiplo”, e, dependendo da situação observada, por outra autoria. 

Tendo em vista todo esse contexto, pode ser dito que a dificuldade em perceber 

esse processo está relacionada à própria definição do termo cultura, já que, segundo 

VANNUCCHI (1999, p.22), “trata-se, efetivamente, de um dos termos mais difíceis de definir 

de maneira completa e unívoca”. Discorrendo também sobre as especificidades e 

complexidade do termo cultura, das interações culturais inevitáveis que levam às reflexões 

sobre a especificidade das dimensões culturais numa trama cultural maior, sublinhando o 

simbólico e as “construções” características desse processo, já mencionado por vários autores 

citados, Morin (2002) observa: “o que distingue as noções de cultura uma das outras é a 

                                                           
15

 DURAND (apud, FALCON, op. cit., p.46) observa que “o símbolo (do grego symbolon) implica sempre a 

reunião de duas metades: o significante, carregando o máximo de concretude e o significado apenas concebível, 

mas não representável e que se dispersa em todo universo concreto”. 
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amplitude do sistema, a extensão do saber, do campo de experiência existencial, das normas e 

modelos que o olhar antropológico, etnográfico, sociológico ou cultural destaca” (Ibidem, p. 

186). Segundo esse autor, as culturas diferenciam-se umas das outras pela “infinita 

diversidade de modelos [...] pelos modos de distribuição e de comunicação entre o real e o 

imaginário, o mítico e o prático”. Referência à multiplicidade das dimensões culturais, que 

aponta também para o conceito de identidades culturais segundo Silva (2000), quando observa 

que essas identidades “se constroem sempre a partir do outro, da diferença, podendo ser 

múltiplas”.   

Enfim, ao se colocar nessa trama, na sua especificidade, relacionada a uma 

dimensão cultural em diálogo com outras dimensões culturais, percebida na sua capacidade de 

evidenciar representações sociais, a música acontece através de práticas provocadoras de 

imagens, de concepções e de formulações verbais, que, no contexto dessa investigação, 

remetem diretamente ao objeto de estudo. Acontece incorporando gêneros do discurso, 

portanto, nas suas peculiaridades e capacidade de atualização constante, em cada situação 

concreta de relações que efetiva, através de circunstâncias em que marca encontros diversos, o 

que lhe possibilita sempre diferentes conteúdos temáticos, imbricados com diferentes formas 

composicionais, mas que trazem sempre o residual, as marcas do gênero que brotou numa 

determinada condição espacial e temporal (as características de estilo do gênero) e as marcas 

que agora se apresentam a partir dos novos encontros e circunstâncias culturais 

(características de estilo individuais). Um gênero discursivo que traz na sua base uma 

polifonia de vozes, portanto, segundo Bakhtin (2003), a capacidade de atualização constante, 

a partir dessa possibilidade.  

Essa observação leva também à necessidade de se abordar, nesse momento, 

algumas peculiaridades da dimensão cultural que está em foco nessa investigação, ou seja, a 

dimensão erudita, esperando que através da análise das obras, das práticas, das imagens e das 

concepções a ela relacionadas, numa primeira instância, se torne evidente um campo de 

atuação social com suas peculiaridades, propositor de gêneros do discurso que incorporam 

habitus e estilos de vida, representações sociais, portanto, lembrando agora Bourdieu (2003), 

Bakhtin (2003) e Chartier (1990), que remetem a um “lugar de fala”. Isso, sem nunca 

esquecer, que esse “lugar de fala”, propositor de habitus, de representações sociais, está 

sempre em contato com outros “lugares de fala”, entrecruza sempre representações sociais 

diversas. Daí a importância de se lançar mão do conceito de representação social, que vai ser 

mais desenvolvido adiante, falar de uma circunstância capaz de ser ao mesmo tempo única e 

múltipla (Nepomuceno, 1998). 
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1.1.1 A dimensão cultural “erudita"  

 

Apesar do que vem sendo tratado, não é o objetivo deste trabalho, nesse momento, 

definir detalhadamente cada uma e/ou esboçar um paralelo entre dimensões culturais 

diferentes, fazer uma referência aos seus significados e principais formas de cruzamentos 

culturais. O intuito é fazer algumas reflexões sobre a dimensão cultural chamada erudita, que 

possibilite falar um pouco de suas peculiaridades, sobre as características de uma dimensão 

cultural que, no aspecto ligado à sua especificidade, tem evidenciado restrições ao saxofone, 

por considerá-lo um instrumento mais ligado à dimensão popular, o que, por si só, já a 

relaciona ao objeto dessa investigação. O termo “erudito” tem se apresentado tão polêmico e 

ambíguo quanto o próprio termo cultura, por isso, parto de alguns questionamentos que são 

frequentes na área musical, são eles: atualmente, um compositor sem formação acadêmica 

poderia ser considerado erudito? O que faz uma obra “merecer” o título de erudita? A obra 

erudita deve ser criada a partir da utilização de quais ingredientes? Numa visão etimológica 

do termo erudito, Vannucchi (1999) relata que: 

erudito é aquele que saiu do estado rude, rústico, rural, porque esses três 

adjetivos vêm do latim rus-ruris, que significa campo. Erudito, pois, é um 

ex-rude, alguém que passou de uma situação bruta para um patamar melhor, 

mediante um processo de ampliação intelectual rigoroso, de muito estudo e 

muita leitura. Erudição quer dizer, portanto, o domínio máximo possível de 

conhecimento, a posse de um saber diferenciado e abundante, sobre um tema 

específico ou sobre muitos, sem aparência de limites. É mais volume de 

informação do que peso de formação (Ibidem, p.33). 
 

    

Mediante o comentário de Vannucchi, fica explícito que se deve refletir sobre a 

erudição como um processo contínuo de formação intelectual, centrado numa apropriação 

quantitativa de informações. Nesse sentido, tanto pode ser considerado erudito um individuo 

dedicado a extensas leituras, submetido a um rígido processo de desenvolvimento intelectual, 

quanto um “patrício” (Ibidem, p.35), que se dedicou a conhecer lugares e coisas. Já Bosi 

(1992), numa posição diferente, num primeiro momento, considera que o processo de 

erudição está intrinsecamente relacionado a um processo de formação forjada pelo “processo 

educacional (e principalmente nas universidades)” (Ibidem, p.309). Nas palavras do autor,      

A Universidade é o lugar em que a cultura se formaliza e se profissionaliza 

precocemente. Tecnicista, ou mesmo crítica, essa cultura chega logo à 

cunhagem de fórmulas e se nutre dessas fórmulas até que sobrevenham 

outras que as substituam. Trata-se de um universo que produz discursos 

marcados, tematizados. Cultura na Universidade é falar “sobre alguma 

coisa”, de modo programado (Ibidem, p.320). 
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Em contrapartida, ao refletir a cerca das implicações do termo “erudito”, Morin 

(2002) confirma que a cultura erudita é forjada por um conhecimento constituído pelo saber 

das humanidades, letras e artes, um “código refinado”, um sistema de normas-modelo que 

deságua tanto no imaginário como no saber-viver (Ibidem, p.186). Ainda segundo o autor,   

A cultura erudita é uma cultura no sentido pleno da palavra porque ela opera 

uma dialética comunicante, estruturadora e orientadora, entre o saber e a 

participação no mundo; mas é também restrita, tanto pela extensão de seu 

campo social limitado a uma elite, quanto pelo papel parcial que 

desempenha junto a ela, e isso porque seus membros obedecem a outros 

estímulos culturais ou pulsionais, quando se trata de seus interesses e de suas 

paixões (Ibidem, p.188). 

 

 

Interessante observar que esse autor, mesmo reconhecendo de forma incisiva 

algumas peculiaridades da dimensão cultural erudita, fechando mais do que os outros autores 

a abrangência social dessa dimensão, não deixa de lembrar também a inevitabilidade da 

circularidade cultural, conforme vem sendo abordado nesse trabalho. 

Tais reflexões permitem observar que o julgamento de valor referente à obra de 

arte musical, conforme a dimensão cultural chamada “erudita”, está sujeito a uma análise 

prévia do seu criador, ou seja, para que a música seja conceituada como erudita, em primeira 

instância, existe um juízo crítico projetado muito mais no processo de formação do 

compositor do que na obra, num processo onde são levados em consideração questões tais 

como: onde e com quem o compositor estudou? Em quantos e quais concursos nacionais e 

internacionais foi premiado? Circunstância que implica em aquisição de “erudição”, em 

ligações com as instituições, em sistematização de aprendizado, que se estiver ligada à 

academia, consegue sempre um peso maior, conforme as reflexões, sobretudo, de Bosi (1992). 

Essas afirmações apontam também para a análise dos programas de concertos e recitais 

disponibilizados em qualquer teatro ou sala de concertos, que geralmente trazem o currículo 

do instrumentista.    

Novamente aparece a questão ligada aos “lugares de fala”, portanto, que têm seus 

próprios suportes representativos, ou seja, que produzem bens culturais, práticas, “rituais” 

sociais e formulações verbais que incorporam as suas peculiaridades e características, apesar 

da inevitabilidade dos diálogos promovidos pela circularidade cultural, com eles implicados.   

Essas reflexões remetem também ao relato de Bosi (Ibidem), quando observa que do ponto de 

vista capitalista, as “culturas brasileiras” (erudita, popular, de massa e individual criadora) 

estão ancoradas em duas “macro estruturas”. Uma delas dentro e outra fora das instituições, 

cada uma delas divididas em “médias estruturas”: dentro - a universidade e os meios de 
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comunicação de massa; fora - a cultura criadora e a cultura popular. Importante frisar que 

esse autor relaciona junto às demais culturas relacionadas, uma “cultura individual criadora”, 

que remete às criações artísticas e à produção da intelectualidade que acontecem fora da 

academia, independente da dimensão a que pertença mais diretamente, o que inclui a 

dimensão cultural erudita. Num segundo momento, portanto, reconhece uma produção 

inerente a essa dimensão cultural que acontece fora das instituições, da academia, no que 

estabelece diálogo mais uma vez com Vannucchi (1999). Para Bosi (1992), a cultura criadora 

individualizada é aquela integrada por: 

escritores, compositores, artistas plásticos, dramaturgos, cineastas, enfim, 

intelectuais que não vivem dentro da Universidade, e que, agrupados ou 

não, formariam, para quem olha de fora, um sistema cultural alto, 

independentemente dos motivos ideológicos particulares que animam este ou 

aquele escritor, este ou aquele artista (Ibidem, p.309). 

 

  

Acrescenta:  

[...] a cultura criadora individualizada [...] vive precisamente, mas de todo 

mais intenso e mais dramático, a relação intelectual-sociedade, com todas as 

consequências do desenraizamento e do desencantamento próprios dos 

sistemas de classes e do consumismo que marcam a vida de relação em 

nosso país (Ibidem, p.337). 

 

 

Na sua abordagem das diferentes “culturas brasileiras” na obra já citada, Bosi 

(1992) lembra também o fenômeno da circularidade cultural, ao reconhecer como evidente o 

fato de que cada uma das dimensões culturais brasileiras está sujeita a um processo de 

encontros entre si, ou seja, a um processo de ressignificação, que as fazem expressar outros 

significados em diferentes situações concretas de relações. Nomeia alguns itens, no capítulo 

Cultura brasileira e culturas brasileiras, da seguinte maneira: Relações entre as culturas 

brasileiras; cultura erudita e cultura de massa; cultura de massa e cultura popular; cultura 

erudita e cultura popular. 

 

 

1.1.2 Outras reflexões sobre a expressão “cultura erudita” 

 

No referente à especificidade da dimensão cultural, pode ser observado ainda que 

ao longo da história da música, alguns prefixos serviram de referência para representar e  

discriminar a produção musical uma da outra. No Renascimento, por exemplo, a música 

modelar passou a ser música “clássica”. Nesse contexto, “clássico”, no sentido modelar, 
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significava oposição ao universo popular (profano, das ruas). No Brasil, Mário de Andrade,  

almejando uma concepção de produção musical genuinamente brasileira, baseada no folclore 

local, propôs a substituição do termo “clássico” pelo termo “erudito”. Os alemães, por sua 

vez, usam muito a expressão “música séria” para designar essa dimensão cultural, em 

oposição à “música de entretenimento”
16

. Canclini (2003), em Culturas Híbridas, refere-se a 

uma “Cultura de elite”, já que considera se tratar de uma “música cultivada” e apreciada pela 

elite, no que concorda com Morin (2002). Como não existe ainda um termo que expresse essa 

cultura e música sem denotar “elitismo” e julgamento de valor, numa circunstância que, 

apesar do fenômeno da “circularidade cultural”, remete também a um locus de produção 

cultural, continuo utilizando as expressões “dimensão erudita”, “cultura erudita”, “música 

erudita”. Acho preferível às outras denominações que têm sido utilizadas até o momento, já 

citadas, por achar que remetem menos a circunstâncias de preconceito e elitização e, sim, às 

práticas e circunstâncias que prevêem a sistematização do conhecimento, conforme definido 

em parte por Bosi (1992), já que concordo que essa sistematização pode ocorrer também fora 

das instituições, da academia, segundo as observações dos outros autores mencionados, como 

Vannucchi, por exemplo.  

Depois das reflexões até aqui realizadas, seria impossível discorrer sobre uma 

dimensão cultural específica, sem considerar as inevitáveis possibilidades de interação e 

integração dessa dimensão com outras dimensões culturais e, consequentemente, sobre as 

múltiplas possibilidades também de apropriação de um mesmo “bem cultural” por diferentes 

dimensões sociais. Nesse momento das reflexões, no entanto, em que busco aprofundar um 

pouco mais sobre a fundamentação teórica selecionada para discorrer sobre a trajetória do 

saxofone e das práticas a ele relacionadas no universo da música erudita brasileira, se tornou 

premente esclarecer que o conceito de representação social, conforme discutido por Chartier 

(1990) e por Pesavento (2003), é favorecedor da interdisciplinaridade, ou seja, do diálogo da 

área artístico/musical, com outras áreas do conhecimento. Esse conceito, abordado a seguir, 

que dialoga de forma direta com o conceito de habitus, que interage de forma essencial com 

os conceitos de campo social e de gênero do discurso, sobretudo, no aspecto que o leva a ter 

como suporte o simbólico, tem se constituído numa abordagem teórico-conceitual bem 

recente, interdisciplinar, relacionada a várias áreas do conhecimento como a história, a 

antropologia, a psicologia social, a sociologia, a música, dentre outras. Daí a referência 

                                                           
16

 Essas informações foram colhidas nas aulas da disciplina Apreciação e Crítica da Produção Musical, vinculada 

à Pós-Graduação da Escola de Música e Artes Cênicas da Universidade Federal de Goiás (EMAC/UFG) – 

Mestrado em Música - ministrada pelo Prof. Dr. Wolney Arruda Unes. 
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principal nesse trabalho, a esse conceito, já que se mostrou útil quando aplicado às 

formulações verbais, obras e práticas musicais – recitais, formações instrumentais, folders, 

programas, por exemplo - relacionadas ao universo da dimensão erudita da música, 

consideradas aqui também como “suportes representativos” das significações ligadas a essa 

dimensão cultural, nas suas implicações com outras dimensões culturais.   

 

 

1.2 O APOIO DO REPRESENTACIONAL 

 

O representacional tem como suporte o simbólico e o imaginário, conforme 

Chartier (1990) e Pesavento (1995), elementos fundamentais na abordagem da cultura, 

percebida pelos teóricos mais recentes, como Geertz (1989), por exemplo, como uma “teia de 

significados”.  Essa afirmação é corroborada por citações anteriores, como a de Morin, 

quando observa que a cultura pressupõe “modos de distribuição e de comunicação entre o real 

e o imaginário, o mítico e o prático”; como a de Vannucchi (1999), quando lembra que os 

estudos culturais têm como referencia a vida material e simbólica dos grupos culturais; e 

como as de HALL (2003, pp.48-50), ao afirmar que as culturas nacionais são compostas não 

apenas de instituições culturais, mas também de símbolos e representações.  

A referência a essas ligações intensas do cultural com o simbólico, portanto, 

suporte básico das representações sociais, segundo Pesavento (2002) e Chartier (1990), 

propiciada pelo contato com a bibliografia levantada e pela possibilidade de 

interdisciplinaridade que representa, é que levou à utilização desse conceito como 

fundamentação teórica nesse trabalho. Isso, tendo em vista que as obras, as práticas musicais e 

as formulações verbais relacionadas à dimensão erudita, investigada na sua relação com a 

trajetória do saxofone no Brasil, são aqui consideradas como suportes representativos das 

significações relacionadas a essa dimensão cultural (Castoriadis, 1995).              

As reflexões até aqui realizadas, portanto, possibilitaram o reconhecimento de que 

a obra de arte consiste em um dos produtos culturais que evidenciam as significações 

inerentes a uma trama social específica, capaz de evidenciar processos identitários imbricados 

com práticas, obras e formulações verbais peculiares a uma sociedade ou a um grupo social. 

Chartier (1990) refletiu sobre os processos identitários implicados com o representacional 

que, para ele, dizem respeito ao “modo como em diferentes lugares e momentos uma 

determinada realidade social é construída, pensada e dada a ler” (Ibidem, pp.16-17). 
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Circunstância que, segundo esse autor, pode ser concretizada mediante a proposição de alguns 

caminhos:  

O primeiro diz respeito às classificações, divisões e delimitações que 

organizam a apreensão do mundo social como categorias fundamentais de 

percepção e de apreciação do real. Variáveis consoantes as classes sociais ou 

os meios intelectuais são produzidas pelas disposições estáveis e partilhadas, 

próprias do grupo. São estes esquemas intelectuais incorporados que criam 

as figuras graças às quais o presente pode adquirir sentido, o outro tornar-se 

inteligível e o espaço ser decifrado (Ibidem, p.17).  
 

 

Esse autor tem em foco as “configurações intelectuais múltiplas”, os “esquemas 

intelectuais incorporados” que se apresentam sob a forma de “constructos simbólicos” 

capazes de determinar “um ser-apreendido constitutivo de sua identidade” (Ibidem, p.23), um 

“lugar de fala” na sua relação com outros “lugares de fala”, conforme já observado, o que o 

levou a observar ainda que a noção de representação: 

permite articular três modalidades da relação com o mundo social: em 

primeiro lugar o trabalho de classificação e de delimitação que produz as 

configurações intelectuais múltiplas, através das quais a realidade é 

contraditoriamente construída pelos diferentes grupos; seguidamente, as 

práticas que visam fazer reconhecer uma identidade social, exibir uma 

maneira própria de estar no mundo, significar simbolicamente um estatuto e 

uma posição; por fim, as formas institucionalizadas e objetivas graças às quais 

uns “representantes” (instâncias coletivas ou pessoas singulares) marcam de 

forma visível e perpetuada a existência do grupo, da classe ou da comunidade 

(Ibidem). 

 

 

Ao enfatizar também a inseparabilidade do representacional dos processos 

simbólicos, relacionados, por sua vez, aos processos identitários, objetivados nas obras, 

práticas e formulações verbais, Chartier observa que “a representação é instrumento de um 

conhecimento mediato que faz ver um objeto ausente através da sua substituição por uma 

«imagem» capaz de o reconstituir em memória e de o figurar tal como ele é”  (Ibidem. p. 20). 

Ainda segundo o autor, “a relação de representação — entendida, deste modo, como 

relacionamento de uma imagem presente e de um objeto ausente, valendo aquela por este, por 

lhe estar conforme — modela toda a teoria do signo que comanda o pensamento clássico” 

(Ibidem), ou seja:  

 por um lado, são as suas modalidades variáveis que permitem distinguir 

diferentes categorias de signos (certos ou prováveis, naturais ou instituídos, 

ligados ou separados do que e representado, etc.) e que nos permitem 

caracterizar o símbolo (em sentido restrito) na sua diferença relativamente a 

outros signos. Por outro lado, ao identificar as duas condições necessárias 

para que uma relação desse tipo seja inteligível — a saber, o conhecimento 
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do signo enquanto signo, no seu distanciamento da coisa significada, e a 

existência de convenções partilhadas que regulam a relação do signo com a 

coisa (Ibidem, p.21). 

 

  

Essa abordagem de Chartier (1990), que deixa claro as ligações do 

representacional com o simbólico, possibilitou também um diálogo com Pesavento, já que 

para essa autora, conforme já observado, as expressões do homem que se objetivam através 

das representações, se constituem “não como uma cópia do real, [...] mas como uma 

construção feita a partir dele” (Ibidem, p.40). Por conseguinte, a autora observa que é o 

simbólico que dá suporte às representações sociais, que estão profundamente implicadas com 

o “Imaginário” por intermédio da sua “natureza simbólica [que] remete à noção de alegoria”. 

Estão implicadas, portanto, segundo a autora, com as possibilidades colocadas pelas três 

dimensões do “Imaginário”, “a empírica, a ideológica e a utópica17, que o colocam entre o real 

concreto e o real pensado”. Comungando com as ideias de Chartier (1990), Pesavento (1995) 

observa: 

representar é, pois, fundamentalmente, estar no lugar de, é presentificação de 

um ausente; é um apresentar de novo, que dá a ver uma ausência. A idéia 

central é, pois, a da substituição, que recoloca uma ausência e torna sensível 

uma presença. [...] Aquilo/aquele que se expõe – o representante – guarda 

relações de semelhança, significado e atributos que remetem ao oculto – o 

representado (Ibidem, p.40). 

 

 

As representações estão profundamente implicadas com o “Imaginário” 
18

, 

portanto, por intermédio de sua natureza simbólica (PESAVENTO apud CLÍMACO, p.47), o 

que a levou a considerar também que o “Imaginário”: 

é esse motor de ação do homem ao longo de sua existência, é esse agente de 

atribuição de significados à realidade, é o elemento responsável pelas 

criações humanas, resultem elas em obras exeqüíveis e concretas ou se 

atenham à esfera do pensamento ou às utopias que não realizaram, mas que 

um dia foram concebidas (Pesavento, 2007, pp.11-12). 

 

 

                                                           
17

 PESAVENTO (1995, pp.22-24), abordando o Imaginário como uma representação do real, evidencia as três 

dimensões que entende constituí-lo: a realidade, o suporte da concretude do real: “a própria potência criadora do 

imaginário não é concebida num vazio de idéias, coisas ou sensações [...], as idéias-imagens precisam ter um 

mínimo de verossimilhança com o mundo vivido para que tenham aceitação social, para que sejam críveis”; a 

manipulação ideológica, a intenção deliberada, o controle, “o gerenciamento e manipulação” do imaginário, a 

intervenção “no processo de formação do imaginário coletivo de manifestações e interesses precisos”; e a utopia 

ou dimensão fantástica, latências de desejos, esperanças, outras possibilidades de vida frente a fatalidade imposta 

pela ordem social. Importante frisar que a autora pondera o fato de que a complexidade inerente ao Imaginário 

faz com que ele comporte, ao mesmo tempo, de forma intrincada, as suas três dimensões.    
18

 PESAVENTO (2003, p.43), define o imaginário como “um sistema de idéias e imagens de representações 

coletivas que os homens, em todas as épocas, construíram para si, dando sentido ao mundo”.  
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Assim, admitir a existência de relação entre a obra de arte musical, 

temporalidades, espacialidades e dimensionalidades culturais, implica em interpretar a obra 

através de sua totalidade, ao invés de emitir apenas um juízo crítico de valor, ou seja, implica 

em considerar também o aspecto sócio-histórico e cultural como fator inerente à análise 

musical. Se por um lado, a partitura musical e a própria organização sonora em si, se 

constituem em significantes que representam, através de um meio não acústico e de um meio 

acústico, respectivamente, a intenção concreta do compositor de lidar com um processo de 

criação artística, específico, conforme definido por Pareyson (1997) 
19

, numa primeira 

instância, por outro lado, podem ser percebidas também como suportes representativos da 

“formulação constante de feixes de significações que revelam um modo específico de ser e de 

estar no mundo, [...] [de] significados relacionados a valores, hábitos, costumes”, Castoriadis 

(1995), conforme ponderações do próprio Pareyson, numa segunda instância. Circunstância 

que remete ao simbólico e que novamente lembra Pesavento (1995), quando observa que 

“representar é, pois, fundamentalmente, estar no lugar de, é presentificação de um ausente”, 

observação que se torna mais inteligível, quando afirma que “aquilo/aquele que se expõe – o 

representante – guarda relações de semelhança, significado e atributos que remetem ao oculto 

– o representado” (Ibidem, p.40). 

De acordo com a condução do pensamento aqui realizada, esses significados 

ligados a uma espacialidade e dimensões culturais próprios estão sempre em diálogo com 

outras espacialidades e dimensões culturais próprias, ou seja, o conceito de representações 

sociais implica também na afirmação de que elas constituem sempre um sistema, ou seja, na 

base de cada situação concreta de relações há um cruzamento de representações: aquelas pré-

existentes, ligadas à memória e aquelas ligadas a diferentes dimensões culturais que se 

encontram nesse momento, a partir da proposição de um “lugar de fala”. Dimensão cultural 

responsável pela proposição do encontro, esse “lugar de fala” é responsável também por sua 

“autoria” (Bakhtin, 2003). Circunstâncias que mais uma vez ilustram a expressão que 

possibilita a constatação de uma “variedade enorme de linguagens para descrever um mundo 

capaz de ser, ao mesmo tempo, único e múltiplo” (NEPOMUCEN0, 1998, p.112).   

No tocante à concepção de que a concretude (significantes) relacionada a uma 

dimensão cultural incorpora feixes de significações (significados) ligadas àquela dimensão, o 

                                                           
19

 Esse autor, na obra Os problemas da estéticas, um clássico da História da Arte, versa sobre as especificidades 

do processo criativo da obra de arte, deixando margem para que se possa falar dos processos específicos 

relacionados à música. Reconhece também, no entanto, a sua condição de produto cultural e histórico, inerente a 

uma trama social.  
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que remete a suportes representativos dessas significações, ou seja, ao representacional (no 

caso desse trabalho às partituras musicais, à própria organização sonora em si, às imagens 

evocadas pelos relatos colhidos nas entrevistas - por exemplo), Castoriadis (1995) observa 

que: 

o suporte representativo participável dessas significações – ao qual elas não 

se reduzem e que pode ser direto ou indireto - consiste em imagens ou 

figuras, no sentido mais amplo do termo; fonemas, cédulas, estátuas, igrejas, 

instrumentos, uniformes, pinturas corporais [...] partituras musicais - mas 

também a totalidade do percebido natural, designado ou designável pela 

sociedade considerada. As composições de imagens ou figuras podem ser, e 

frequentemente são, imagens ou figuras por sua vez e, portanto, suporte de 

significações (Ibidem, p.277).  

 

 

Visando também o suporte que o simbólico (“desse modo”) e o imaginário 

(“como se fosse”) dão ao representacional e, nesse processo, a sua implicação com processos 

identitários, Woodward citado por Silva (2000) acrescenta que: 

a representação inclui as práticas de significação e os sistemas simbólicos 

por meio dos quais os significados são produzidos, posicionando-nos 

como sujeito. É por meio dos significados produzidos pelas representações 

que damos sentido à nossa experiência e àquilo que somos. Podemos 

inclusive sugerir que esses sistemas simbólicos tornam possível aquilo que 

somos e aquilo no qual podemos nos tornar (WOODWARD apud SILVA, 

p.17).  

 

 

Estruturas simbólicas percebidas, no caso especial dessa investigação, através de 

“evidências musicais” (reveladas através de partituras, práticas, áudios e vídeos) e de 

“evidências verbais” (reveladas através de formulações verbais diversas, perceptíveis através 

das entrevistas e de reportagens realizadas com músicos), que denotam as especificidades e as 

ambigüidades que emanam dos processos identitários ligados ao representacional, o que 

permite afirmar que uma representação social “é uma organização de imagens e de 

linguagens” (MOSCOVICI, 1978, p.25). 

Tendo em vista essa fundamentação, portanto, posso dizer que as partituras, 

práticas musicais, formulações verbais, imagens e metáforas relacionadas a uma 

temporalidade, espacialidade e dimensionalidade cultural, específicas – nesse caso a dimensão 

erudita - são capazes de se constituir em suportes representativos das significações, valores e 

hábitos a elas relacionados, bastando relacioná-las com elementos estruturais do cenário 

sócio-histórico e cultural com o qual interagem. Daí buscar nesse texto inicial as 

características da dimensão cultural que, no âmbito dessa investigação, se constitui em um 

campo de atuação social (Bourdieu, 2003), revelador de gêneros do discurso que se consistem 
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em suportes representativos das suas significações, de habitus, de representações sociais, 

portanto, o que remete a um “lugar de fala”, a uma autoria (Bakhtin, 2003; Chartier, 1990), 

sem esquecer que esse “lugar de fala” está sempre em interação com outros “lugares de fala”, 

realizando processos de hibridação cultural (Canclini, 2003).  

Tendo como ponto de partida a dimensão cultural erudita percebida na sua 

capacidade “de ser, ao mesmo tempo, únic[a] e múltipl[a]” (NEPOMUCENO, 1998, 

p.112), portanto, parto para o levantamento da trajetória do saxofone no universo da música 

ocidental, buscando as possibilidades de encontro, a polifonia de vozes com que esteve 

implicada em várias situações concretas de relações que ajudou a instituir  nessa caminhada,  

ao dialogar com obras e práticas musicais, formulações verbais diversas,  aqui percebidas 

como  “gêneros do discurso” inerentes a campos específicos de atuação social. Obras e 

práticas musicais, formulações verbais diversas, que, nessa condição, são capazes de 

evidenciar imagens, metáforas, valorações, conceitos, ou seja, representações sociais capazes 

de evidenciar um habitus, gostos e estilos de vida, assim como o cruzamento de 

representações relacionadas a esse instrumento, na sua interação com as diferentes dimensões 

culturais que propuseram situações concretas de relações, responderam pela autoria dos 

encontros culturais que integrou.  

 

 

1.3 O SAXOFONE, SUA HISTÓRIA E PRIMEIRAS INTERAÇÕES CULTURAIS 

 

Inicio esse item, em que levanto alguns elementos da trajetória do saxofone no 

mundo ocidental, buscando, numa primeira instância, a realidade vivida por aquele que é 

considerado seu inventor e que lhe emprestou o nome, Antoine-Joseph Sax, e, numa segunda 

instância, as circunstâncias ligadas à criação de um instrumento que já nasceu híbrido, 

conforme pode ser conferido mais adiante. Tenho como meta também já ir levantando as 

representações sociais e processos identitários ligados a essa trajetória. 
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1.3.1 Antoine-Joseph Sax 

 

Primogênito entre os onze filhos de Charles-Joseph Sax
20

 (1790-1865), Antoine-

Joseph Sax, mais conhecido popularmente como Adolph Sax
21

, nasceu em 06 de novembro de 

1814, em Dinant, uma pequena cidade situada na Bélgica.  

 

                                                  Figura 1 – Antoine-Joseph Sax. 

                                            Fonte: http://www.lcsax.eu/ 

 

Os acontecimentos ocorridos desde a sua infância, já denunciavam que Sax não 

era uma criança que compartilhava de interesses comuns às crianças de sua idade, o que 

apontava para uma circunstância forjada, principalmente, pelo ambiente familiar em que vivia 

e por uma série de fatalidades. Florêncio (2007) relata que: 

sabendo apenas se colocar de pé, cai três andares e bate gravemente a cabeça 

contra uma pedra: pensavam que tinha morrido. Aos 3 anos, bebe um copo 

d’água com ácido. Engole um alfinete. Mais tarde, é gravemente ferido por 

uma explosão de pólvora. Ele cai numa fornalha de fundição e se queima de 

um lado. Por três vezes ele quase morreu envenenado e asfixiado por objetos 

envernizados. Outro dia ele levou uma pedrada na cabeça. Cai num rio e 

quase morre afogado. Sua mãe disse que “ele está condenado à desgraça e 

não sobreviverá” (Ibidem, p.1). 

 

 

Além dos incidentes “trágicos”, a infância de Sax foi marcada também por 

acontecimentos importantes. Foi nesse período que teve os primeiros contatos com o universo 

                                                           
20

 Charles-Joseph Sax foi um importante fabricante de instrumentos musicais de metal e madeira. Após a batalha 

de Waterloo serviu ao rei Willian I como fabricante de instrumentos musicais para a banda do novo exército do 

seu reino.   
21

 Florêncio (2007), na sua apostila que aborda O Saxofone: Adolph Sax; A Invenção do Saxofone; Os 

primeiros Saxofonistas, observa que o apelido “Adolphe” se deve ao fato de o garoto gostar muito de sua irmã 

Elleonore, que tinha o mesmo nome da heroína do romance Adolphe de Benjamin Constant, na ocasião muito 

popular na Bélgica. 

http://www.lcsax.eu/
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dos instrumentos musicais, sobretudo, dos instrumentos de sopro, que eram a especialidade de 

seu pai. O interesse pelo ofício paterno e o intenso contato com os mais variados tipos de 

instrumentos musicais foram alguns dos fatores decisivos nas escolhas que Sax viria a fazer 

no decorrer de sua vida. O seu empenho e curiosidade eram tão grandes que com apenas seis 

anos de idade já conseguia perfurar com perfeição uma clarineta.  

Concomitantemente com as funções desenvolvidas como aprendiz de fabricante 

de instrumentos musicais na oficina de seu pai, Sax teve a sua primeira experiência musical 

prática ao estudar flauta no conservatório de Bruxelas e, posteriormente, ao estudar clarineta 

com Bender, o maestro de uma famosa banda militar belga. Segundo ainda Florêncio, “foi 

tocando estes instrumentos que ele se deu conta de suas imperfeições as quais quis amenizar” 

(Ibidem, p.1). Trabalho esse que não tardou a começar, pois aos quinze anos enviou à 

exposição industrial de Bruxelas duas flautas e uma clarineta feita de marfim e, aos vinte 

anos, realizou mudanças significativas na estrutura do clarinete baixo. Com Sax, “a clarinete-

baixo (sic.) tornou-se uma parte padrão do grupo das madeiras” (Ibidem, p.09). 

No entanto, as mudanças provocadas por Sax na estrutura dos instrumentos, não 

foram unanimemente aceitas pelos músicos da época. Kochnitzky (1949) observa que: 

um artista invejoso, que tocava a antiga clarinete-baixo, ameaçou sair da 

orquestra se fossem adotados os instrumentos construídos por Sax. O jovem 

inventor [Sax], que também era um excelente interprete, [...] desafiou seu 

adversário para um duelo musical. Ambos tocaram, um por vez, e o 

resultado foi o triunfo de Sax e sua clarinete-baixo (Ibidem, p.10).  

[Tradução do pesquisador] 

  

 

Por outro lado, personalidades como o conceituado maestro francês François 

Antoine Habeneck
22

 “se deleitou com o som do novo instrumento”, e o ilustre compositor 

Jacques Fromental Halévy
23

, “ficou profundamente interessado na pesquisa do jovem 

inventor” (Ibidem). No entanto, após a participação de Sax na Exibição Nacional da Bélgica 

em 1841, os jurados do evento se recusaram a dar-lhe o prêmio de primeiro lugar, sob a 

prerrogativa de que era jovem demais para receber o prêmio, uma vez que se tratava da mais 

alta honraria, nenhum outro prêmio poderia ser dado a ele em um evento posterior. Apesar de 

todos esses acontecimentos, Sax já havia se firmado como um criativo inventor de 

instrumentos, tornando-se bem conhecido no centro musical europeu. Nesse contexto, 

                                                           
22

 François Antoine Habeneck (1781-1849), violinista e maestro francês, foi o fundador da Orquestra de La 

Societé dês Concerts du Conservatoire e um dos responsáveis por introduzir o repertório sinfônico de Beethoven  

na França.  
23

 Jacques Fromental Halévy (1799 -1862) foi um compositor francês. Dentre as suas composições destacado por 

sua ópera La Juive.  
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sonhava com o sucesso em Paris
24

, com a tão almejada “consagração parisiense”. Não 

convencido pela justificativa dos jurados e convicto de que sua missão em Bruxelas estava 

cumprida, resolveu, em 1842, se mudar para Paris. Um registro de que Sax gozava de uma 

sólida reputação entre grande parte das principais personalidades musicais da Europa, pode 

ser encontrado na carta escrita por Halévy, citado por Kochnitzky (1949): 

Aproveitei a oportunidade da estadia do Sr. Vieuxtemps em Paris e o retorno 

dele para Bruxelas, para perguntar-te sobre os instrumentos que pediste-me 

que escutasse, e agora que estás ocupado,espero que alcances teu alvo. Teus 

esforços devem atiçar o interesse de cada compositor. Tu engrandeces o 

número e o poder dos efeitos da orquestra. No conservatório de Paris, nós já 

tivemos a oportunidade de testar suas novas e excelentes combinações de 

tons. Espero que rapidamente termines a construção de teu novo grupo 

instrumental. Será uma grande ajuda para compositores pobres procurando 

por inovações e para o público que os demanda (HAVELY apud 

KOCHNITZKY, p.10). [Tradução do pesquisador]    

 

  

Apesar de todas as considerações de Halévy, os primeiros dias de Sax em Paris 

não foram fáceis, pois foi vítima de muitos constrangimentos, dentre eles, os inúmeros 

processos judiciais envolvendo os seus inventos, que muitos julgavam já existentes. E quando 

morreu nessa cidade, em 1894, algumas cortes ainda estavam com a decisão e os 

requerimentos dos casos de Sax nas mãos, o que ocupou advogados e juízes algumas décadas 

depois da sua morte (Ibidem, p. 11). Por outro lado, uma circunstância importante na carreira 

de Sax foi o encontro com o compositor francês Hector Berlioz que, além de compositor, era 

colunista do O Journal Des Débats. Esse compositor, interessado na possibilidade de novos 

timbres e novas descobertas estéticas, se prestou a dedicar parte de seu artigo mensal à 

divulgação da produção e dos novos inventos de Sax, tornando-o, a partir de então, uma 

pessoa conhecida entre a elite parisiense. Em seu artigo publicado no dia 12 de junho de 1842, 

ao se referir a ele, Berlioz comenta que: 

[...] A construção de instrumentos de metal e madeira nunca tinha deixado 

seu estado de infância, mas hoje foi levada a um caminho que não pode 

falhar e a lidera (a construção) em direção à esplêndida realização. A 

revolução está na construção, e o Sr. Sax, de Bruxelas, cujo trabalho acaba 

de ser examinado, contribui fortemente para isto. [...], ele inventa e melhora 

os instrumentos (BERLIOZ apud KOCHNITZKY, p.13). [Tradução do 

pesquisador] 

 

 

Esse músico francês, através de seus artigos, atribuiu a Sax avanços significativos 

na concepção dos instrumentos musicais, especialmente, dos instrumentos de sopro. Referia-

                                                           
24

  Paris no século XVIII foi considerada o centro cultural da Europa, cuja efervescência durante o Iluminismo 

lhe permite ainda hoje carregar o título de Cidade Luz. 
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se aos instrumentos de metais, por Sax ter defendido o uso de válvulas rotatórias, em 

detrimento do habitual sistema de pistão, o que lhe rendeu mais elogios e referia-se também 

às madeiras, sobretudo às clarinetas, por ter conseguido expressivas mudanças em sua 

estrutura física, argumentando que: 

o novo clarinete-baixo construído pelo Sr. Sax não tem nada em igual, a não 

ser o nome, com o antigo. Os buracos foram abolidos e trocados por chaves 

adaptadas para as partes correspondentes aos núcleos de vibrações, o novo 

clarinete-baixo tem 22 chaves e sua marca é a sua perfeição tonal e seu 

temperamento uniforme em todos os graus da escala cromática. Seu grande 

diâmetro aumenta o volume de som, sem impedir ou obstruir a performance 

das oitavas e quintas. Essa vantagem é devida a uma chave colocada perto da 

boquilha do instrumento. Sua extensão tem três oitavas e uma sexta, mas tem 

algo mais importante do que esta vasta extensão, [...] é pela beleza de suas 

notas mais graves que nós a apreciamos tanto (Ibidem, p.15). [Tradução do 

pesquisador] 

 

   

A riqueza nos detalhes da análise feita por Berlioz demonstra que as alterações 

provocadas por Sax, se não agradaram alguns instrumentistas e/ou fabricantes de instrumentos 

rivais, por motivos pitorescos, impressionaram muitos compositores e regentes ligados à 

dimensão erudita na época, que ficaram fascinados com as novas possibilidades técnicas e 

estéticas que permitiam texturas até então desconhecidas. Diante dessa circunstância, é 

notável o interesse por seus instrumentos demonstrado pelo compositor italiano Rossini que, 

após visita à sua oficina em Paris, recomendou que fossem adotados no conservatório de 

Bolonha. Donizetti chegou a incluir o clarinete-baixo em sua ópera Dom Sebastien, o que, no 

entanto, não se concretizou, pois os músicos da orquestra se recusaram a tocar o instrumento 

feito por Sax. 

Outra tentativa de aceitação de seus inventos pela comunidade musical aconteceu 

em 1845. Sax enviou ao ministro da guerra, Marshal Soult, um documento criticando e 

propondo a substituição dos instrumentos utilizados nas bandas militares que, segundo ele, 

não eram apropriados para execuções ao ar livre. A reforma defendida por Sax era radical e o 

episódio aconteceu mediante um duelo musical em praça pública, que buscava provar que o 

seu projeto de formação instrumental para bandas era mais consistente que o vigente. Sob os 

olhares atentos de aproximadamente vinte mil pessoas, no dia 22 de abril de 1845, a banda de 

Sax venceu o desafio, alterando e interferindo decisivamente, a partir daí, na estrutura 

instrumental das bandas militares
25

. 

                                                           
25

 Essa interferência só não acontece em um curto período (fevereiro de 1848 ao início do verão de 1849), 

ocasionado pela queda do reinado de Louis Philippe. Em 1849, no entanto, com o reinado de Napoleão III, as 

bandas militares voltaram a tocar os instrumentos de Sax.    
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A história de Adolph Sax como fabricante de instrumentos musicais, remete a 

mais de 40 patentes, algumas relacionadas a melhoramentos e outras a criação de 

instrumentos. Estima-se que no período entre 1843 e 1860 foram fabricados cerca de vinte mil 

instrumentos em sua oficina. Dentre os muitos instrumentos criados e/ou aperfeiçoados por 

Sax destacam-se os seguintes: Saxhorns (família de 06 membros patenteada em 1843); 

Saxotrombas (07 membros, 1845); Saxofones (07 membros, 1846); Saxotubas (1849) 

(FLORÊNCIO, 2007, p.03). Além de se destacar como um exímio inventor de instrumentos, 

Sax também se destacou como diretor musical de ópera e como um dos primeiros músicos 

que se dispuseram a ensinar o saxofone. As primeiras aulas ocorreram no ginásio musical 

militar em 1847, para uma turma formada por músicos militares. Em 1857, com a desativação 

das atividades desenvolvidas no ginásio, o curso de saxofone foi transferido para o 

Conservatório Nacional Superior de Música de Paris. Ali Sax atuou como professor de 

saxofone pelo período de treze anos, de 1857 a 1870, tendo ele mesmo formado cerca de 130 

saxofonistas para as bandas militares. Em 1870, por alegação de falta de recursos, o estudo do 

saxofone foi um dos conteúdos que deixou de ser ensinado. Apesar de ter sido detentor de 

muitos prêmios importantes, passou os últimos anos de sua existência vivendo em uma 

pensão cedida pelo governo francês a pedido de Henry Roujon. Morreu e foi enterrado em 

Paris em 1894.  

Relatos e imagens provocadas por esses fatos e circunstâncias ligados à vida do 

inventor e às situações envolvidas com o invento do saxofone, que evidenciam circunstâncias 

peculiares, fazendo com que representações sociais já sejam constatadas. Um exemplo está na 

reação da comunidade musical aos inventos de Sax, a não aceitação básica dos inventos por 

essa comunidade, numa situação que já remete ao medo do “novo”, apesar da aceitação e do 

esforço por parte de compositores reconhecidos na comunidade musical europeia em divulgá-

los. No entanto, se o saxofone foi criado em um contexto ligado à dimensão erudita, o diálogo 

com outras dimensões culturais através das bandas, das alterações que provocou em sua 

estrutura, já evidencia circunstâncias de interação cultural. São situações e imagens 

relacionadas à criação do instrumento, portanto, que circularam nesse momento, sobretudo em 

Bruxelas e em Paris, que podem ter se preservado residualmente em outros processos 

identitários ligados ao saxofone. Processos esses que serão abordados nas próximas partes 

desse trabalho. 
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1.3.2 O saxofone no século XIX e primeiras configurações identitárias 

 

É comum uma obra inventada herdar o nome do seu criador e com o saxofone não 

foi diferente. Na tradução literal para o português, Saxophon quer dizer “voz do sax”, numa 

concepção que remete à alusão que Sax fazia ao seu invento. Imaginara um instrumento que, 

pelas características de seu som, pudesse se aproximar dos instrumentos de cordas, mas que 

possuísse mais força e intensidade que estes últimos. O processo de fabricação do saxofone 

aconteceu na década de 1840, período em que Sax, residente em Bruxelas, adaptou uma 

palheta de clarineta ao bocal de um oficleide, evidenciando já o processo revelador de um 

instrumento híbrido.  

Inicialmente Sax concebeu duas famílias de saxofones: a primeira nas tonalidades 

de Dó e Fá, com instrumentos destinados a tocar na orquestra; a segunda, em Si bemol e Mi 

bemol, com instrumentos destinados a tocar nas bandas militares. Dos instrumentos propostos 

por Sax, o primeiro a ser idealizado foi o saxofone baixo, construído na tonalidade de Fá, que 

foi exposto pela primeira vez em 1844, na Exibição Industrial de Paris. Este período marcou 

também a primeira apresentação desse instrumento em concerto, ocasião em que Sax 

executou com um saxofone baixo em dó, na sala Herz, uma transcrição do Hino Sagrado de 

Hector Berlioz. Nessa mesma década o compositor George Kastner (1809-1872) inseriu o 

saxofone em uma de suas óperas e, em consequência desse fato, em dezembro de 1845 o 

saxofone fez a sua estréia na orquestra. Segundo Kastner, “o primeiro saxofone construído 

pertencia ao registro do baixo, eu fui o primeiro a utilizá-lo na escrita da minha ópera The 

Last King Of Juda (O último rei de Judá) tocada no conservatório de Paris em 1° de dezembro 

de 1844” (apud KOCHNITZKY 1949, p.21). 

Delineado o período em que foi inventado e as primeiras interações com a 

dimensão cultural, sobretudo, erudita, resta apresentar o instrumento saxofone em suas 

peculiaridades. O saxofone é um instrumento de sopro com peculiaridades que o caracterizam 

realmente como um instrumento híbrido. Isso porque sua estrutura física é elaborada tendo o 

metal como matéria prima. No entanto, o som é projetado através de uma boquilha, ao invés 

de um bocal, como é usual nos instrumentos de metal.  Kochnitzky (1949) observa que: 

este instrumento [...] é baseado em um principio, nunca antes aplicado na 

construção de qualquer aparato sonoro que o mundo moderno herdou dos 

séculos anteriores ou dos povos exóticos: uma vibração de uma coluna de ar 

dentro de um tubo cônico, através de uma palheta removível que é similar a 

do clarinete (Ibidem, p.44). [Tradução do pesquisador] 
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Esse autor, referindo-se ainda à concepção do método de criação e ao processo de 

funcionamento do saxofone, enfatizando os processos de hibridação a ele relacionados, cita o 

próprio Sax, que observou:  

melhor que qualquer outro instrumento, o saxofone é susceptível de 

modificar seu som a fim de lhe dar as qualidades que convém e lhe 

conservar uma igualdade perfeita em toda a sua extensão. Eu o fiz em cobre 

e em forma de cone parabólico. O saxofone tem por embocadura uma 

boquilha com palheta simples. A digitação compartilha com a da flauta e a 

do clarinete. Pode-se em suma, aplicar todas as digitações possíveis (SAX 

apud KOCHNITZKY, 1949). [Tradução do pesquisador] 

 

 

Um dos grandes incentivadores e responsáveis pela difusão do saxofone no meio 

musical (bandas militares e orquestras) foi Berlioz. Esse compositor, mediante a crítica 

constante dos oponentes de Sax, tecia incansáveis elogios ao instrumento através de seus 

artigos. Em um de seus textos comentou:  

 O saxofone possui qualidades expressivas incomparáveis; a perfeição e 

beleza de seu som – quando tocado por um interprete talentoso – são tantas 

que ele pode, em movimentos lentos, dar vida como os melhores cantores. 

[...] Em alguns anos, quando o uso do saxofone se tornar uma questão de 

conduta entre intérpretes, os compositores serão capazes de produzir, graças 

a esse instrumento admirável, efeitos ainda não pensados até agora 

(BERLIOZ apud KOCHNITZKY, 1949). [Tradução do Pesquisador] 

   

 

Outros compositores da época compartilharam as mesmas concepções de Berlioz. 

Meyerbeer escreveu uma carta para Sax lamentando o fato de não ter se familiarizado com o 

saxofone antes de ter escrito suas composições. Rossini, se referindo ao instrumento, 

observou: “ele produz a melhor mistura de som que eu já encontrei” (Ibidem, p.7).   

Ao todo, Sax criou uma família com sete saxofones: sopranino, soprano, alto, 

tenor, barítono, baixo e contrabaixo. Apesar de alguns compositores importantes como 

Richard Strauss e Holbrooke terem dedicado obras para o saxofone nas tonalidades de Dó e 

Fá, nenhum deles conseguiu se sustentar por muito tempo, pois, acabaram caindo em desuso 

ainda no fim do século XIX. Prevalecem até os dias de hoje o saxofone nas tonalidades de Mi 

bemol e Si bemol.  

Outro fato interessante relacionado à trajetória do saxofone é que, apesar de ter 

sido fabricado em 1840, foi patenteado três vezes. A primeira vez foi em 1846. A segunda foi 

em 1866, quando Sax aperfeiçoou o tubo sonoro do instrumento, estendeu a sua tessitura 

através da inclusão de uma chave de harmônicos suplementar e melhorou o seu mecanismo, 

facilitando algumas digitações e conseguindo uma melhor afinação em certas notas. A última 
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foi em 1880, quando apresentou uma série de outras modificações no instrumento (LIMA, 

2003, p.15).  

 

 Figura 2 – Quarteto de saxofones. 

 Fonte: http://www.yanagisawasax.co.jp/ 

 

Enfim, esse levantamento dos primórdios do saxofone e da vida do seu inventor 

tem a ver com a busca da sua inerência e da sua interação com uma dimensão cultural, numa 

primeira instância, capaz de revelar, no momento em questão, suportes representativos dessa 

dimensão, assim como tem a ver com a busca de um diálogo seu com outra dimensão cultural. 

Em relação a esse contexto, levando em consideração os relatos de Florêncio (2007) e de 

Kochnitzky (1949) e as imagens propiciadas por eles, pode ser dito que o saxofone foi 

inventado e pensado tendo em vista a dimensão erudita da música, demonstrou características 

e peculiaridades que foram reconhecidas por compositores como Berlioz, Rossini e Donizette. 

Embora esse reconhecimento se dê sempre num clima de desconfiança, de conflito, e mesmo 

de não aceitação por grande parte dos instrumentistas que atuavam então, alguns até que se 

recusaram, inclusive, tocar o instrumento na orquestra. Esse contexto precipitou o seu diálogo 

com outra dimensão cultural, mais ligada às bandas, o que trouxe uma contribuição mais 

direta e reconhecida por parte da comunidade musical a ela relacionada, resultando em novas 

imagens ligadas ao instrumento, a sua interação com essa outra dimensão cultural. 

Representações sociais foram evidenciadas, portanto, que foram capazes de revelar imagens, 

conceitos, valorações e relatos, as significações relacionadas a esse instrumento nesse 

momento, assim como as relações que foram por ele estabelecidas com diferentes dimensões 

culturais. Resíduos desses significados podem estar atuando em novas tramas de relações 

sócio-culturais. Na próxima parte, tenho em vista a busca da trajetória do histórico desse 

http://www.yanagisawasax.co.jp/
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instrumento no Brasil e as representações sociais relacionadas às dimensões culturais e às 

interações entre dimensões culturais ocasionadas pelas situações concretas de relações com as 

quais interagiu, que interessam, de forma mais direta, a essa investigação. 
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PARTE 2 

 

 

 
A TRAJETÓRIA HISTÓRICA DO SAXOFONE NO BRASIL – 

OS PRIMÓRDIOS 

 

 

É ponto comum entre os estudos que têm abordado o histórico do saxofone a 

afirmativa de que as primeiras interações desse instrumento no Brasil estão diretamente 

associadas à sua relação com grupos de choro e bandas militares, desde o final da segunda 

metade do século XIX.  No entanto, segundo Henrique (apud THOMASI, 2007), “o saxofone 

chegou ao Brasil antes de ter chegado aos Estados Unidos e antes do choro ter se firmado 

como gênero. Ele veio junto às outras novidades francesas que encantavam e dominavam o 

mundo na época” (Ibidem, p.35).    

Apesar de o autor descartar a hipótese da chegada desse instrumento no Brasil está 

associada aos grupos de choro e às bandas militares, conjectura essa contraposta por outros 

pesquisadores26, não ficou evidenciado no seu texto em que ocasião se deu esse ocorrido. 

Essas suposições chamaram a atenção para o seguinte enunciado: não existe de fato um 

registro histórico que evidencie o momento e a circunstância da chegada do saxofone em 

terras brasileiras. Como consenso, grande parte dos trabalhos utilizados como fonte para esta 

pesquisa que concordam com a primeira hipótese, observam que o início da trajetória desse 

instrumento no Brasil esteve relacionado, sobretudo, à dimensão cultural popular.   

Antes de abordar a inserção do saxofone no panorama da música brasileira no 

recorte de tempo em questão, no entanto, torna-se necessário, nesse momento, buscar um 

pouco dessa história. Isso tendo também em vista a identificação de representações sociais 

ligadas a esse contexto, a dinâmica da circularidade cultural que faz interagir diferentes 

dimensões culturais e temporais em cada trama de relações, o “já dito” com “o que está sendo 

dito agora desse modo e nessa circunstância específica”. 

  

                                                           
26

 SOARES, Carlos, A. M. O Saxofone na Música de Câmara de Heitor Villa Lobos. Dissertação (Mestrado 

em Música). Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2001, p.41. O autor observa que, mediante a escassez de 

informações referentes à chegada do saxofone ao Brasil, os poucos dados disponíveis evidenciam que 

provavelmente um dos primeiros saxofonistas brasileiros foi o músico Viriato Figueira da Silva (1851-1883), 

quem tinha grande afinidade com gênero musical choro. 



55 
 

2.1 O SAXOFONE E AS BANDAS MILITARES 

 

Alguns relatos históricos como os de Binder (2006), por exemplo, afirmam que o 

início das atividades desenvolvidas pelas bandas militares brasileiras remete à segunda 

metade do século XVIII. Segundo esse autor: 

pode-se dizer com segurança que, antes de 8 de março 1808, quando o real 

pé de dom João tocou o solo brasileiro, já existiam bandas de música no Rio 

de Janeiro e em outros pontos do país. Desta forma, a introdução ou 

atualização das bandas de música no Brasil, não ocorreu em razão da 

presença de um conjunto, a banda da Brigada Real, e sim da necessidade da 

corte em solenizar com a pompa adequada as festas reais que passaram a 

ocorrer no Rio de Janeiro (Ibidem, p.125). 

 

 

Para VERÍSSIMO (2005, p.4), “as bandas militares são [sic] instituídas no Brasil 

[...] a partir de um decreto de 1802, que estabelece a sua criação nas corporações militares do 

país e torna obrigatória a existência de uma banda em todo o regimento de infantaria”. Já 

CARVALHO (2007, p.5) argumenta que “a primeira banda militar brasileira, assim 

organizada como conjunto, se apresenta em 1808 com a vinda da família real para o Brasil, 

quando chega com esta a “Música Marcial da Brigada Real da Marinha” de Portugal.   

Essas observações evidenciam que se já existiam bandas em várias cidades do 

país no final do século XVIII, foi com a vinda da família real que essas bandas se atualizaram, 

ou melhor, se tornaram mais populares, conforme pode ainda ser constatado abaixo: 

as bandas de música militares do final do século XVIII foram criadas nos 

regimentos milicianos do Recife e Olinda, por ato do governador D. Tomás 

José de Melo. A exemplo destas, foi criada também uma banda no terço 

auxiliar de Goiana (PE), em 1789, mantida pela respectiva oficialidade. [...] 

Embora haja a confirmação da existência de bandas militares na segunda 

metade do século XVIII, em Pernambuco, elas vieram a ser mais populares a 

partir da chegada de D. João VI, com sua corte ao Rio de Janeiro em 1808 

(Revista Verde-Oliva Exército Brasileiro, 2009, p.48). 
 

 

A popularidade à qual o autor se refere está relacionada ao fato de D. João VI ter 

trazido consigo de Portugal uma banda de música, que, por conseguinte, realizou uma série de 

apresentações musicais durante o período em que a corte portuguesa esteve hospedada no Rio 

de Janeiro. Se por um lado, como assegurado por Binder (2006), o surgimento das bandas 

militares não esteve vinculado à vinda da comitiva real portuguesa para o Brasil, foi a partir 

da chegada da família real que estiveram sujeitas a uma organização mais acentuada. Esse 

período favoreceu a circulação de informações sobre a existência de outras bandas e de suas 
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peculiaridades, tais como a quantidade e especificidade dos instrumentos que as compunham, 

o repertório executado por elas e em quais circunstâncias ocorriam as suas apresentações. 

 Pode ser ressaltada ainda a existência de um importante valor sociocultural e 

musicológico no papel desempenhado pelas bandas militares do período abordado. Isto, 

considerando que as composições, arranjos e/ou transcrições deixadas como herança para as 

gerações que as sucederam, têm contribuído de forma relevante não só para a compreensão 

dos aspectos formais inerentes à música que era feita naquele momento, mas também de 

aspectos relacionados à sociedade com que essas bandas interagiam, o que mais uma vez 

demonstra as possibilidades colocadas pela dinâmica do tempo múltiplo, a constatação do 

cruzamento do “já dito” com “o que está sendo dito agora, nessa situação, dessa maneira e 

através dessa forma”. 

Por outro lado, durante o século XIX, as bandas de música de instituições 

militares desenvolveram um papel significativo no desenvolvimento e disseminação da 

prática musical brasileira, sobretudo no que se refere aos instrumentos de sopro. É 

proveniente de um decreto militar, expedido pelo ministério da guerra em 23 de julho de 

1873, um dos mais antigos registros da existência de um saxofone em terras brasileiras.  

Conforme Binder (2006): 

o último texto sobre a distribuição de instrumentos musicais na legislação 

administrativa do exército [brasileiro] publicada das coleções de leis foi o 

decreto n.5352, de 23 de julho 1873 (CCLB: 63). Os instrumentos arrolados 

no decreto constam da tabela 9 [onde estão catalogados três saxofones] 

(Ibidem, p.123). 

 

 

Outro registro importante da atuação do saxofone no cenário brasileiro do século 

XIX revela um fato inusitado tanto para o período abordado quanto para os dias atuais. Trata-

se do relato de uma circunstância que envolve a educação musical e o ensino de instrumentos 

de sopro - como o saxofone - em uma das companhias de aprendizes militares dos estados de 

Minas Gerais e de Goiás. É do próprio Binder (2006), o comentário de que: 

Em 1876, o decreto n.6304 de 12 de setembro [...] criou outras duas escolas 

para menores onde a música fazia parte do currículo escolar. Tratava-se das 

companhias de aprendizes militares de Minas Gerais e Goiás. Estas unidades 

eram direcionadas à formação dos soldados e oficiais inferiores para a 

infantaria, funcionando em moldes semelhantes aos criados na artilharia e no 

Arsenal de Guerra. A novidade introduzida nestas unidades, no tocante ao 

planejamento da aula de música, foi o ensino de solfejo e de canto 

concomitantemente ao “toque de instrumentos metálicos de sopro do sistema 

- Saxe - dos três gêneros: soprano, tenor e baixo: de modo que os 

discípulos possam ensaiar e executar peças concertantes, como meio de 

distração e entretenimento nos dias e horas de descanso” (Ibidem, p.120). 
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Já Scott (2007), citando Santos Filho, relata a existência do saxofone também no 

Estado da Bahia, na segunda metade do século XIX. Segundo o autor: 

data de 15 de janeiro daquele ano [o autor se refere a 1879] o dobrado 

“União” [...], composto por Miguel dos Anjos SantAnna Torres, compositor 

baiano pertencente à Sociedade Victoria Feira, que contém partes para 

saxofone soprano e saxofone alto (Ibidem, p.20). 

 

 

É importante lembrar que se o saxofone foi inventado em Bruxelas no ano de 

1840, passou por uma série de transformações em sua estrutura física até o ano de 1880, data 

do seu último patenteamento. Isso significa que a menos de quarenta anos de sua criação, no 

período em que sofreu importantes transformações na sua estrutura física, o saxofone já fazia 

parte do cotidiano musical de estados brasileiros como Minas Gerais, Goiás e Bahia.   

No Rio de Janeiro, uma das primeiras menções ao saxofone em bandas militares 

alude à interação desse instrumento com a formação da Banda de Música do Corpo de 

Bombeiros27 desta cidade, sob a batuta do maestro Anacleto Augusto de Medeiros28. 

Conforme Veloso (2006): 

sabe-se que a banda [do corpo de bombeiros], em 1896, ano de sua 

fundação, era composta por: um flautim, duas flautas, uma requinta, 12 

clarinetes, dois saxes alto, dois saxes tenor, um sax barítono, três sax-

horns, um bombardino, uma trompa, quatro a cinco trompetes, quatro 

trombones, duas tubas em si bemol, uma tuba em mi bemol, uma caixa, dois 

bombos e um prato (Ibidem, p.51). 

 

 

No início do século XX, essa mesma banda se constituiu em uma das mais 

importantes instituições brasileiras de fomento à produção musical. Estabeleceu-se como um 

laboratório e meio de divulgação de música instrumental, que deu oportunidade a vários 

compositores29 de terem suas obras interpretadas e/ou até mesmo gravadas30, como o caso do 

maxixe “Corta jaca”, de autoria de Chiquinha Gonzaga. Outro compositor a ter várias obras 

                                                           
27

 No Anexo I desse trabalho podem ser verificadas duas fotografias (foto 1 e foto 2), em temporalidades 

distintas, da Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro. 
28

 PINTO (2005, p.28) relata que Anacleto de Medeiros (1866-1907) foi figura central na estruturação da música 

popular brasileira, criador e organizador de diversas bandas, inclusive a Banda do Corpo de Bombeiros, a qual 

teve seu status elevado sob sua direção. Embora tocasse vários instrumentos, tinha uma predileção pelo saxofone 

soprano. 
29

Alguns dos compositores que tiveram suas musicas interpretadas pela Banda de Música do Corpo de 

Bombeiros do Rio de Janeiro foram: Anacleto de Medeiros, Irineu de Almeida, Albertino Inácio Pimentel 

(sucessor de Anacleto de Medeiros à frente da Banda de Música do Corpo de Bombeiros), Henrique Alves de 

Mesquita e Francisco Braga.  
30

 Importante lembrar que no início do século XX, quando se deram as primeiras gravações mecânicas, devido à 

sua potência sonora, as bandas foram muito solicitadas pelas gravadoras. Intérpretes e compositores da música 

popular tiveram oportunidade de ver suas obras gravadas através do desempenho dessas bandas, num contexto 

em que a banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro, regida pelo maestro Anacleto de Medeiros, teve uma 

importância (Cazes, 1998; Diniz, 2003). 
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interpretadas por esta banda foi o próprio Anacleto de Medeiros, que além de exímio diretor 

musical da banda, era também compositor de choros, dobrados, valsas e tangos, dentre outros 

gêneros. Sob a regência desse maestro, a Banda do Corpo de Bombeiros foi um dos primeiros 

grupos instrumentais no Brasil a gravar um disco de 78 rotações por minuto, na Casa Edison, 

em 1902. Circunstâncias essas que evidenciam representações que revelam a sua interação 

com dimensões culturais peculiares – os tempos iniciais das circunstâncias midiáticas. 

Apesar da identificação com o ambiente das bandas militares, não foram todos os 

modelos de saxofone que tiveram ascendência nas formações instrumentais dessas bandas. Os 

instrumentos mais usados ficaram sendo o saxofone alto em mi bemol, saxofone tenor em si 

bemol e o saxofone barítono em mi bemol. Um dos poucos agrupamentos militares brasileiros 

que utilizaram o saxofone baixo em sua formação foi a Banda de Música do Corpo de 

Bombeiros do Rio de Janeiro, na gestão do maestro Antônio Pinto Junior31, o que pôde ser 

observado mediante a descrição da vaga especificada para esse instrumento em concurso 

publico. Segundo Diniz e Chaves (2012): 

através de concurso, a Banda aumentou seu efetivo para 60 músicos. O perfil 

continuava sendo o daqueles que buscavam acolhida material no quartel dos 

bombeiros. Com o crescimento do efetivo, aumentou também o naipe de 

instrumentos da corporação. Instrumentos antes nunca usados, como o 

saxofone baixo
32

, passaram a fazer parte das orquestrações (Ibidem, p.9).  

 

 

É possível ser verificada a presença do saxofone em outras instituições militares 

na primeira metade do século XX, como o caso da Banda de Música da Polícia Militar do Rio 

Grande do Norte (Fig.3) e a Jazz Band da Polícia Militar do Piauí (Fig.4). A primeira foi 

criada em 1886, a partir da formação inicial de 10 instrumentistas, sendo denominada Banda 

de Música do Batalhão de Segurança. Após ter passado por várias transformações em sua 

instrumentação, segundo FONTOURA (2011, p.51), “em novembro de 2011, o corpo musical 

da Banda de Música da PMRN era composto por 95 músicos, sendo 71 lotados em Natal e 24 

em Mossoró”, dentre os quais, como pôde se verificado no registro fotográfico (ANEXO I) 

referente à comemoração dos 122 anos de sua implantação, foi verificada a existência de três 

saxofones alto, três saxofones tenor e um saxofone barítono em sua formação instrumental. 

                                                           
31

 Antônio Pinto Júnior (1888-?) foi o sucessor do maestro Albertino Ignácio Pimentel na Banda do Corpo de 

Bombeiros do Rio de Janeiro. Estudou música no Conservatório de Música, atual Escola de Música da UFRJ. É 

o autor do hino do Corpo de Bombeiros – Soldados do Fogo.  
32

Sabe-se, no entanto, mediante consulta ao endereço eletrônico dessa instituição – Disponível em: 

www.memoriamusical.com.br/bombeiros.asp acesso em: 10/01/2012 - que o saxofone baixo não faz parte da 

formação instrumental da atual Banda de Música do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro. A formação atual 

consta de: três saxes alto, três saxes tenor e dois saxes barítono.  

http://www.memoriamusical.com.br/bombeiros.asp
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    Figura 3 - Banda de Música da Polícia Militar Rio Grande do Norte. (07/09/1922). 

    Fonte: Fontoura (2011). 

 

Em 1875 foi criada a Banda de Música da Polícia Militar do Piauí. Sousa (2011) 

chama atenção para a peculiaridade de que esta banda, além de atender as funções oficiais da 

caserna, atender ao cerimonial do governo do Estado do Piauí e atender a comunidade em 

geral, atendia ainda uma extensa agenda de apresentações musicais junto aos municípios, 

principalmente nos períodos das festividades religiosas. Circunstância que, segundo o autor, 

resultou no surgimento de vários grupos oriundos da banda de música, inclusive grupos de 

jazz bands, conforme pode ser conferido também na Figura 2. 

 

 

    Figura 4 - Jazz Band da Polícia Militar do Piauí no início dos anos 40. 

    Fonte: http://maestrorochasousa.blogspot.com 
 

http://maestrorochasousa.blogspot.com/
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Um dos grupos criados nesse contexto foi o conjunto “Os Milionários”33, 

constituído em sua formação instrumental de uma mescla entre instrumentos eletrônicos, dois 

cantores, uma clarineta e um saxofone como instrumentos solistas (ANEXO I). Esse conjunto 

se tornou um dos grupos mais populares no Piauí durante a década de 1960, tendo tocado 

muitas vezes em outros estados como o Ceará e o Maranhão (Souza, 2011). Um registro que 

evidencia a atuação do saxofone em uma típica formação instrumental brasileira – a das 

bandas de baile – diferentemente daquelas que têm sido muito mencionadas na literatura do 

instrumento (jazz bands e grupos de choro). 

Pôde ser percebido, portanto, que as bandas de música militares no Brasil tiveram 

muita importância na formação de músicos, no fomento de gêneros musicais e na apropriação 

de instrumentos pouco utilizados em outras formações, como é o caso do saxofone. 

Atualmente, onde quer que esteja montada uma banda militar, é quase certa ali a presença de 

um naipe de saxofones. Segundo SPIELMANN (2008, p.85), o instrumento que “inicialmente 

[...] encontrou seu uso em bandas militares substituindo o oboé, o fagote e a trompa, porque 

produzia uma maior homogeneidade sonora”, adquiriu personalidade própria. A riqueza 

consistente de seu timbre e a sua projeção sonora, propiciadas pelo híbrido que constitui a sua 

estrutura física, proporcionou ao saxofone uma fácil adaptação nas bandas militares, que, por 

muitas vezes, fazem apresentações em locais abertos e em circunstâncias onde nem sempre 

prevalece um ambiente silencioso.  

 

 

2.2 O SAXOFONE E OS GRUPOS DE CHORO 

 

O surgimento do choro remete a um movimento de expressão da cultura popular 

urbana do Rio de Janeiro no final do século XIX. Resultante da apropriação de alguns 

elementos da música europeia, como as danças de salão (sobretudo a polca), hibridados com 

elementos da cultura afro-brasileira (o contorno rítmico do lundu)34, se consolidou como 

                                                           
33

 Segundo Sousa (2011), o grupo “Os Milionários” é uma homenagem ao compositor José Bispo integrante da 

Banda PMPI e autor da música “o milionário”, um dos sucessos do conjunto. 
34

 Em História social da música popular brasileira (1998, pp.101-102) Tinhorão observa que, originalmente, o 

lundu – que influenciou os chorões cariocas na sua estilização das danças européias – era uma dança afro-

brasileira. Segundo o autor, “a estilização dos ‘diversos movimentos do corpo’ nos batuques de negros astava 

destinada a tornar-se a ‘dança nacional’ dos brancos e pardos do Brasil – sob o nome de lundu. Caracterizado, 

pois, pelo elemento coreográfico da umbigada com que o bailarino tirava o par para o centro da roda, e da 

marcação por palmas do ritmo de estribilho sempre repetido, o lundu reunia os dois elementos que, acrescidos do 

castanholar dos dedos com as mãos erguidas sobre a cabeça – imitados do fandango – iam conferir a sua maior 

originalidade”. Segundo o mesmo autor, essa dança originou nos finais do século XVII, tanto um gênero popular 

de canção cultivado nosso  salões aristocráticos do Rio  de Janeiro, quanto uma canção com caractéristicas 
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gênero musical nos primeiros anos do século XX, nas mãos de músicos como Alfredo da 

Rocha Viana – o Pixinguinha (Cazes, 1998; Diniz, 2003).   

É pertinente dizer que como gênero musical o choro possui uma estrutura formal 

definida, constituída de três seções metricamente simétricas, nas quais alguns elementos de 

contraste mais evidentes são o ritmo e a melodia, que costumam ser mais ou menos intensos e 

contrastantes de uma para outra seção, e o “jogo tonal” que leva cada seção a apresentar uma 

tonalidade diferente. Outra característica importante é a formação instrumental adotada pelos 

grupos de choro que, inicialmente (no final do século XIX), eram formados por flauta 

transversal, violão e cavaquinho, sendo, por isso, denominados grupos de “pau e corda”35. É 

certo que com o passar dos tempos, sobretudo através da interação dos músicos com as 

bandas de música no final do século XIX, mais instrumentos foram introduzidos ao choro, 

entre eles o saxofone. 

Um importante nome relacionado à prática do saxofone no Brasil foi Viriato 

Figueira da Silva36, que já “em 1866 excursionou por São Paulo como integrante da orquestra 

do Teatro Fênix Dramática do Rio de Janeiro, dirigida pelo maestro Henrique Alves de 

Mesquita, apresentando-se no Teatro São José”37. Informação compartilhada por Spielmann 

(2008), que relata: 

Presume-se que o saxofone foi introduzido no Brasil através do maestro 

Henrique Alves de Mesquita, que foi contemporâneo de Adolph Sax no 

Conservatório de Paris (1856). Quando ele voltou ao Brasil trouxe o sax 

soprano que foi incluído em sua orquestra e tocado por Viriato Figueira 

(Ibidem, p.92). 

 

Spielmann observa que Viriato Figueira, dentre alguns outros músicos38, integrou 

“a primeira geração de chorões [que] aconteceu entre os anos de 1870 a 1889. Ainda segundo 

a autora, [...] eles foram os responsáveis pelas primeiras composições e os primeiros grupos 

de choro” (Ibidem, p.29).    

                                                                                                                                                                                     
cômicas apreciada nos teatros de revista, também chamada lundu. Observa ainda que, originalmente, o 

estribilho/refrão fazia parte desse gênero. 
35

 PELLEGRINI, Remo Tarazona. Análise dos Acompanhamentos de Dino Sete Cordas em Samba e Choro. 

250p. Dissertação (mestrado) Instituto de Artes-Universidade Estadual de Campinas. 2005, p.32.  

36
 Viriato Figueira da Silva (1851-1883) foi um compositor, flautista e saxofonista brasileiro oriundo da cidade 

de Macaé/RJ.  Foi aluno de Joaquim Antônio da Silva Callado, no Conservatório imperial de Música do Rio de 

Janeiro. 
37

 DICIONÁRIO Cravo Albin da Música Popular Brasileira. Instituto Cultural Cravo Albin, 2002.  

 Disponível em http://www.dicionariompb.com.br/viriato acesso em: 10/01/2012. 
38

 Spielmann (2006, p. 29) Relata que “os principais compositores e instrumentistas desta fase foram Henrique 

Alves de Mesquita, Viriato Figueira, Antonio Callado e, em seguida, Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth”. 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Henrique_Alves_de_Mesquita
http://pt.wikipedia.org/wiki/Henrique_Alves_de_Mesquita
http://pt.wikipedia.org/wiki/Joaquim_A._da_Silva_Callado
http://www.dicionariompb.com.br/viriato
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O relato do antigo chorão Gonçalves Pinto (1976) deixa entrever que nas 

primeiras décadas do século XX, a prática do choro esteve muito ligada às bandas de música 

militares. Isso porque muitos músicos que tinham uma relação profissional com essas 

instituições, nos momentos disponíveis, atuavam como instrumentistas nas “rodas de choro”. 

Nesses grupos, já como chorões39, assumiam outra identidade e, em muitas circunstâncias, os 

instrumentos tocados por eles eram diferentes daqueles que tocavam no quartel, como pôde 

ser verificado por Veloso (2006), quando observa que:      

muitos músicos de choro integravam bandas militares, como a do Corpo de 

Bombeiros, e, como tal, sabiam ler partituras por exigência do ofício. Um 

exemplo era Artur de Sousa Nascimento - o Tute, considerado o primeiro 

violonista de sete cordas, que tocava trombone de pisto na Banda do Corpo 

de Bombeiros, e violão no conjunto Choro Carioca (Ibidem, p.8). 

 

 

Segundo Pinto (2005) e Veloso (2006), uma personalidade militar importante para 

o gênero choro, que participou desse trânsito entre grupos musicais, foi Anacleto de 

Medeiros, já citado na abordagem das bandas. Esse músico, que compôs e executou diversas 

composições do gênero à frente da Banda dos Bombeiros, além de compositor e regente, 

tocava vários instrumentos, tendo predileção pelo saxofone. Anacleto foi considerado um dos 

primeiros saxofonistas a investir nesse instrumento, sobretudo nas rodas de choro.  

Referente ainda aos grupos musicais que interagiram com o saxofone, tempos 

depois, já durante a gestão do maestro Pinto Jr, a Corporação dos Bombeiros inaugurou o seu 

programa diário “A Hora do Bombeiro”, que convidava grupos para fazerem apresentações 

musicais. Data desse período o surgimento de muitos grupos com formação instrumental 

reduzida e/ou com novas composições. Conforme Diniz e Chaves (2012), “o quinteto de 

saxofone, premiado à época, deve ter surgido da necessidade de grupos menores para agilizar 

o transporte e encaixá-los em espaços de audição mais compactos”. Pinto Jr. chegou até a 

escrever um “Choro Estilizado Para Quinteto de Saxofones” (Ibidem, p.13). 

O início do século passado foi o cenário de muitos outros grupos e instrumentistas 

de choro relacionados ao saxofone. Um dos grupos mais evidenciados foi o grupo 

denominado “Os Oito Batutas”. Afamados por fomentarem a prática do choro no exterior, 

esse grupo contribuiu muito também para a disseminação do choro e para a apropriação que 

esse gênero fez do saxofone no Brasil.  

                                                           
39

 CLÍMACO (2008, p.12) em sua tese de doutorado, que tem como objeto de estudo o gênero choro como 

expressão musical no cotidiano de Brasília, define os chorões como “músicos que atuam nas reuniões festivas 

que cultivam as rodas de choro, prática musical que tem como cerne o gênero musical choro”.  
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Já na segunda década do séc. XX, outro grupo que se dedicou a tocar choros 

fazendo uso do saxofone foi o grupo pernambucano que recebeu o nome “Os Boêmios”. 

Veloso (2006) relata que:        

em julho de 1921, em Recife, durante a temporada de 15 dias no Cine-Teatro 

Moderno, os Oito Batutas foram recebidos por um grupo de jovens músicos 

pernambucanos chamado Os Boêmios. O grupo, que depois mudou o nome 

para Turunas Pernambucanos, era formado por: Severino Rangel - o 

Ratinho, que tocava saxofone com extrema habilidade e José Luiz 

Rodrigues Calazans - o Jararaca (Ibidem pp.31-32). 

 

 

Veloso (2006) já chama atenção para a presença do saxofone, sobretudo, a partir 

da segunda década do século XX, lembrando que isso aconteceu com a popularização das 

bandas de jazz no Brasil, argumenta que:  

na época em que o choro surgiu o oficleide e os instrumentos de bocal, como 

vimos, eram os mais utilizados. Era raro encontrar o saxofone como 

instrumento solista nos pequenos conjuntos, onde a flauta e o clarinete eram 

mais frequentemente utilizados. [...] a presença do saxofone no choro 

começa a ser percebida amplamente a partir da segunda década do século 

XX, com a popularização das bandas de jazz que tinham o saxofone como 

“instrumento símbolo” (Ibidem, p.48). 

 

  

Nesse contexto, portanto, como afirmado por Veloso (Ibidem), um dos gêneros 

que mais influenciou o saxofone na prática do choro foi o jazz. A sua formação instrumental, 

que incluía instrumentos até então menos usuais no Brasil desempenhando a função de 

instrumento solista, como o saxofone, por exemplo, junto à ênfase na improvisação e a alguns 

elementos identificados na estrutura métrica das composições, foram algumas das 

características que chamaram a atenção dos grupos musicais brasileiros daquele período, 

destacando-se, nesse momento, o grupo “Os Oito Batutas”, que tinha Pixinguinha como 

protagonista principal.  

 

 

2.2.1 Pixinguinha e o saxofone 

 

 O grupo musical “Os Oito Batutas” foi formado no Rio de Janeiro em 1919, 

realizou importantes excursões internacionais em 1922 e 1923, primeiro a Paris e depois a 

Buenos Aires, divulgando gêneros da música brasileira como o samba e o maxixe (Coelho, 

2009). Pixinguinha, até então compositor e flautista do grupo, trouxe na bagagem um 
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saxofone tenor que havia ganho de presente de Arnaldo Guinle40, trazendo também “novas 

idéias e práticas sobre arranjos e orquestração” (Ibidem, p.7). Trouxe novas concepções 

estéticas, portanto, que ajudariam a configurar outros elementos identitários para o choro e 

para a performance dos novos grupos que se formariam a partir de então. Segundo Cabral 

(1997): 

Entrevistados pelo jornal “A Notícia”, na volta ao Brasil, os integrantes dos 

Oito Batutas falaram da convivência com os músicos de quatro jazz-bands, 

com os quais chegaram a tocar juntos. ‘A camaradagem entre os músicos das 

duas nacionalidades estabeleceu-se de tal forma’, disse Nélson Alves, que, 

por vezes, os norte-americanos acompanhavam com sua bateria extravagante 

e endemoninhada os números dos instrumentistas brasileiros’. Coube a 

Nélson Alves dizer na entrevista a razão pela qual Pixinguinha voltara de 

Paris tocando saxofone, além da flauta: ‘Influência talvez das jazz-bands’. 

Pixinguinha, porém, deu outra explicação em seu primeiro depoimento ao 

MIS: ‘No conjunto que se apresentava na casa em frente ao Sheherazade, 

havia um músico que, durante a apresentação, mudava do violoncelo para o 

saxofone, principalmente na hora de tocar o shimmy. Um dia, Arnaldo 

Guinle me perguntou: “Você toca aquele instrumento?” Respondi: “Toco”. 

Na verdade, eu já conhecia a escala e sabia que era quase igual à da flauta. 

“Então, vou mandar um saxofone pra você”, me disse Arnaldo Guinle. Um 

mês depois, o saxofone estava pronto. Levei o instrumento para o hotel e 

ensaiei. No dia seguinte, já estava tocando uns chorinhos no saxofone. Mas 

só toquei naquele dia, porque não queria magoar o músico da casa em frente. 

Toquei só para Arnaldo ouvir. Ele ficou satisfeito com o que ouviu. Depois, 

fiquei só na flauta. Quando voltei para o Brasil é que passei a tocar mais 

saxofone. Mas nós trouxemos outras novidades de lá. Na volta, o nosso 

pessoal estava tocando violão-banjo (Donga), cavaquinho-banjo (Nélson 

Alves), essas coisas (Ibidem, p.80). 

 

 

 Depois das observações de Cabral (Ibidem) sobre os instrumentos que os Oito 

Batutas trouxeram do exterior e sobre as influências que receberam, é interessante observar as 

fotos que revelam a formação do grupo antes de sair e depois que regressaram ao país (Fig. 5 

e Fig. 6). Essas fotos evidenciam representações sociais diversas, se Chartier (1990) for 

lembrado. A nova concepção que o grupo fazia da sua própria atuação musical, o que implica 

em novos processos identitários ligados não só a essa atuação, mas também aos novos rumos 

que sua música e, pela sua importância e de seu líder, a própria música brasileira tomaria. 

                                                           
40

 Guinle foi “um milionário, membro de uma das famílias mais ricas do país na época; mecenas musical, apoiou 

financeiramente não só os Oito Batutas, como também Villa-Lobos, que em gratidão dedicou –lhe o Chôros n. 5 

(Alma Brasileira).” (SANDRONI,  2001, p.116).   
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Figura 5 - Formação do grupo “Os Oito Batutas” a partir de 1919. Da esquerda para a direita, de pé: 

primeiro (não identificado), Pixinguinha, Luís Silva, Jacob Palmieri. Sentados: Otávio Viana 

(China), Nelson Alves, João Pernambuco, Raul Palmieri e Donga. 

        Fonte: http://www.joaopernambuco.com 

 

Essas fotos evidenciam essas representações – podem ser consideradas um campo 

do representacional por revelarem simbolicamente atitudes, valores, modos de ser e de estar 

de um grupo que partilha determinado contexto (Rangel, 1997). A viagem do grupo a Paris se 

configuraria em muito mais do que uma série de apresentações expositivas dos gêneros 

brasileiros, portanto. A interação cultural advinda do contato com outra realidade social, 

promotora de processos de hibridação cultural, conforme descritos por Canclini (2003), 

possivelmente traria mudanças no “jeito” de compor e tocar o choro, sobretudo, por 

Pixinguinha. 

 

http://www.joaopernambuco.com/
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      Figura 6 – A formação do grupo “Os Oito Batutas” em período posterior às turnês internacionais. 

      Fonte: http://www.cecac.org.br/ 

 

Uma das mudanças significativas foi proporcionada pela inserção peculiar do 

saxofone na dupla que fez com Benedito Lacerda na década de 1940 (Fig. 5), que, junto à 

influência dos arranjos para banda legada pelos ensinamentos de seu mestre Irineu de 

Almeida41 (Cazes, 1998), trouxe uma textura polifônica para as composições. O ano de 1946 

marcou o momento em que Pixinguinha passou a integrar o Regional de Benedito Lacerda, 

deixando a flauta para se dedicar exclusivamente ao saxofone. Conforme Cabral (1997):       

Benedito foi um flautista admirável e Pixinguinha, com os contrapontos dos 

mais requintados, aperfeiçoando o que ouvira desde menino no oficleide de 

Irineu de Almeida, abriu novos caminhos para a música instrumental 

brasileira. Em peças como O gato e o canário, André de sapato novo (André 

Vitor Correia), Vou vivendo, Ingênuo (o choro preferido de Pixinguinha), 

Pagão, Sofres porque queres e tantas outras, a dupla proporcionou 

verdadeiros espetáculos de interpretação (Ibidem, p.161). 

 

 

                                                           
41

 Irineu de Almeida integrou a Banda do Corpo de Bombeiros desde sua formação, em 1896, atuando sob a 

regência do compositor Anacleto de Medeiros. Foi um dos freqüentadores do "Cavaquinho de Ouro", ponto de 

encontro de chorões como Quincas Laranjeiras, Heitor Villa-Lobos, Luís de Souza, entre outros. ALBIN (2002).  

http://www.cecac.org.br/
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Sobre o emprego do saxofone por Pixinguinha na prática do choro, Coelho (2009) 

observa que:  

É interessante notar que, associada à adoção do saxofone por Pixinguinha, 

está uma espécie de “migração” gradual – verificável nas gravações –, em 

sua atuação melódica, da 1ª voz (executada na flauta) para a 2ª [executada no 

saxofone], com a construção de contrapontos que, por sua genialidade, às 

vezes parecem querer roubar a cena da voz “principal”, muitas vezes 

executada por Benedito Lacerda na flauta (Ibidem, p.7). 

 

  Figura 7 - Benedito Lacerda (flauta) e Pixinguinha (sax-tenor) 

                              Fonte: Encarte do CD “Benedito Lacerda e Pixinguinha (1966)”  

 

Outra marca importante desse compositor associada ao saxofone foi a 

improvisação, que se caracterizou por um afastamento maior da linha melódica e um 

tratamento rítmico mais intenso, numa performance que trouxe outra textura estética para o 

choro. Sobre a improvisação de Pixinguinha e sobre a sua importância na afirmação do 

gênero, Cazes (2005) afirma que: 

uma audição atenta às gravações de choro da fase mecânica surpreende por 

aspectos como a quase total falta de improvisação. Muitas vezes a mesma 

parte de uma música é repetida quatro a cinco vezes sem nenhuma alteração. 

Só dá para sentir o calor da improvisação quando toca o Pixinguinha, com 

ele tudo é mais vivo, mais alegre, mais rítmico (Ibidem, p.44). 

 

O autor acrescenta ainda que:    

partindo da música dos chorões (polca, schottische, valsas, etc.) misturando 

elementos da tradição afro-brasileira, da música rural e da sua variada 

experiência profissional como músico, Pixinguinha aglutinou idéias e deu ao 

choro uma forma musical definitiva. Sob a luz de sua genialidade o choro 

ganhou ritmo, graça, calor (Ibidem, p.57). 
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As turnês internacionais realizadas pelo grupo “Os Oito Batutas” revelam-se, 

portanto, como peça-chave para a compreensão do choro composto e tocado por Pixinguinha 

e por grupos posteriores ao período relacionado. O tratamento melódico (contrapontístico) 

atribuído por Pixinguinha ao saxofone serviu de parâmetro para as gerações seguintes, não só 

para adeptos do saxofone, mas para outros instrumentistas, como o caso de Horondino José da 

Silva, o Dino Sete Cordas42. Através desse compositor, alguns gêneros musicais, 

característicos da cultura europeia e norte-americana passaram a ser tocados com mais 

veemência no Brasil, configurando uma nova identidade instrumental que trazia instrumentos 

de sopro, como o saxofone, dividindo os solos com o/a cantor/a, nas bandas de baile e big 

bands. Nas palavras de Marcondes (1998): 

As influências do jazz, sofridas no exterior, tornaram-se evidentes, pela 

inclusão de saxofones, clarinetas e trompetes, pela utilização de arranjos 

instrumentais no estilo das jazz bands e pelas alterações no repertório, que 

passou a incluir fox-trots, shimmys, ragtimes e outros ritmos estrangeiros da 

moda (Ibidem, p.584). 

 

 

A influência que “Os Oito Batutas” sofreram das tendências musicais vivenciadas 

durante a viagem a Paris, possivelmente, fez com que constituíssem uma “bi-orquestra”, que 

tanto se apresentava como jazz band, quanto como grupo de choro (Bastos, 2004). É bom 

lembrar que a sua formação instrumental passou a incluir, dentre os instrumentos típicos dos 

grupos de choro, instrumentos característicos dos grupos de jazz como o trompete, o 

trombone, o saxofone e o piano. Bessa (2005) comenta: 

Foi o sucesso dos Batutas, todavia, que impulsionou a rápida proliferação 

das jazz bands pelo Brasil, influenciando toda uma geração de compositores 

e instrumentistas. Em 1923, o saxofonista João Batista Paraíso, que fora 

líder dos “Oito Cotubas”, forma sua própria orquestra, a “Jazz Band Brasil-

América”. No mesmo ano, o saxofonista Romeu Silva organiza a “Jazz 

Band Sul-Americana”, que tinha entre seus integrantes o jovem pianista Ary 

Barroso (Ibidem, p.106). 

 

 

O líder do grupo – Pixinguinha – foi além dessa atuação, conforme já observado, 

como compositor transformaria “um modo de tocar” em um gênero musical: o gênero musical 

choro. 

 

 

                                                           
42

 PELLEGRINI (2005, p.50) comenta que “ao entrar para o Regional, Pixinguinha, com o sax tenor, passou a 

fazer contracantos às melodias interpretadas por Benedito Lacerda (à flauta) [...]. Dino, com seu ouvido atento, o 

seguia - como ele mesmo diz, “tudo o que ele fazia, eu fazia”. Quando Pixinguinha deixou o Regional de 

Benedito Lacerda, Dino ficou incomodado com a falta do peso dos graves do saxofone”.   
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2.2.1.1 O choro de Pixinguinha 

 

Tradicionalmente, a forma do choro apresenta três partes, dispostas como no 

“rondó”, com um refrão e duas estrofes, contendo cada seção 16 compassos. Pixinguinha foi 

um dos primeiros a alterar essa estrutura, apresentando algumas composições com duas 

seções. Sobre o assunto Cazes (1998) diz que: 

dois clássicos do choro, de sua autoria [de Pixinguinha], foram compostos no 

final da década de 1920: Lamentos em 1928 [...] e Carinhoso em 1929. 

Foram recebidos com estranheza pelo público porque já se diferenciavam 

muito claramente do formato dos choros que se faziam até então. 

Pixinguinha não somente alterara as três partes da forma herdada da polca, 

compondo apenas em duas, como utilizara também uma introdução (Ibidem 

p.72). 

 

 

A partir da análise da partitura e vídeo do choro Lamentos (anexos II e IV), pôde 

ser percebido não apenas aspectos comuns, aquilo que se esperava dos grupos de choro 

tradicionais da época, mas também inovações que apontam para uma atualização do gênero, 

ou seja, novas características de estilo que indicam a interação dessa matriz cultural com outra 

trama de relações, o “já dito” com “o que está sendo dito agora, desse modo e através dessa 

forma”. O encontro com outra cultura, com outros gêneros musicais como o jazz, por 

exemplo, estaria fundamentando essa nova trama de relações?  

O choro Lamentos está estruturado em duas seções divididas assimetricamente, ao 

invés das três seções características. A primeira seção é composta por 24 compassos e a 

segunda por 16 compassos, conforme indicam, respectivamente, os recortes 1 e 2.  

 

 

  Recorte 1 – Choro Lamentos - Seção A (Compassos 6 ao 29). 
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  Recorte 2 - Choro Lamentos - Seção B (Compassos 32 ao 47). 

 

Uma introdução de nove compassos, contando com a repetição (Recorte 3), uma 

ponte transitória de um compasso (Recorte 4) e uma coda também com um compasso 

(Recorte 5), foram acrescentadas à estrutura da obra. 

              

  Recorte 3 - Choro Lamentos - Introdução (Compassos 1 ao 5). 

 

                         
   Recorte 4 – Transição.                                         Recorte 5 – Coda. 

 

Tendo em vista essa configuração estrutural, o choro Lamentos pode ser 

representado pelo esquema formal: (Introdução-AA-BB-Codeta-AA-Coda). 

No concernente aos aspectos melódicos e harmônicos, pôde ser observada a 

existência de alguns elementos peculiares, como a utilização de notas estranhas aos acordes e 

de progressões harmônicas elaboradas através do emprego de acordes de empréstimo modal. 

       Um exemplo desse acontecimento pode ser verificado logo nos dois primeiros 

compassos, quando da utilização da nota fá, que melodicamente pode ser interpretada como 

uma nota de passagem, partindo do sol e resolvendo no mi e harmonicamente como a sétima 

menor do acorde de sol, que nesse caso é o V7/IV, portanto, um acorde dominante secundário 

(Recorte 6). 

 



71 
 

 
Recorte 6 – Choro Lamentos (Compassos 1 e 2). 

 

 

A primeira seção tem como característica um intenso ritmo harmônico e 

melódico, onde nem sempre o que se percebe como dissonância está relacionado aos acordes 

executados pelos instrumentos harmônicos. No compasso 6, como pode ser observado no 

Recorte 7, enquanto o instrumento harmônico toca o acorde de sol, o instrumento melódico 

faz a nota lá (nona do acorde) que é resolvida no próximo compasso, na nota sol (fundamental 

do acorde).  

 

 
Recorte 7 – Choro Lamentos (Compassos 6 e 7). 

 

 

O uso de cadências harmônicas II – V I, resolvendo ou não na tônica principal e 

o deslocamento dos tempos forte, através da antecipação, foram outros recursos de grande 

relevância utilizados pelo compositor durante o desenvolvimento da primeira seção. Esses 

aspectos podem ser conferidos no Recorte 8. 

  

 

Recorte 8 – Choro Lamentos (Compassos 19 -22). 

 

A segunda seção é apresentada na região da relativa do tom principal e tem como 

característica um ritmo harmônico mais cadenciado em contraponto com a parte melódica, 

onde prevalecem as notas mais rápidas, conforme o Recorte 9. O exemplo citado também 

evidencia um considerável emprego de notas de passagens como recurso melódico, 

evidenciando, nos tempos fortes, as notas do acorde. 

    



72 
 

 

Recorte 9 – Choro Lamentos (Compassos 32-39). 

 

Tendo em vista os resultados da análise estrutural de Lamentos até aqui relatados, 

podem ser observadas com Fabris (2008) cinco características estilísticas que até o tempo 

histórico abordado não faziam parte do gênero choro, o que denota uma “atualização” do 

gênero, o resultado de uma “situação concreta de relações” que lhe imputou características de 

estilo individuais, segundo fundamentação em Bakhtin. A primeira característica se refere à 

estrutura formal que, ao invés de apresentar três, está organizada em duas partes, um 

procedimento composicional muito utilizado no jazz. A segunda característica é a inserção de 

uma introdução no início da composição conforme evidenciado no Recorte 3. A terceira 

característica é a utilização de uma ponte transitória para prenunciar a re-exposição da seção 

A, indicado no Recorte 4. A quarta característica é a coda para finalizar a composição, 

conforme apontado no Recorte 5. Já a quinta característica, que pode ser observada nos 

compassos 19-20 do Recorte 8, está relacionada à utilização de cadências com a progressão da 

subdominante relativa à dominante, o chamado II-V, que pode ou não ser resolvido.  

São indícios de transformações e atualização do gênero, portanto, que evidenciam 

possibilidades de novas interações culturais nesse gênero que já floresceu híbrido, conforme 

observações de Clímaco (2008):  

A [análise da] obra de Pixinguinha foi capaz de evidenciar não só resíduos 

musicais europeus, tonais, estruturais, ou resíduos africanos, rítmicos, 

“contrametricidade”, movimento, ginga, mas também elementos 

“seresteiros”, “modinheiros”, virtuosismo e improviso, ou seja, uma cultura 

marcadamente híbrida [...] Foi capaz de revelar na sua organização sonora a 

incidência de tempos múltiplos, a permanência de elementos estruturais 

residuais que se mostravam “assim, desse modo, agora”, as possibilidades 

apresentadas pela latência de novas ordens musicais, como pode ser 

observado de forma mais clara em “Lamentos” (Ibidem, p.324). 

 

 

Mediante a circunstância de não ter sido encontrado um registro da obra Lamentos 

sendo executada por Pixinguinha em parceria com Benedito Lacerda, seria inviável uma 

observação desta obra do ponto de vista de análise contrapontística. Entretanto, a partir da 

análise da gravação feita por Pixinguinha (saxofone tenor), Baden Power (violão) e João da 
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Baiana43 (faca e prato) em 1969 (Anexo IV), foi possível verificar alguns elementos peculiares 

de sua prática do saxofone no choro Lamentos. Pôde ser notado, por exemplo, uma constante 

utilização de notas dissonantes nos tempos fortes dos compassos, que, conseguintemente, são 

resolvidas. A substituição de notas de maior duração, como mínimas e semínimas, por 

pequenas variantes cromáticas em semicolcheia, também se consistiu em um elemento muito 

presente na improvisação de Pixinguinha nesta obra.  

Mudanças que já começavam a aparecer no choro e nas concepções desse gênero, 

portanto, transformações na forma de improvisar e de utilizar instrumentos oriundos de outros 

contextos e vivência musical, como foi o caso do saxofone e, conseqüentemente, no cenário 

musical da época. Enquanto agente social, esse músico interferiu em uma prática cultural 

dando a ela outro significado, o que não deixou de revelar o músico popular brasileiro que se 

colocava, em uma das primeiras vezes, no cenário internacional, o novo papel que 

desempenhava, inclusive, como profissional e o que tudo isso significava no cenário nacional.   

Representações sociais, implicações simbólicas, um campo forjador de processos identitários 

também se evidenciam nesse contexto, portanto, se Chartier (1990) for lembrado, embora essa 

circunstância remeta ainda a Castoriadis (1995), quando, citado por Arruda (1998), observa 

que: 

cada sociedade escolhe seu simbolismo, o que não pode ser explicado apenas 

pelas coerções do real e do racional, e as significações imaginárias têm o 

papel de responder às indagações a respeito da identidade coletiva. [...] É no 

fazer de cada coletividade que surge a resposta àquelas indagações, e este 

fazer social estabelece o trânsito de idéias e práticas entre segmentos 

diversos, se estabelecendo nele (CASTORIADIS apud ARRUDA, p.18).   

 

 

Estruturas latentes na obra de Pixinguinha que representam a constituição de 

novos processos identitários para o gênero musical choro, o trânsito cultural vivido por esse 

compositor. A influência destes elementos, nesse caso particular, não descaracterizou o 

gênero, mas apontou para um novo fazer musical, para novas circunstâncias do músico 

brasileiro, das concepções do gênero e dos instrumentos que adotou. Transformações na 

estrutura formal e na interpretação que foram representadas por Pixinguinha e “evidenciadas” 

através de suas práticas musicais.  

 

 

 

                                                           
43

  João Machado Guedes, conhecido pela alcunha de “João da Bahiana”, é tido como um dos responsáveis por 

introduzir o pandeiro no samba e no choro e transformar a faca e prato em instrumento rítmico.  
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2.3 O SAXOFONE E A DIMENSÃO ERUDITA 

 

Evidenciados algumas representações e alguns elementos estilísticos das primeiras 

interações do saxofone no cenário brasileiro, sobretudo através da sua inserção nas bandas de 

música e da atuação de Pixinguinha no cenário da música popular brasileira, resta buscar 

outras representações sociais, ligadas a outros “lugares de fala” - sempre sem esquecer que 

esse “lugar de fala” está sempre em diálogo, em interação com outros “lugares de fala”.  

Enfim, que representações estariam sendo forjadas na dimensão erudita da música?  

Autores como Pinto (2005) e Scott (2007) ressaltam que são muitas as lacunas 

referentes ao histórico do saxofone no Brasil em período anterior a inserção desse instrumento 

no meio acadêmico, sobretudo no que se refere à sua relação com a dimensão musical erudita. 

Conforme o depoimento do professor Rowney Scott44, “a inserção do saxofone na academia, 

significando universidades e cursos superiores de ensino, só se daria realmente a partir da 

década de 80, com a criação do curso de Brasília pelo professor Luiz Gonzaga Carneiro”.  

Antes desse período, a relação do saxofone com o meio erudito foi evidenciada 

através das obras e práticas interpretativas, principalmente de compositores e intérpretes não 

ligados diretamente à academia, como, por exemplo, Heitor Villa-Lobos e Radamés Gnattali, 

Sandoval Dias e Paulo Moura. Esses músicos são reconhecidos como importantes nomes 

relacionados ao saxofone no Brasil durante grande parte do século XX, não só no que se 

refere ao que eles representaram na difusão da prática desse instrumento, mas também pelo 

estímulo que as suas composições e interpretações vêm provocando desde então em seus 

adeptos e apreciadores (Pinto, 2005 e Scott, 2007).     

 

 

2.3.1 O saxofonista e a performance 

 

 No início do século XX, o saxofone esteve fixado no imaginário coletivo 

brasileiro como um instrumento relacionado à dimensão cultural popular. Isto, considerando 

as representações que foram sendo forjadas a partir da convivência significativa com bandas 

militares e civis, com grupos de choro, com bandas de baile, dentre outras formações com as 

                                                           
44

 Entrevista concedida por Rowney Archibald Scott Junior em 15 de janeiro de 2012. Scott é professor de 

saxofone na Escola de Música da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Em 1983 iniciou sua carreira 

acadêmica como aluno de graduação na classe do professor de clarineta Klaus Haefelle na UFBA, período em 

que foi criado o curso de saxofone dessa instituição. Possui Doutorado em Música pela UFBA, com tese 

intitulada A Música Brasileira nos Cursos de Bacharelado em Saxofone no Brasil.   



75 
 

quais esse instrumento interagiu. Por outro lado, considerando a atuação de alguns 

saxofonistas e a quantidade de obras que foram dedicadas aos mesmos, existem evidências de 

que durante esse período o saxofone interagiu com outra dimensão cultural, a erudita.     

Apesar da existência de obras específicas para o saxofone, não foram encontradas 

nas fontes pesquisadas (trabalhos acadêmicos, endereços eletrônicos, dentre outros) relatos de 

escolas ou conservatórios de música relacionados a esse instrumento no início da primeira 

metade do século XX. Nesse contexto, o saxofonista que interpretava as peças escritas pelos 

compositores eruditos geralmente era o mesmo que atuava nos grupos de música popular, 

tocando as composições, arranjos e/ou transcrições escritas para o grupo com o qual interagia.  

Alguns nomes muitos mencionados na literatura musical como atuantes no 

cenário da musica erudita brasileira da primeira metade do século passado são: Waldemar 

Szpilman, Sandoval de Oliveira Dias, Paulo Moura e Ladário Teixeira. Músicos que podem 

ser definidos como pertencentes à primeira escola de saxofone erudito no Brasil. Com 

exceção de Teixeira, todos os outros transitaram entre o universo popular e o erudito.  

Szpilman foi um saxofonista de origem polonesa, residente no Brasil a partir do 

ano de 1925. Sua atividade musical esteve relacionada à prática do violão, do saxofone e da 

clarineta, instrumentos que tocava profissionalmente na cidade do Rio de Janeiro. Além de 

instrumentista, Szpilman, “a partir de 1945, liderou uma orquestra que por mais de vinte anos 

abrilhantou bailes no Rio de Janeiro”45. Com essa orquestra Szpilman gravou três discos46: 

dois “Long Play” e um de 78 rotações por minuto. Esse músico também desenvolveu a 

atividade de compositor. Dentre obras de outros compositores, consta nos discos gravados em 

1956 o registro da peça “Samba em fantasia”, de sua autoria em parceira com Astor Silva.      

 Szpilman interagiu também com a Orquestra Sinfônica Brasileira, demonstrando 

ali seu viés erudito, executando obras de grande dificuldade técnica. Em entrevista ao 

pesquisador SCOTT (2007, p.23), “Moura menciona o músico Waldemar Szpilman, como 

tendo sido também um pioneiro na execução de obras orquestrais para saxofone, entre elas a 

Fantasia para saxofone e orquestra de câmara (1948), de Heitor Villa-Lobos”.   

Outra referência nessa trajetória é o multi-instrumentista baiano Sandoval Dias, 

que iniciou seus estudos musicais no ano de 1918, em Salvador, e ali atuou entre as décadas 

de 1920 e 1930. Depois dessa época, desenvolveu intensa atividade musical na cidade do Rio 
                                                           
45

 DICIONÁRIO Cravo Albin da Música Popular Brasileira. Instituto Cultural Cravo Albin, 2002. Disponível 

em: http://www.dicionariompb.com.br/waldemar-szpilman/dados-artisticos acesso em: 22/01/2012. 
46

 Em 1959 gravou pela CID o LP - O primeiro baile - Waldemar Spilman e Sua Orquestra; em 1956 gravou pela 

Continental o 78 rpm - Pente house mambo/Samba em fantasia; também em 1956 gravou pela Continental o LP - 

Dançando com Waldemar Szpilman e sua orquestra (Ibidem). 

http://www.dicionariompb.com.br/waldemar-szpilman/discografia acesso em: 22/01/2012. 

http://www.dicionariompb.com.br/waldemar-szpilman/dados-artisticos
http://www.dicionariompb.com.br/waldemar-szpilman/discografia
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de Janeiro, primeiro como trompetista e em seguida como saxofonista tenor. Nesse período, 

consta a sua participação como saxofonista, integrando a orquestra de Harry Kosarin47 na 

gravação da música “Deliciosa”, além da atuação na orquestra da RCA Victor que tinha como 

regente o músico Pixinguinha (Albin, 2002).   

A partir da década de 1940, esse músico “trabalhou por 20 anos na Rádio 

Nacional, ao lado de todos os grandes músicos e maestros da época: Radamés, Chiquinho do 

Acordeon, Léo Perachi, Lírio Panicali, Guerra-Peixe, Zé Menezes, Altamiro Carrilho, e tantos 

outros” (PINTO, 2005, pp.66-67). Durante o período em que esteve nessa Rádio, Sandoval 

Dias gravou alguns discos, interpretando no saxofone os choros “Pé ante pé” e “Amigo 

Pedro”, ambos da autoria do compositor Radamés Gnattali. Dois anos após a gravação do 

primeiro disco, em parceria com o saxofonista Fernando, gravou os choros “Dyonéa”, de 

Roberto Martins, e “Conversa mole”, de Radamés Gnattali. Outro registro importante da 

atuação performática desse músico esteve relacionado mais uma vez à figura de Radamés. 

Segundo Pinto (2005):  

a Brasiliana no. 7,  para saxofone tenor e piano, é um exemplo claro dessa 

fusão de elementos. Integrante do ciclo que reúne algumas das mais 

importantes composições de Gnattali, foi composta em 1956, para o 

saxofonista Sandoval Dias, tendo sido gravada por Sandoval e o autor em 

1957 (Ibidem, p.65). 
 

 

Esse relato se constitui em uma evidencia de que Sandoval Dias era um virtuose 

no saxofone. Considerando que a “Brasiliana n° 7” é uma obra de grande complexidade 

técnica, Dias foi homenageado por Radamés Gnattali com um valioso presente, uma das 

composições de maior importância dentro do repertório do saxofone erudito brasileiro.    

Após a sua estada na Rádio Nacional, transferiu-se em 1961 para a Rádio MEC, 

trabalhando nessa instituição por três anos. Posteriormente, integrou a Orquestra Sinfônica 

Nacional, “tocando clarinete-baixo [...] e atuando também como solista no saxofone” 

(PINTO, 2005, p.67). Essa orquestra exerceu uma importante influência no seu 

desenvolvimento profissional. Foi com ela que realizou uma turnê pela Europa na década de 

1970.   

                                                           
47

 TINHORÃO (1998). Segundo esse autor, Harry Kosarin foi um baterista e pianista euro-americano [...], que 

daria a conhecer aos cariocas e paulistas, a partir de meados de 1919, com as exibições de seu Harry Kosarin 

Jazz band (o Rag-Time Band de Harry Kosarin), a novidade da “bateria americana” (Ibidem, p.253). 
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Descrito por PINTO (2005, p.29) como “um dos mais importantes músicos em 

atividade na música brasileira”, Paulo Moura48 também foi uma figura emblemática do 

saxofone brasileiro, tanto que SCOTT (2007, p.24) o descreve como o representante da 

“história viva do saxofone no Brasil”. Segundo esse autor: 

decorridos pelo menos 62 anos de atuação profissional, Moura tem se 

destacado em quase todos os setores musicais onde o saxofone está inserido 

no Brasil. Um dos principais nomes do choro, Moura foi também a principal 

figura do saxofone erudito no Brasil durante algumas décadas (Ibidem, pp. 

23-24). 

 

 

Moura iniciou sua trajetória musical aos nove anos, período em que ganhou de seu 

pai uma clarineta. Em 1949, enquanto continuava os estudos de clarineta com o prof. João 

Batista, já se apresentava em bailes, clubes e gafieiras do Rio de Janeiro.  Segundo ele, “para 

tocar nas orquestras era necessário tocar sax alto, então peguei o sax e saí tocando” 49. O ano 

de 1951 marcou na sua vida o início de um contato mais acentuado da prática do saxofone 

com a dimensão da música erudita. Sob a regência do maestro Leonard Bernstein, tocou a 

parte do saxofone da Rapsody in Blue, do compositor George Gershwin. No seu endereço 

eletrônico oficial consta o seguinte relato:            

me impressionou muito que alguém regesse e tocasse piano ao mesmo 

tempo... E depois o bis, uma espécie de boogie-woogie, numa atitude muito 

corajosa, porque o publico de concertos eruditos se limitava, ou ainda se 

limita hoje, a apreciar repertórios que giram em torno do Classicismo e 

do Romantismo: Mozart, Beethoven, Brahms, etc. Fui arregimentado para 

fazer parte da orquestra, tocando o terceiro saxofone, um instrumento 

bissexto na formação orquestral sinfônica, mas que Gershiwn usou para 

fazer um elo com a musica negra americana que ele tanto admirava
50

.  

 

 

Em 1952, após diplomar-se em clarineta na Escola Nacional de Música, Paulo 

Moura participou de dois concursos organizados por Paulo Santos51, ocasião em que recebeu 

premiação de melhor clarinetista e melhor saxofonista.  Já no ano de 1959, oficializou sua 

carreira como músico erudito, após ingressar como clarinetista na Orquestra do Theatro 

Municipal do Rio de Janeiro, mediante concurso, em que executou a “Primeira Rapsódia” de 

Claude Debussy.  Nessa orquestra teve a oportunidade de ser regido por maestros como Isaac 

Karabtchevsky, Eleazar de Carvalho, Igor Stravinsky, dentre outros. Moura permaneceu na 

                                                           
48

 Paulo Moura nasceu em 15 de julho de 1932, na Cidade de São José do Rio Preto, interior do Estado de São e 

faleceu em 12 de julho de 2010, na cidade do Rio de Janeiro. 
49

 Informação disponível no endereço eletrônico: 

http://www.paulomoura.com/sec_biografia.php?language=pt_BR&asc=1 acesso em: 29/01/2012. 
50

 Ibidem. 
51

 Foi apresentador dos programas "Concertos Sinfônicos" e "Em tempo de Jazz" da Radio Mec.  

http://www.paulomoura.com/sec_biografia.php?language=pt_BR&asc=1
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orquestra até o ano de 1978, quando decidiu dedicar-se à carreira solo, que teve como marco a 

gravação do disco "Paulo Moura interpreta Radamés Gnattali", com obras para o saxofone 

escritas em sua homenagem por Radamés Gnattali. Relatando as circunstâncias em que essas 

obras foram compostas, obervou:  

Tudo começou por causa de um ataque de ciúmes que eu tive. O Radamés 

havia feito um choro, o "Bate Papo", para o grande tenorista Zé Botega. 

Então, enchi-me de coragem e pedi-lhe que escrevesse um para mim 

também. Surpreendeu-me com oito canções
52

 (Moura)
53

. 

 

  

O contato entre esses dois músicos foi de grande importância para o 

desenvolvimento do saxofone nas dimensões culturais popular e erudita no Brasil. Tanto as 

obras escritas por Radamés Gnattali quanto a interpretações de Paulo Moura têm servido 

como parâmetro para compositores, intérpretes e apreciadores do saxofone até os dias atuais. 

São inúmeros os trabalhos acadêmicos54 que têm como objeto de pesquisa o estudo de 

aspectos inerentes à suas atuações musicais e/ou que atestam a sua importância para a prática 

do saxofone no Brasil. Pode ser sugerido que um dos grandes legados de Paulo Moura foi ter 

conseguido se apropriar do saxofone, concebendo-o como um instrumento de linguagem 

híbrida. Circunstância que pôde ser observada através da forma com que transitava pelos 

diversos gêneros da musica popular brasileira e atuava na dimensão erudita.         

Outro músico de grande relevância para a história do saxofone erudito na primeira 

metade e meados do século XX foi Laudário Dias Teixeira55, um autodidata que “aprendeu 

tocar saxofone depois de encontrar o instrumento que fora abandonado pelo pai no porão da 

casa onde morava”56. Anos depois, a fim de aperfeiçoar sua técnica no saxofone, concorreu a 

uma vaga no Conservatório Paulista de Música, quando deixou um dos integrantes da banca à 

qual foi submetido surpreso com sua execução. Esse músico recomendou que se matriculasse 

                                                           
52

 As obras dedicadas por Radamés Gnattali a Paulo Moura foram: Romance, Valsa Triste, Devaneio, 

Monotonia, Carioca, Sempre a Sonhar, Penumbra e Insistência. 
53

 Disponível em: http://www.paulomoura.com/sec_biografia.php?language=pt_BR&asc=1 acesso em: 

29/01/2012. 
54

 Pinto (2005), Spielmann (2006), Scott (2007), entre outros.  
55

 DICIONÁRIO Cravo Albin da Música Popular Brasileira. Instituto Cultural Cravo Albin, 2002. Disponível 

em http://www.dicionariompb.com.br/ladario-teixeira/biografia acesso em: 26/01/2012. Segundo essa fonte, 

“Entre alguns dos fatos notáveis de sua carreira está um encontro em Barcelona com o filho do inventor do 

saxofone Alberto Sax, que após beijar-lhe as mãos em agradecimento lhe disse: "Meu pai inventou o saxofone, 

mas o senhor fez dele um instrumento digno da admiração do mundo inteiro." Outro fato notável ocorreu quando 

após apresentar no Salão Pleyel em Paris teve os impostos pagos devolvidos pelo prefeito da cidade em 

reconhecimento ao seu gênio musical. Foi inventor de um modelo especial de sax conhecido como "Modelo 

Ladário" de fabricação especial e adotado nas principais orquestras do mundo”.   
56

 Ibidem. 

http://www.paulomoura.com/sec_biografia.php?language=pt_BR&asc=1
http://www.dicionariompb.com.br/ladario-teixeira/biografia
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em outro instrumento, pois, segundo ele, o professor de saxofone disponível não seria capaz 

de ensinar-lhe algo que ainda não soubesse.       

Diferentemente dos saxofonistas citados anteriormente, Teixeira não transitou 

entre a dimensão popular e erudita. Segundo o depoimento de sua neta Leilane Neubarth , 

Teixeira era “aquele senhor de cabelos grisalhos e que adorava música clássica, tanto é que 

não admitia tocar nem ouvir música popular”57. Já Pinto (2005) observa que: 

os dados biográficos deste artista são esparsos, mas ao que parece, o músico, 

cego de nascença, tornou-se um virtuose no instrumento, com tournées pela 

Europa e Estados Unidos. O saxofonista foi conhecido por sua habilidade em 

ampliar a extensão normal do instrumento. A companhia Selmer, tradicional 

fabricante de saxofones, criou um modelo exclusivo, com as adaptações por 

ele sugeridas (Ibidem, p.30). 

 

 

A visita de Teixeira à “Selmer” fabrica de saxofones em Paris, teve um objetivo: 

sugerir modificações na estrutura do instrumento que o permitisse alcançar notas mais agudas.  

Isso, porque era deslumbrado com a música erudita e almejava incluir em seu repertório 

saxofonístico, obras de compositores como Liszt, Bach e Beethoven. Por se tratar de obras 

com características idiomáticas distintas às do saxofone, principalmente no que se refere à 

tessitura, seria algo muito difícil de ser conseguido sem as possíveis modificações propostas. 

Este instrumentista é considerado como um dos primeiros nomes relacionados à história do 

saxofone na dimensão erudita no Brasil (Florêncio, 2012).  

Assim como Sandoval Dias e Paulo Moura, Teixeira conviveu com Radamés 

Gnattali. Segundo Moura, citado por PINTO (2005, p.30) e SCOTT (2007, p.23), esse músico 

tinha uma técnica fabulosa e pode ter sido o seu contato com Radamés Gnattali  que inspirou 

o compositor na criação das suas obras para saxofone. 

Representações que emanam dessas primeiras observações e formulações orais 

sobre as relações do saxofone e dos intérpretes desse instrumento com o universo da música 

erudita no Brasil, portanto, evidenciam a inevitabilidade do trânsito entre o erudito e o 

popular no cenário musical ligado ao saxofone. Ficou evidenciado que esse trânsito, uma 

realidade ligada ao instrumento nos seus primórdios na Europa, foi também uma realidade no 

país. Percebido e praticado pelos instrumentistas, em consequência da ligação forte da 

trajetória histórica do instrumento e de suas práticas no Brasil com a dimensão popular, se 

apresenta também nesse contexto como o “residual”. Por outro lado, essas representações 

                                                           
57

 Declaração disponível em: 

http://www2.correiodeuberlandia.com.br/texto/2006/09/10/20946/uberlandense_mudou_a_historia_do_sa.html 

acesso em: 26/01/2012. 

http://www2.correiodeuberlandia.com.br/texto/2006/09/10/20946/uberlandense_mudou_a_historia_do_sa.html


80 
 

revelam a valorização da dimensão erudita no cenário musical brasileiro, já que esses 

músicos, em sua maioria – com exceção de Laudário Teixeira – que começaram tocando em 

bailes, bandas, rádios, em grupos de choro, sentiram necessidade, naturalmente, de buscar o 

repertório e as práticas ligadas à dimensão erudita (ou foram convocados a fazer isso, já que 

não existiam cursos de formação de saxofonistas que preparavam instrumentistas ligados a 

esse universo cultural).   

Laudário Teixeira, possivelmente mais próximo dessa dimensão, ou querendo 

fazer dela o “seu lugar de fala”, através das suas práticas musicais e das suas formulações 

orais, evidenciou uma “necessidade” de se afirmar na dimensão erudita, de adotar seus 

investimentos e valores, de não dialogar com a dimensão popular, o que, por sua vez, 

evidenciou representações que revelam a desvalorização dessa dimensão cultural no país 

nesse período. Investimento e valores de uma dimensão cultural que remetem também a 

Moura, quando observou: “o público de concertos eruditos se limitava, ou ainda se limita 

hoje, a apreciar repertórios que giram em torno do Classicismo e do Romantismo: Mozart, 

Beethoven, Brahms, etc.”58 e à neta de Teixeira, Leilane Neubarth, quando mencionou 

“aquele senhor de cabelos grisalhos e que adorava música clássica, tanto é que não admitia 

tocar nem ouvir música popular”59. Chartier (1990) e Bourdieu (2003) podem ser lembrados 

nesse momento, quando observam que o representacional, forjador de processos identitários, 

têm a ver com “lutas” de representações. 

Se os intérpretes, saxofonistas, evidenciaram nas suas práticas e formulações 

verbais essas representações e circunstâncias ligadas à trajetória do saxofone nesse recorte de 

tempo abordado, que representações e circunstâncias foram evidenciadas através das práticas 

e obras dos compositores? 

 

 

2.3.2 Práticas composicionais 

 

 Mediante a análise das informações coletadas por Scott (2007)60, que entrevistou 

professores de saxofone de doze instituições de ensino superior do Brasil, foi verificado que 

                                                           
58

 Trecho do relato de Paulo Moura, disponível em: 

http://www.paulomoura.com/sec_biografia.php?language=pt_BR&asc=1 acesso em: 29/01/2012. 
59

 Declaração disponível em: 

http://www2.correiodeuberlandia.com.br/texto/2006/09/10/20946/uberlandense_mudou_a_historia_do_sa.html 

acesso em: 26/01/2012. 
60

 A tese do professor Scott (2007) se configura em um dos únicos trabalhos (talvez o único) em nível de 

doutorado que teve como objeto de estudo a trajetória do saxofone nos cursos de graduação do Brasil. O 

http://www.paulomoura.com/sec_biografia.php?language=pt_BR&asc=1
http://www2.correiodeuberlandia.com.br/texto/2006/09/10/20946/uberlandense_mudou_a_historia_do_sa.html
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grande parte do repertório desenvolvido por esses profissionais, no que tange a peças escritas 

em período anterior à década de 1970, é composta por obras dos compositores Heitor Villa- 

Lobos e Radamés Gnattali. A consulta à obra de Scott, a bibliografia levantada nessa 

investigação sobre o saxofone; o histórico da criação dessas composições, evidenciam que 

esses compositores, no âmbito da música brasileira, além de mais citados na literatura 

específica do instrumento no período abordado, foram uns dos primeiros a incluir o saxofone 

em suas obras. Um dos aspectos na similaridade da apropriação do saxofone pelos dois 

compositores está relacionado ao fato de que, apesar de terem inserido o saxofone em muitas 

de suas obras, ambos escreveram uma única obra para esse instrumento enquanto solista na 

formação orquestral. Villa-Lobos compôs a “Fantasia para Saxofone em si bemol e Pequena 

Orquestra” e Gnattali o “Concertino para Saxofone Alto e Orquestra”.  

Tendo em vista essas constatações, será colocado agora um foco em alguns 

aspectos da trajetória musical e das obras selecionadas dos repertórios de Villa-Lobos e de 

Gnattali, que evidenciam proximidades com o saxofone. Um levantamento bibliográfico das 

obras compostas para o saxofone por esses compositores está colocado no Anexo III. 

 

 

2.3.2.1 Radamés Gnattali e a “Brasiliana n° 7 para saxofone tenor e piano” 

 

Como pôde ser verificado na seção anterior, Radamés Gnattali desenvolveu um 

estreito relacionamento com os músicos Zé Bodega, Sandoval Dias e Paulo Moura, aos quais 

dedicou muitas de suas composições para o saxofone. 

Esse compositor interagiu também com outros instrumentistas, como, por 

exemplo, o bandolinista Jacob do Bandolim, para quem foi dedicada a suíte “Retratos”61.   

Sobre suas influências e relação com intérpretes, comentou:      

                                                                                                                                                                                     
pesquisador realizou entrevistas com quase todos os professores de saxofone de instituições de ensino superior 

do Brasil.        
61

LIMA (2011, pp.113-123), no artigo Ernesto Nazareth e a valsa da Suíte Retratos de Radamés Gnattali, 

observa que “Retratos é uma suíte em quatro movimentos onde são homenageados quatro grandes representantes 

da cultura musical brasileira: Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Anacleto de Medeiros e Chiquinha Gonzaga. A 

escolha destes compositores justifica-se também pelo fato de cada um deles simbolizar um estilo, ou melhor, 

pelo fato de suas trajetórias musicais revelarem obras que podem ser consideradas como paradigmas de um 

determinado estilo. Assim, Pixinguinha entra como o representante maior do choro; Nazareth através da 

elegância de suas valsas; Anacleto, maestro da Banda do Corpo de Bombeiros, famoso pelos seus schottisches; e 

Chiquinha Gonzaga, “a primeira chorona e primeira pianeira” (CAZES, 1998, p.35), com o elemento do 

maxixe.” Concebida estruturalmente como uma suíte, os movimentos da obra “Retratos” foram designados da 

seguinte forma: I - Pixinguinha (choro); II - Ernesto Nazareth (valsa); III - Anacleto de Medeiros (schottisch); IV 

- Chiquinha Gonzaga (corta jaca). 
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Fui muito ligado ao Jacob, Heitor dos Prazeres, João da Baiana, Bide, 

Marçal e Luciano Perrone. Cada um me deu uma coisa. Quando conheci 

Pixinguinha, quase não se tocava música popular brasileira. O negócio era 

tango, fox trot. O jazz ganhou o mundo, porque não se exigia uma orquestra 

cara. Apenas piano, contrabaixo um ou outro instrumento de sopro. Jazz é a 

música popular mais evoluída do mundo e é claro que me influenciou. Mas 

minha música é toda brasileira, baseada em temas folclóricos e urbanos do 

Rio de Janeiro. [...] Agora, ninguém tira nada do nada, portanto, tem sempre 

que haver influências
62

. 

 

 

                                    Figura 8 - Radamés Gnattali com o saxofonista Sandoval Dias. 

                                    Fonte: http://www.radamesgnattali.com.br 

   

Relato que evidencia a grande interação de Gnattali com a música popular 

brasileira, abrindo espaço para a análise de algumas características latentes na obra deste 

compositor. Pianista de formação estudou no Conservatório Musical de Porto Alegre, período 

em que dedicou à interpretação de obras de compositores como Beethoven, Chopin, Bach e 

Liszt, entre outros. Apesar de não ter concretizado o sonho de se firmar como concertista, em 

virtude da sua situação socioeconômica, chegou a realizar alguns concertos, principalmente 

no Rio de Janeiro, por intermédio de Guilherme Fontainha, seu professor de piano. Sua 

atuação como pianista esteve também ligada à música popular. Foi como pianista de uma mini 

orquestra, animando as sessões de cinema mudo na Confeitaria Colombo na cidade de Porto 

Alegre, que Gnattali iniciou sua vida profissional.  

Cenário que revela o fato desse compositor ter vivenciado um acentuado transitar 

cultural. A apropriação de gêneros da dimensão cultural popular e o universo musical erudito 

                                                           
62

  BALLESTÉ, Adriana Olinto; GNATTALI Roberto. Sítio oficial de Radamés Gnattali. Disponível em: 

http://www.radamesgnattali.com.br acesso em: 14/02/2012. Texto que segundo os autores fazem parte de um 

resumo de entrevistas e depoimentos concedidos pelo Radamés Gnattali em várias fases da sua vida.  

http://www.radamesgnattali.com.br/
http://www.radamesgnattali.com.br/
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foram os elementos que estiveram latentes em sua atuação enquanto instrumentista, 

compositor e arranjador. Ao comentar sobre sua relação com a música popular, Gnattali 

mostrou de onde vem a sua relação com o piano popular e com o saxofone: 

Sempre me interessei muito pela música popular, talvez já pensando no 

futuro. Dizem que isso é premonição, não é? Em Porto Alegre, só se tocava 

tango argentino. O samba estava restrito ao Rio. Nem em São Paulo se 

tocava samba. Aliás, até há pouco tempo não se tocava samba em São Paulo. 

Eu aprendi a tocar piano popular com os pianeiros. Eu ficava ouvindo os 

discos do Fontainha e aprendendo como se usava os saxofones. É uma 

escola
63

. 

 

 

Esta citação é uma evidência da preocupação que esse compositor teve em 

conhecer a idiomática dos instrumentos para os quais compunha. Observa ainda:  

Estudei um pouco de flauta, de clarinete, estudei violino oito anos, que isso é 

muito bom para se conhecer cordas. Depois, quando eu toquei viola 

no quarteto de cordas, durante dois anos, com um repertório ótimo, eu 

aprendi muito. Cordas eu conheço bem. Eu sei bem piston; saxofone, mais 

ou menos
64

. 

 

Assim como Pixinguinha, Gnattali percorreu o caminho das rádios e gravadoras. 

Na direção musical do programa “Um milhão de Melodias” da Rádio Nacional, atuou como 

pianista e na criação de arranjos para a orquestra que ele mesmo regia. Essa orquestra se 

configurou como um grande laboratório em que teve a oportunidade de experimentar algumas 

formações instrumentais até então menos usuais, como, por exemplo, um regional de choro 

concebido como sustentação harmônica para os instrumentos da orquestra.  

Duas gravadoras que tiveram um importante papel na carreira de Gnattali estão 

relacionadas a dois momentos que evidenciaram a sua relação com o saxofone: a Continental 

e a Victor. Em 1943, na Continental, gravou os choros “Remexendo” e “Assim é melhor”, 

ambos de sua autoria, com um quarteto de saxofones formado por dois saxes alto e dois saxes 

tenor. Já o seu trabalho na Victor, possibilitou esse depoimento:  

Eu gravei minhas primeiras composições na Victor. Quando aparecia um trio 

- piano, clarinete e bateria, como nos choros Cabuloso e Recordando de 

1937 - era eu, o Luís Americano e o Luciano Perrone. Depois apareceu aqui 

um conjunto com saxofone barítono para fazer uns arranjos para o Orlando 

Silva. Esses troços meio malucos. Mas foi ótimo porque a gente vai 

aprendendo
65

. 

 

 

                                                           
63

 Ibidem. 
64

 Ibidem. 
65

 Ibidem 
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Após consulta ao site oficial do compositor, da leitura dos trabalhos acadêmicos 

de Scott (2007) e Pinto (2005) e de análises das entrevistas coletadas para este trabalho, foi 

possível observar que dentre os muitos arranjos e composições feitas por Gnattali em que o 

saxofone esteve inserido, sete obras se destacaram como peças relevantes dentro do repertório 

original para o instrumento66. São obras que têm o saxofone alto ou saxofone tenor como 

solistas, evidenciados em diferentes formações instrumentais. A escolha pelos saxofones alto 

e tenor, como protagonistas em suas peças, pode estar associada ao fato de que todas elas 

foram escritas para um intérprete específico.  

Ao saxofonista tenor Sandoval Dias foi dedicada a “Brasiliana n° 7 para saxofone 

tenor e piano”, obra considerada por Rua67 como “a peça mais importante para sax tenor e 

piano na música brasileira”. Essa obra está dividida em três movimentos: I - variações sobre 

um tema de viola; II – samba canção; III – choro. Posteriormente, esta composição foi 

transcrita para saxofone tenor e um quinteto constituída dos seguintes instrumentos: piano, 

acordeon, guitarra elétrica, contrabaixo e bateria.  

Nesta obra, o compositor utilizou como recursos rítmicos e melódicos elementos 

peculiares aos gêneros musicais brasileiros, como pode ser observado no Recorte 10, 

compassos 12 ao 15 do primeiro movimento.  

 

 

    Recorte 10 – Compassos 12-15. Brasiliana n°7- (Primeiro movimento) 

 

 

No trecho citado, enquanto o piano na mão esquerda executa em ostinato a 

fórmula rítmica do baião e a mão direita mostra uma melodia baseada no modo mixolídio, o 

saxofone tenor desenvolve um motivo melódico na escala de dó mixolídio.  

                                                           
66

 O já mencionado choro “Remexendo”, a “Brasiliana n° 7”, o choro “Bate papo”, “Valsa Triste”, “Devaneio”, 

“Monotonia” e o “Concertino para Saxofone Alto e Orquestra”. 
67

 Entrevista cedida por Rua a Scott (2007). José Rua é professor de saxofone e clarineta dos cursos de 

graduação e pós-graduação da Escola de Música da UFRJ.  
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Mediante os subtítulos sugeridos para cada seção, além da estrutura tonal, 

caracterizada pela constante utilização de alguns modos eclesiásticos como, por exemplo, 

jônico, frígio e mixolídio, esta obra é marcada por uma grande diversidade rítmica e 

constantes mudanças de andamento. Em linhas gerais, a atuação do saxofone pode ser notada 

por um intenso diálogo com o piano, fluidamente desenvolvido a partir de um jogo de 

pergunta e resposta, como mostra o Recorte 11. Em alguns momentos, fazendo um contraste, 

o piano assume o papel de “instrumento acompanhador”.  

 

 

    Recorte 11 - Compassos 45-49. Brasiliana n°7 - (Primeiro movimento). 

 

No referente à idiomática do saxofone, pode ser dito que esta obra exige do 

intérprete em muitos aspectos, já que se trata de uma obra extensa, com influências de 

dimensões culturais e gêneros distintos, onde, além dos gêneros tipicamente brasileiros 

representados, pode ser notada a presença de elementos característicos do jazz norte 

americano. Elementos estilísticos que levaram PINTO (2005, p.74) a observar: “talvez o 

saxofone, como instrumento amplamente utilizado no jazz, tenha contribuído para acentuar, 

ou caracterizar o uso de tal linguagem, nesta peça”. Por sua vez, Brandão acrescentou: 

Uma obra maravilhosa, escrita para sax em si bemol, com características 

rítmicas e melódicas da música popular brasileira. Muito interessante, pois 

exige do intérprete o rigor técnico da música erudita, aliada ao suingue da 

música popular (apud SCOTT, 2007, p.118)
68

.  

 

  

Considerando os elementos composicionais presentes na obra, como a tessitura do 

saxofone utilizada, as exigências técnicas atribuídas podem estar relacionadas à difícil 

execução e interpretação de alguns trechos, como pode ser verificado no recorte 12, e às 

constantes inflexões no andamento que, em alguns casos, parece mudar o caráter da obra. 

                                                           
68

 Entrevista concedida por Brandão a Scott (2007). Flávio Macedo Brandão é professor de saxofone do curso 

graduação da Escola de Música da Universidade do Estado de Minas Gerais. 
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    Recorte 12 - Compassos 17-18. Brasiliana n°7 - (Segundo movimento).   

 

Outra obra composta por Gnattali para o saxofone tenor foi o choro “Bate Papo”, 

em homenagem ao saxofonista José de Araujo Oliveira, o Zé Bodega. Peça na forma ternária, 

aqui representada por AABBA, foi gravada em 1949 tendo o próprio Zé Bodega como 

interprete no saxofone tenor, Gnattali no piano e Luciano Perrone na bateria. Segundo PINTO 

(2005, p.58), a origem do nome desta obra é resultante do constante diálogo entre o saxofone 

tenor e o piano.   

O grande homenageado com obras para o saxofone alto, no entanto, foi o músico 

Paulo Moura. Conforme depoimento do próprio Moura69, as obras dedicadas por Gnattali a ele 

foram oito. No entanto, segundo agora Pinto (2005), apenas três dessas composições 

“encontram-se preservadas na Biblioteca Nacional, em fotocópias de manuscrito do 

compositor: Valsa Triste, Devaneio e Monotonia”. O autor observa ainda que: 

as demais composições, Carioca, Sempre a Sonhar, Penumbra e Romance, 

estão desaparecidas. Segundo o saxofonista, existe a possibilidade de que 

este material esteja em posse da família do pianista Tenório Jr., destacado 

instrumentista do período da bossa nova, que foi vítima dos militares na 

Argentina. Paulo Moura cedeu ao pianista as partituras de que dispunha, para 

que as estudasse. Os músicos tinham um projeto de tocar as obras de 

Gnattali. O trágico destino de Tenório Jr. impediu que o trabalho se 

concretizasse, bem como ocasionou o extravio das obras (Ibidem, p.59). 

  

 

“Valsa Triste”, “Devaneio” e “Monotonia” são obras que além de terem sido 

escritas para o saxofone alto como solista, apresentam outras peculiaridades entre si. Todas 

foram escritas em forma ternária. Exceto a primeira obra que foi composta para saxofone alto, 

piano e contrabaixo, as duas seguintes foram escritas para a mesma formação instrumental: 

saxofone alto, piano, contrabaixo e guitarra elétrica. No entanto, em 1959, consta que as duas 

últimas foram gravadas pelos músicos Paulo Moura, Radamés, Baden Powel, Vidal e Trinca 
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com seus respectivos instrumentos: saxofone alto, piano, guitarra elétrica, contrabaixo e 

bateria. Outra obra dedicada ao saxofonista Paulo Moura que não foi citada no texto do 

pesquisador Pinto (2005) foi o samba-canção “Insistência”, para saxofone alto, piano e 

contrabaixo.  

Além de obras camerísticas, Gnattali compôs uma obra para saxofone alto solista 

e orquestra, o “Concertino para Saxofone Alto e Orquestra”, que consta de três movimentos: I 

– alegre espirituoso; II – saudoso; III – movido. Apesar de ser sido escrita em 1964 esta obra 

só foi estreada em 1987, pela Orquestra Sinfônica Brasileira, por ocasião do encerramento da 

VII Bienal de Música Brasileira Contemporânea, tendo como solista o saxofonista Dilson 

Florêncio. 

Atualmente, como pôde ser comprovado mediante a análise da estrutura curricular 

dos cursos de saxofone de algumas universidades brasileiras70, o “Concertino para Saxofone 

Alto e Orquestra” é uma obra bastante mencionada no repertório para o saxofone alto, como 

solista na orquestra sinfônica. Segundo o professor de saxofone da Escola de Música da 

Universidade de Brasília, Vadim Arsky (apud Scott, 2007)71:  

Esse Concertino é, na verdade, um grande divertimento com temas e ritmos 

bem brasileiros. Radamés foi um dos melhores compositores e arranjadores 

de música incidental dos anos 50 e 60 com diversos jingles para comerciais e 

temas para histórias infantis, mas sempre com uma raiz na música regional 

brasileira. Neste Concertino, ele desfia diversos temas que soam conhecidos, 

sem uma exigência técnica muito grande, mas com grande exigência 

interpretativa (Ibidem, p.113). 

 

 

Gnattali também compôs uma relevante quantidade de obras onde o saxofone 

integra a orquestra como parte do naipe. Na maior parte dessas obras o compositor optou por 

adotar a estrutura utilizada pelas big bands norte americanas, quinteto de saxofones, sem a 

utilização do saxofone soprano, disposto na seguinte ordem: 1º saxofone alto, 2° saxofone 

tenor, 3° saxofone alto, 4° saxofone tenor e 5° saxofone barítono.  

As obras sinfônicas onde o saxofone foi inserido podem ser conferidas no anexo 

III. São obras que, analisadas num cômputo geral, evidenciam o diálogo de Gnattali com 

diferentes dimensões culturais, não só no que tange ao aspecto da técnica composicional, mas 

também na associação de instrumentos característicos da orquestra com instrumentos típicos 

dos grupos de música popular, como pode ser conferido na instrumentação das peças 
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 Universidade Estadual do Pará; Universidade Federal da Paraíba; Universidade Federal de Minas Gerais são 

algumas das universidades onde a obra “Concertino para saxofone alto e orquestra” de Gnattali faz parte do 

currículo do curso de saxofone. 
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 Entrevista concedida por Arsky a Scott (2007). 
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“Fantasia Brasileira nº 1” e “Concerto Carioca n°01”, listadas no anexo III. A partir desse 

trânsito cultural, que sempre esteve relacionado à sua trajetória, à sua formação musical, 

Gnattali afirmou sua preocupação em evidenciar o saxofone, se apropriando de alguns 

elementos da linguagem desse instrumento mediante os “lugares de fala” que lhe eram mais 

peculiares, das particularidades do “lugar de fala” de cada um dos instrumentistas com quem 

dialogou.      

Em suma, a partir do que pôde ser observado no perfil composicional de Gnattali, 

evidenciado nos depoimentos e formulações orais coletados para este trabalho e na densidade 

da sua obra escrita para o saxofone, impera a afirmativa de que esse compositor conhecia 

muito bem as potencialidades técnicas e idiomáticas do instrumento que afirmou conhecer 

“mais ou menos”. Seu legado para esse instrumento não foi o de peças com características 

substancialmente virtuosísticas, mas composições que exploravam as potencialidades técnicas 

do instrumento e que eram compostas, muitas vezes, tendo em vista as potencialidades do 

saxofonista a quem eram dedicadas, conforme já pôde ser observado.  

Scott (2012), quando perguntado sobre quem foi o compositor brasileiro que 

melhor aplicou a técnica e elementos idiomáticos do saxofone em suas obras, respondeu da 

seguinte forma: 

Se você se refere ao universo erudito... [...] Associando o meu gosto estético 

com a fluidez técnica das peças, eu escolheria Radamés. Valorizo muito 

quando fica claro que quem escreveu a peça conhece do instrumento e de 

suas nuances mecânicas, técnicas e de possibilidades de expressão. As 

músicas de Radamés, além de lindas e super brasileiras, são prazerosas de 

tocar
72

. 

 

 

As representações que emanam dessa análise da relação de Radamés com o 

instrumento saxofone, remetem ao compositor que mesmo estando com o “pé fincado”, 

sobretudo, no universo da música erudita – um campo de atuação musical produtor de gêneros 

musicais, um dos seus mais fortes “lugares de fala” - não deixou de ter uma polifonia de 

vozes na base dos gêneros que compôs, de manter um diálogo acirrado com a dimensão 

popular. Isso pôde ser observado no diálogo constante com a música e com músicos dessa 

dimensão, com uma instrumentação muito próxima àquela utilizada pelas bandas e pelos 

gêneros populares como o samba e o choro, o que remete também a um instrumento que na 

sua trajetória histórica, foi reconhecidamente muito utilizado pela dimensão popular. 
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Outro elemento propositor de diálogo é a utilização constante que Gnattali faz do 

piano em suas instrumentações, o que não deixa de remeter aos pequenos grupos de jazz dos 

primeiros momentos da inserção desse gênero americano no país (Cazes, 1995), com os quais 

também interagiu. Evidenciam-se e cruzam-se, assim, nos gêneros trabalhados por esse 

compositor, dentre outras, representações sociais (Chartier, 1990) ligadas à memória (o “já-

dito”), à dimensão popular em várias de suas vertentes, à dimensão global (sua ligação com o 

jazz), constituindo situações concretas de relações que, marcando encontros de 

representações, forjam o “que está sendo dito agora”, dessa maneira e através dessa forma 

(Bakhtin, 2003; Orlandi, 2001). Esse compositor evidenciou também identidades múltiplas, 

conforme definidas por Hall (2006), quando compôs gêneros peculiares às duas dimensões 

culturais, compôs também no gênero choro. 

Villa-Lobos, o outro compositor selecionado nessa investigação que teve na 

dimensão erudita o seu principal “lugar de fala”, evidenciou também essa polifonia de vozes 

na base dos gêneros que trabalhou.  

 

 

2.3.2.2 Heitor Villa-Lobos e a “Fantasia para saxofone em si bemol e pequena 

orquestra” 

 

Com exceção da peça Fantasia para saxofone em si bemol e pequena orquestra, 

obra dedicada ao saxofonista Marcel Mule, não foi possível precisar em quais circunstâncias 

Villa-Lobos concebeu suas outras obras para o saxofone.  

Como foi mencionado anteriormente, no início do século XX o saxofone no Brasil 

esteve relacionado, sobretudo, às bandas militares e aos grupos de choro. Os lugares onde os 

grupos de choro se apresentavam se consistiam em um ambiente musical muito visitado por 

Villa-Lobos, no qual, a contragosto de seus familiares, chegou a tocar violão. No convívio das 

rodas de choro estreitou laços com músicos como Ernesto Nazareth e Anacleto de Medeiros, 

esse último um músico que além de regente da Banda de Música do Corpo de Bombeiro 

Militar do Rio de Janeiro, se dedicava à prática do choro tocando vários instrumentos de 

sopro, dentre eles, o saxofone soprano.         

Em junho de 1923 Villa-Lobos desembarcou em Paris para uma série de 

apresentações musicais. Considerando a grande efervescência musical vivenciada pela Europa 

na década de 1920, propiciada por diversos segmentos musicas, dentre eles a jazz bands onde 

o saxofone estava inserido, essa viagem à Paris pode ter influenciado Villa-Lobos em novas 
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formas de utilização do instrumento, visto que no período da viajem algumas obras em que o 

saxofone estava inserido já tinham sido compostas. Em entrevista para esse trabalho, Dilson 

Florêncio relata que esse músico foi o compositor brasileiro que melhor aplicou a técnica e os 

elementos idiomáticos do saxofone em suas obras. O entrevistado observa que: 

além da belíssima Fantasia, Villa-Lobos incluiu o saxofone em várias obras, 

seja na orquestra, seja na música de câmera. Além de ser um compositor que 

dispensa apresentações, o fato de suas obras serem marcantes também se 

deve ao fato de Villa-Lobos ter conhecido o trabalho do virtuose Marcel 

Mule, criador da escola francesa de saxofone erudito, para o qual dedicou a 

sua Fantasia
73

. 

 

 

Machado (2012), por sua vez, afirma que “a escrita deste compositor, bem como 

suas idéias extravagantes trouxe à tona uma expressividade nata do saxofone sem precedentes, 

valorizando o mesmo e engrandecendo o repertório”74. 

Já a análise do catálogo das obras de Villa-Lobos indicou que utilizou o saxofone 

em diálogo com diversas dimensões culturais brasileiras, o que remete ao amplo universo de 

interações musicais que estabeleceu. Obras instrumentais como as “Bachianas Brasileiras” e 

os “Choros”, obras de concerto como a “Fantasia para saxofone em si bemol e pequena 

orquestra”, as composições e arranjos para banda, como “A Canoa Virou” e “O Canto do 

Pajé”, compõem a lista75 das obras em que utilizou o saxofone e que estão colocadas no 

catálogo apresentado no anexo III, dispostas em ordem cronológica, evidenciando essa 

interação cultural. São obras, com exceção da “Fantasia”, que apesar de não evidenciarem o 

saxofone como instrumento predominantemente solista, o relacionam a formações 

instrumentais não muito usuais, como na composição “Choros n° 7”, escrita para flauta, oboé, 

clarineta em si bemol, saxofone alto, fagote, violino, violoncelo e tam-tam, o que propicia 

texturas sonoras inusitadas. Além da peculiaridade na instrumentação, Macedo (apud SCOTT 

2007, p. 117) comenta que o “Choros n°7” se trata de “uma peça que não apresenta grande 

dificuldade técnica para o instrumentista, mas que exige muito domínio do instrumentista, em 

função da grande e constante variação de dinâmica (f,ff,pp) e sons de efeito como “sforzandi” 

e vários tipos de ataques”.   

Uma quantidade significativa de obras que contemplam o saxofone, compostas 

por Villa-Lobos, portanto, revelam o seu diálogo com elementos de outras dimensões 

culturais, o diálogo com formações instrumentais inusitadas, muitas vezes relacionadas às 
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 Entrevista concedida por Florêncio, em 22 de março de 2012. 
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 Entrevista concedida por Machado em 20 de janeiro 2012. 
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 Lista baseada nas informações obtidas mediante consulta ao catalogo de obras de Villa-Lobos, disponível em: 

MINC/ IBRAN. VILLA-LOBOS, Sua Obra. Museu Villa Lobos, 2009. 
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bandas, com temas indígenas, com a música popular urbana e com canções do folclore 

brasileiro. “Choros” n. 2, 3 e 10, “Entrei na Roda” e “Na Bahia Tem...”, também presentes no 

Anexo III, são alguns exemplos que se juntam às obras já relacionadas que marcam encontro 

com a dimensão popular, têm na sua base a polifonia de vozes que favorece o entrecruzar de 

diferentes representações sociais, embora respondam por uma autoria, se constituam em 

gêneros característicos de um campo de atuação, a dimensão erudita da música, o “lugar de 

fala” favorito do compositor. Trato aqui mais uma vez do único constituído do múltiplo, pleno 

dos efeitos da circularidade cultural, dos diversos e inevitáveis encontros culturais a que a 

trama sócio-histórico e cultural e tudo o mais que a integra estão sujeitos. 

De todas as obras citadas no catálogo em anexo (Anexo III), a única composta por 

Villa-Lobos para o saxofone enquanto instrumento predominantemente solista na orquestra, 

foi a “Fantasia para saxofone em si bemol e pequena orquestra”. Essa obra, originalmente 

composta para o saxofone soprano, foi escrita em Nova York no ano de 1948, com dedicatória 

ao célebre saxofonista Marcel Mule. Esse músico, além de virtuose na prática do saxofone, foi 

o sucessor de Adolphe Sax no Conservatório de Paris, cargo que exerceu a partir de 1942. 

Apesar da dedicatória, por motivos ainda desconhecidos, Mule não se interessou em executar 

a peça. Diante dessa circunstância, Villa-Lobos propôs para o saxofonista Waldemar 

Szpilman que fizesse a 1ª audição da obra. Szpilman aceitou o convite mediante duas 

condições: que a peça fosse transposta um tom abaixo e, por não possuir um saxofone 

soprano, que pudesse ser tocada também no saxofone tenor. Dessa forma, a “Fantasia” de 

Villa-Lobos foi estreada no Rio de Janeiro pela Orquestra de Câmara do MEC, tendo como 

solista o saxofonista Waldemar Szpilman, em 17 de novembro de 1951. Após esse 

acontecimento, a partitura original foi arquivada e o nome da obra alterado definitivamente. 

Na versão disponibilizada comercialmente o saxofonista pode optar pelo saxofone soprano ou 

tenor. A formação instrumental intitulada pelo compositor “pequena orquestra” é composta 

por três trompas e cordas. Formalmente, a obra está dividida em três movimentos 

contrastantes: I- Animé; II- Lent; III- Très animé, como pode ser observado no Recorte 13. 

Dessa obra, que foi escolhida para análise nesse trabalho, retirei alguns Recortes 

dos quais faço alguns comentários, evidenciando a utilização do saxofone pelo compositor. 
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   Recorte 13- Compassos 1-5. Fantasia- (Primeiro Movimento). 

 

O primeiro movimento se inicia com uma introdução de cinco compassos, em que 

as cordas tocam uma melodia linear, baseada no modo de mi bemol frígio. A única nota 

executada pela trompa na introdução pode ser observada nos compassos quatro e cinco, 

reforçando, em uníssono, a nota executada pelos violinos. A constante utilização de 

instrumentos de naipes diferentes tocando em uníssono, que pode ser verificado no Recorte 

13, compasso 4, é uma característica latente em todo o primeiro movimento. Pode ter sido 

realizada com a finalidade de se conseguir novos timbres ou simplesmente como forma de 

priorizar o esvaziamento harmônico. O motivo principal, que permeia vários pontos do 

primeiro movimento, aparece pela primeira vez no sexto compasso, com a entrada do 

saxofone e, já de início, se configura como um “desafio” para o solista. As três notas 

destacadas no início do solo, em intervalos de oitava, são situadas nas extremidades do 

instrumento, como pode ser observado no Recorte 14. 

 

 

 Recorte 14 - Compassos 6-7. Fantasia- (Primeiro Movimento). 
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Uma particularidade na parte do solista é o constante contraste de altura, a 

valorização de arpejos e graus disjuntos, culminando nas regiões extremas do instrumento.     

Outro trecho de difícil execução pode ser verificado nos compassos vinte quatro e vinte cinco, 

Recorte 15. Nesse ponto da composição o solista repete o motivo melódico executado no 

início da obra, seguido de um intervalo de décima oitava.  

 

 

Recorte 15 - Compassos 22-25. Fantasia- (Primeiro Movimento). 

 

Já no segundo movimento, o solo do saxofone é desenvolvido a partir da melodia 

executada pela viola na introdução, caracterizada pela constante utilização de frases com 

ligaduras de expressão entre compassos distintos, o que tira a sensação métrica de tempo forte 

e fraco. Apesar de o compositor ter utilizado quase toda a extensão convencional do 

instrumento (“dó 3” a “ré 5”), assim o fez quase sempre por grau conjunto, como pode ser 

observado no Recorte 16. A dificuldade na execução da parte solo do segundo movimento 

está mais relacionada a questões interpretativas do que técnicas, como as observadas no 

primeiro movimento.   

 

 

Recorte  16  -  Compassos 20-21. Fantasia- (Segundo Movimento). 

 

A figura abaixo revela que o segundo movimento termina com o saxofone 

fazendo uma variação rítmica (diminuição), com as três notas executadas no início do 

primeiro movimento. 

 

 

Recorte 17 - Compasso 36. Fantasia- (Segundo Movimento).  
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Como no segundo movimento, o solo do saxofone do terceiro movimento foi 

desenvolvido a partir do tema apresentado na introdução, que trabalha polifonia imitativa, 

passando pelo contrabaixo, viola, segundo violino, violoncelo, culminando na entrada do 

saxofone no compasso 9. As considerações sobre o uso do saxofone são análogas às 

realizadas no primeiro movimento. Esse movimento é composto por trechos com muitas 

dificuldades técnicas, resultantes, sobretudo, da tessitura utilizada. Como pode ser verificado 

no Recorte 18, no “clímax” apresentado no trecho retirado como exemplo, o saxofone, no 

andamento equivalente à semínima= 152, executa a nota “fá 5”.     

 

 

Recorte 18 - Compassos 20-22. Fantasia- (Terceiro Movimento). 

  

Considerando que a peça original, quando dedicada ao saxofonista Mule foi 

escrita um tom acima da obra analisada, e que os saxofones da época não contavam com os 

recursos existentes nos saxofones modernos, como o recurso do fá sustenido agudo, por 

exemplo, a tessitura da obra pode ter sido um dos motivos pelo qual o saxofonista se recusou 

a executá-la, assim como pode ter sido o que motivou Szpilman a solicitar que Villa-Lobos a 

transcrevesse em uma tonalidade “mais idiomática” para o saxofone. Circunstância que não 

impediu que esta obra se tornasse uma das mais interpretadas do repertório original para 

saxofone soprano ou tenor e orquestra no Brasil e no exterior. Atualmente a “Fantasia” de 

Villa-Lobos faz parte do programa de saxofone de quase todas as universidades brasileiras 

que dispõe desse curso. Nas palavras do professor Arksy (apud SCOTT, 2007, p.113), essa 

obra dialoga também com outras dimensões culturais: 

Villa-Lobos re-escreveu o folclore da música brasileira. Nessa peça podemos 

sentir todo o nacionalismo de Villa em temas com tendência indígena e 

elementos rurais de nosso país. Além de uma dificuldade interpretativa 

intensa, existe uma dificuldade técnica muito grande na execução dessa 

peça
76

. 

 

 

O diálogo com a dimensão popular, reafirmado por Arksy, no entanto, aconteceu 

nessa obra interagindo com as peculiaridades de estilo que reafirmam a assinatura da 

dimensão erudita, conforme pôde ser observado através dos elementos da análise 

apresentados. Ficou evidente também que o compositor explorou as potencialidades do 
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instrumento dentro do universo e peculiaridades dessa dimensão cultural, da linguagem 

característica do “lugar de fala” que privilegiou. Tendo em vista esse universo, buscou aplicar 

e valorizar a técnica e elementos idiomáticos do instrumento, uma escrita que exige grande 

investimento do intérprete, o que lembra Machado77 quando observou que Villa-Lobos 

“trouxe à tona uma expressividade nata do saxofone sem precedentes, valorizando o mesmo e 

engrandecendo o repertório”. Investindo tecnicamente e expressivamente nessa obra, 

conforme observações também de Florêncio, evidenciando parte de um conhecimento do 

instrumento que provavelmente conseguiu observando instrumentista como o francês Marcel 

Mule e o polonês residente no Brasil Szpilman, demonstrou interesse, investimento e 

valorização do saxofone no cenário brasileiro em questão, o que, possivelmente, fez com que 

a “Fantasia” se tornasse hoje o uma das referências do universo erudito/acadêmico e Villa- 

Lobos um dos compositores brasileiros que mais investiram no instrumento. 
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 Entrevista concedida por Machado em 20 de janeiro 2012. 
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PARTE 3 

 

 

O SAXOFONE NO CENÁRIO MUSICAL ERUDITO/ACADÊMICO 

BRASILEIRO 

 

 

O saxofone iniciou uma trajetória no panorama do universo musical acadêmico 

brasileiro no ano de 1981 (Scott, 2007), a partir da implantação do curso de Bacharelado em 

Saxofone na Universidade de Brasília. A partir de então, foram criadas por volta de quatorze 

cursos78 de formação superior em saxofone no Brasil, sobretudo, na modalidade bacharelado, 

o que revela ter sido a formação de saxofonistas para atuação essencialmente enquanto 

instrumentista, uma das principais finalidades desses cursos. O investimento nesse tema e 

nessas constatações pede que se busque um breve histórico relacionado ao universo 

acadêmico musical brasileiro, para depois chegar às relações que estabeleceu com a música, 

com o saxofone e com a performance desse instrumento.   

 

 

3.1 UM BREVE HISTÓRICO 

 

Os esforços para estabelecer um sistema de ensino universitário no Brasil voltado 

para a profissionalização em determinada área específica remetem ainda ao período colonial. 

Conforme FÁVERO (2006, p.20), houve “inicialmente, considerável resistência, seja de 

Portugal, como reflexo de sua política de colonização, seja da parte de brasileiros, que não 

viam justificativa para a criação de uma instituição desse gênero na Colônia”. Em 

consequência da inexistência dessas instituições no Brasil, os estudantes, após concluírem a 

formação básica nos colégios jesuítas, se viam restringidos a migrarem para alguns países 

europeus, principalmente Portugal, a fim de concluírem seus estudos. Teixeira (1999) observa 

que: 
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 Universidade de Brasília, Universidade Federal da Bahia, Universidade Federal de Minas Gerais, 

Universidade Estadual de Minas Gerais, Universidade Federal da Paraíba, Universidade Estadual do Pará, 

Universidade Federal do Rio de Janeiro, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Universidade do Rio de 

Janeiro, Escola de Música e Belas Artes do Paraná, Universidade Federal do Rio grande do Norte, Faculdade de 

Música do Espírito Santo, Faculdade Mozarteum de São Paulo e Universidade Federal de Goiás.  
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O Brasil constitui uma exceção na América Latina: enquanto a Espanha 

espalhou universidades pelas suas colônias – eram 26 ou 27 ao tempo da 

independência – Portugal, fora dos colégios reais dos jesuítas, nos deixou 

limitados às universidades da Metrópole: Coimbra e Évora (Ibidem, p.29). 

 

 

Mesmo considerando a relevância do trabalho educacional desenvolvido pelos 

jesuítas nos colégios e seminários brasileiros, durante o período colonial, a afirmação de que 

estas instituições existentes se constituíam em universidades, se diferenciando apenas por 

questão de nomenclatura, pode ser colocada em questão. Mendonça (2000) observa que:  

não há dúvida de que, se considerarmos a universidade como uma instituição 

específica da civilização ocidental, na forma em que se constituiu 

historicamente no contexto europeu, essa instituição não foi, ao longo do 

período colonial, implantada em nossas terras (Ibidem, p.132). 

 

  

 Com a vinda da família real para o Brasil alguns cursos foram criados, como a 

Escola Anatômica, Cirúrgica e Médica no Hospital Militar do Rio de janeiro em 1808 e a 

Escola Real de Ciências, Artes e Ofícios em 1816, visando, dentre outros objetivos, uma 

infra-estrutura mínima que viabilizasse uma melhor estadia da corte em terras brasileiras.   

MENDONÇA (2000, p.134) afirma: “essa escola, entretanto, teve uma história atribulada e 

apenas irá funcionar como Academia das Artes, bastante modificada nos seus objetivos 

iniciais, em 1826, já no primeiro Império”.  

Durante o Primeiro e Segundo Império novas investidas foram feitas, sem 

sucesso, com a finalidade de se instituir definitivamente universidades no Brasil. O próprio 

Imperador Dom Pedro II, em uma de suas últimas falas no poder, em 1889, recomendou “ao 

Parlamento a criação de duas universidades no país, uma ao norte, outra ao sul, bem como de 

faculdades de ciências e letras, vinculadas ao sistema universitário, em algumas províncias” 

(Ibidem, p.136). Tendo em vista ainda esse contexto, Fávero (2006) observa que:  

Todos os esforços de criação de universidades, nos períodos colonial e 

monárquico, foram malogrados, o que denota uma política de controle por 

parte da Metrópole de qualquer iniciativa que vislumbrasse sinais de 

independência cultural e política da Colônia (Ibidem, p.20).  

 

 

Passados vinte e cinco anos do ato solicitado pelo então Imperador Dom Pedro II, 

somente em 1915, com o Brasil sob a égide do sistema republicano, foi oficialmente 

confirmado, através do decreto n° 11.530, a possibilidade de existência de uma universidade 

no Brasil. Isso pode ser confirmado com Fávero (2006) quando observa que: 

a Reforma Carlos Maximiliano, por meio do Decreto nº 11.530, dispõe a 

respeito da instituição de uma universidade, determinando em seu art. 6º: O 
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Governo Federal, quando achar oportuno, reunirá em universidade as 

Escolas Politécnica e de Medicina do Rio de Janeiro, incorporando a elas 

uma das Faculdades Livres de Direito, dispensando-a da taxa de fiscalização 

e dando-lhe gratuitamente edifício para funcionar (Ibidem, pp.21-22). 

 

 

Conseguintemente, em 1920, na gestão do presidente Epitácio Pessoa, foi 

instituída a Universidade do Rio de Janeiro, a partir da reunião das três unidades de ensino 

dispostas no Decreto n° 11.530. Essa universidade foi a primeira instituição implantada 

oficialmente pelo governo federal brasileiro.  

 

 

3.1.1 Universo acadêmico: a música, o saxofone79  

 

O Rio de Janeiro, cidade privilegiada por ter sido a única cidade a ser capital do 

Brasil nos regimes colonial, imperial e republicano, além de pioneira na implantação da 

primeira universidade brasileira, foi o cenário para grandes acontecimentos na área da música.  

O Conservatório de Música, que depois se transformaria no Instituto Nacional de Música, foi 

um grande centro formador de músicos profissionais, atuantes nos coros e orquestras do Rio 

de Janeiro, ainda na primeira metade o século XIX. Depois de vinculado à Universidade 

Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), foi a primeira instituição a oferecer curso de graduação e, 

por conseguinte, o primeiro Programa de Pós- Graduação em Música do país, sendo 

conhecida hoje como Escola de Música da UFRJ. Essa escola, desde a sua implantação, tem 

sido um importante centro de fomento à produção e preservação bibliográfica. Iniciativas 

como a criação do Centro de Pesquisas Folclóricas80, na década de 1940, tem contribuído 

relevantemente para o desenvolvimento de pesquisas na área.  

O início da trajetória dessa instituição, uma das mais antigas instituições de ensino 

superior em música do Brasil, remete aos tempos do império, ocasião em que esteve sob a 

denominação de Conservatório de Música. Sua implantação, no ano de 1848, foi uma resposta 

positiva aos anseios e reivindicações da “sociedade musical”, com o intuito de suprir as 

demandas provenientes das bandas, orquestras e grupos de canto coral da época. Antes desse 

período, o ensino musical era realizado em cursos particulares, alguns deles sendo ministrados 

por personalidades musicais importantes, como o caso do Padre José Maurício Nunes Garcia 

                                                           
79

 Alguns dados contidos nesse tópico têm como base as informações coletadas no site da UFRJ, disponível em 

http://www.musica.ufrj.br acesso entre os dias: 04 e 17/02/2012. 
80

 O Centro de Pesquisas Folclóricas foi um projeto idealizado pelo musicólogo Heitor Corrêa de Azevedo, 

inaugurado em 6 de novembro de 1943. de Azevedo 

http://www.musica.ufrj.br/
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(1767-1830), um dos mais importantes músicos da história da música brasileira (Kiefer, 1997; 

Mariz, 2000) e afamado compositor do período colonial. Dentre os inúmeros alunos que se 

formaram no Conservatório de Música do Rio de Janeiro, podem ser citados músicos que se 

destacaram no cenário brasileiro como Anacleto de Medeiros, Antônio Carlos Gomes, 

Francisco Braga, Henrique Alves de Mesquita, e muitos outros. Esses músicos tiveram como 

professores o flautista Joaquim Antônio da Silva Callado, o compositor Joaquim Giannini e 

Carlos de Mesquita.       

Em decorrência das mudanças no governo brasileiro, que passou do sistema 

imperial para o republicano em 1889, a partir de 1890 o Conservatório de Música passou a se 

chamar “Instituto Nacional de Música”, tendo como primeiro diretor o compositor Leopoldo 

Miguéz (1850-1902). Durante a sua gestão, o Instituto adquiriu instrumentos musicais, livros 

e também um órgão de tubos doado por ele mesmo, com verba oriunda da recompensa 

conquistada pela primeira colocação no concurso que escolheu o “Hino à Proclamação da 

Republica”.  

O sucessor de Miguéz no cargo de diretor81 do Instituto Nacional de Música foi o 

também compositor Alberto Nepomuceno (1864-1920), que, antes desse acontecimento, 

exercia a função de professor de órgão nessa mesma instituição. Sua gestão foi marcada por 

fortes embates políticos, que o fizera por duas vezes pedir demissão da função de diretor. 

Dentre seus grandes feitos à frente dessa instituição podem ser destacados os projetos que 

visavam a ampliação do número de vagas para alunos e a elaboração e aprovação de um novo 

regimento interno que possibilitou a implementação de concurso público para professores.  

Em 1930, já na gestão de Luciano Gallet, o Instituto Nacional de Música passou a 

integrar a Universidade do Rio de Janeiro. Nesse período começou a ser empreendida uma 

grande reforma em sua estrutura curricular, liderada pelo próprio Gallet e também por Mário 

de Andrade e Antônio de Sá Pereira. Essa reforma, visando uma mudança na concepção 

pedagógica e filosófica das práticas adotadas por esta instituição, propunha, dentre outras 

coisas, inserir questões reflexivas voltadas também para as temáticas da música brasileira, já 

que se instalava aí a preocupação na formação de músicos “não apenas reprodutores virtuoses 

da música europeia”82. Esse feito gerou certo desconforto por parte de muitos professores da 

instituição, o que levou Gallet a tomar a decisão de renunciar ao cargo. Já com o status de 

departamento universitário, em 1934, em decorrência da mudança de nomenclatura da 
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 Outros diretores do Instituto Nacional de Música  foram Henrique Oswald (1852-1931),  Abdon Felinto 

Minalêz (1858-1927), Alfredo Fertin de Vasconcelos  (1862-1934), Luciano Gallet (1893-1931) e Guilherme 

Fontainha (1887-1970). 
82

 Informação disponível em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Luciano_Gallet acesso em: 11/03/2012.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/Luciano_Gallet


100 
 

Universidade do Rio de Janeiro para Universidade do Brasil, o Instituto nacional de Música 

passou a se chamar “Escola Nacional de Música”.      

A federalização da Universidade do Rio de Janeiro ocorreu em 1965, por força do 

decreto n° 4.759, expedido pelo Governo Militar. Desde então, passou a ser chamada de 

“Universidade Federal do Rio de Janeiro” e a Escola Nacional de Música de “Escola de 

Música da UFRJ”. Uma das primeiras universidades federais, portanto, atualmente a UFRJ 

dispõe de uma estrutura disposta em sete departamentos: Instrumentos de Teclado e 

Percussão, Composição, Instrumentos de Arco e Cordas Dedilhadas, Musicologia e Educação 

Musical, Vocal, Música de Conjunto e Instrumentos de Sopro83.  

Mesmo dispondo hoje de um dos cursos de saxofone existentes no país, no 

entanto, essa instituição não foi a primeira a criar um curso voltado para esse instrumento. 

Hoje, dentre as diversas habilitações oferecidas pelo Departamento de Instrumentos de Sopro 

da UFRJ, pode ser verificada a presença do saxofone. Implantado pelo professor José Rua, na 

década de 1990, atualmente a parte específica do curso de Graduação em Saxofone da UFRJ é 

administrada pelo fundador do curso e pelo professor Pedro Bittencourt. Como consta no 

estudo desenvolvido pelo pesquisador Scott sobre a estrutura dos cursos de bacharelado em 

saxofone no Brasil, foi verificado, através da análise do plano de curso voltado para esse 

instrumento na UFRJ, que: 

dentre os seus objetivos está o conhecimento e interpretação de repertório 

nacional e internacional para saxofone. É possível também identificar 

atividades e estudos ligados ao jazz e à improvisação, além de métodos e 

estudos técnicos da escola erudita (Ibidem, p.208). 

 

 

 Mesmo a Escola de Música da UFRJ tento sido constituída tendo a tradição 

musical europeia como referência - circunstância que pode ser observada mediante a análise 

do perfil de grande parte dos ex-professores e ex-diretores que passaram por lá - o perfil 

curricular do curso de saxofone desta instituição possibilita a interpretação da existência atual 

de uma circularidade cultural, de um dinamismo cultural latente relacionado ao trânsito desse 

instrumento entre diferentes dimensões culturais. Esse trânsito pode ser observado através da 

interpretação de uma obra para saxofone e meios eletroacústicos do “Conjunto de 
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 Informação disponível em: 

http://www.musica.ufrj.br/index.php?option=com_content&view=article&id=48&Itemid=73  acesso em: 

11/03/2012. 

http://www.musica.ufrj.br/index.php?option=com_content&view=article&id=48&Itemid=73
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Saxofones”84 ou da improvisação em uma peça com características jazzísticas pela orquestra 

“UFRJazz Ensemble”85.  

 

 

3.1.2 O curso de saxofone  

 

O primeiro curso de saxofone no Brasil foi implantado na Escola de Música da 

Universidade de Brasília (UnB), no início da década de 1980, tendo como docente o 

clarinetista Luiz Gonzaga Carneiro. Desde o ano de implantação desse curso, mais 

precisamente dos anos noventa aos tempos atuais, pôde ser notado um acréscimo considerável 

na quantidade de universidades que dispõe de cursos de graduação em saxofone no Brasil, 

predominantemente na modalidade de bacharelado.  

Referente ao histórico e às dificuldades da inserção do saxofone no universo 

musical acadêmico, Scott (2007) observa que: 

em se tratando dos meios eruditos e acadêmicos nota-se que, decorridos 

quase cento e cinqüenta anos de sua chegada ao Brasil, o saxofone tem 

encontrado certa dificuldade de inserção e absorção. [...] Dentre os possíveis 

motivos para tal dificuldade de inserção, acreditamos que alguns se 

delineiam mais facilmente: a falta, por muito tempo, de material didático e 

bibliográfico para saxofone no Brasil; a falta, por muito tempo, de 

professores graduados em saxofone e aptos a assumir tal função nas 

universidades brasileiras; o fato de o saxofone não estar inserido de maneira 

mais efetiva nas orquestras sinfônicas; e o preconceito, por parte de 

setores eruditos e acadêmicos, por considerarem o saxofone um 

instrumento “popular” (Ibidem, p.23). 

 

 

Pode ser acrescentado que talvez um dos motivos responsáveis pela falta de 

informações a respeito da trajetória do saxofone no cenário acadêmico tenha sido a própria 

estrutura curricular à qual o instrumento tem sido submetido, muitas vezes voltada 
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Dirigido artisticamente pelo professor Pedro Bittencourt, “o Conjunto de saxofones da UFRJ é uma formação 

de música de câmara que conta com os principais saxofones da família (soprano, alto, tenor, barítono) em 

formações diversas (desde duo até octeto e orquestra de saxes), podendo ter a participação de outros 

instrumentos convidados, tais como piano, percussão e eletrônica”. Informação disponível em: 

http://www.musica.ufrj.br/index.php?option=com_content&view=article&id=851 acesso em: 11/03/2012. 
85

 “A orquestra UFRJazz Ensemble foi criada a partir da implementação do Curso de Bacharelado em Música - 

Saxofone pelo prof. José Rua, da Escola de Música e destaca-se pela qualidade de seu trabalho dedicado à 

música instrumental popular brasileira, ao jazz contemporâneo, bem como à música de concerto. Sob a direção 

de seu idealizador, a orquestra é formada por alunos da Escola de Música da UFRJ, além de contar com músicos 

convidados. [...] A orquestra é composta por 5 saxofones, 4 trompetes, 4 trombones e base rítmica constituída de 

guitarra, baixo, bateria, piano e percussão. Os saxofonistas revezam-se, ainda, com flautas e clarinetas”. 

Informação disponível em: 

 http://www.musica.ufrj.br/index.php?option=com_content&view=article&id=69&Itemid=115 acesso em: 

11/03/2012. 

http://www.musica.ufrj.br/index.php?option=com_content&view=article&id=851
http://www.musica.ufrj.br/index.php?option=com_content&view=article&id=69&Itemid=115
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prioritariamente para as questões técnicas e interpretativas, ou seja, para a prática musical. 

Mas a verdade é que as exaustivas pesquisas em universidades que dispõe da graduação em 

saxofone e a leitura dos poucos trabalhos acadêmicos encontrados que abordam o tema 

(artigos, dissertações e teses), trouxeram poucas referências a respeito da implantação do 

primeiro curso de saxofone no Brasil. O primeiro deles foi implantado na Universidade de 

Brasília, pelo então professor de clarineta da instituição Luiz Gonzaga Carneiro, que teve o 

reconhecido músico Dilson Florêncio como um dos seus primeiros alunos. Florêncio foi 

também um dos primeiros a possuir um diploma de bacharel em saxofone expedido por uma 

universidade brasileira, feito ocorrido em 1983. Segundo SCOTT (2007, pp. 197-198), 

“depois dele, ainda sob a tutela de Gonzaga, formaram-se alguns poucos saxofonistas, dentre 

os quais, Vadin Arsky”, que desde 1994 é o responsável pela parte específica do curso 

saxofone da UnB.  

A partir de análise da ementa, do programa desse curso86 e das entrevistas 

concedidas por Arsky à Scott (2007), pôde ser constatado que apesar do processo de formação 

profissional dos alunos do curso de saxofone da UnB estar voltado para a dimensão cultural 

erudita, existe uma flexibilidade com relação à proposta dos gêneros musicais adotados no 

programa, que faculta ao aluno transitar entre outras dimensões culturais como, por exemplo, 

a popular. Arsky em entrevista a Scott (2007) justifica a necessidade dessa abertura:  

Há mais ou menos uns três anos atrás eu comecei a olhar essa coisa de 

mercado de trabalho, porque a própria academia não se preocupa com isso. 

Então eu resolvi ir a campo, fazer uma pesquisa de campo. Então uma coisa 

que eu não fazia muito, nunca tinha feito isso. Era sair pra tocar em 

barzinho, formatura, montar grupo pra tocar em show. Aí montei vários 

grupos. Tenho até uma big band, duo com violão, duo com piano. Eu pude 

ver nesse ambiente de trabalho o que acontece. Então eu comecei a entrar 

nesse circuito, só que eu fazia assim, levava os alunos juntos. Vamos tocar 

ali? Cobrava um cachê pequeno pros alunos participarem e comecei a 

colocar isso como se fosse fazendo um estágio (Ibidem, p.234). 

 

 

Na fala de Arsky fica explícita uma preocupação muito pertinente com a atuação 

profissional dos seus alunos. Restringir a prática musical à atuação em uma dimensão cultural 

específica, independentemente de qual seja ela, desconsiderando as possibilidades dos 

encontros, dos hibridismos e das peculiaridades deles resultantes, seria não só desconsiderar 

os benefícios provenientes dessa prática, tanto no aspecto musical, quanto no profissional, 

mas também ignorar as implicações históricas do instrumento no Brasil com a dimensão 

popular. E depois, as demandas voltadas exclusivamente para o repertório do saxofone na 
                                                           
86

 Disponível em:  http://www.serverweb.unb.br/matriculaweb/graduacao/fluxo.aspx?cod=5274 acesso em 

12/03/2012. 

http://www.serverweb.unb.br/matriculaweb/graduacao/fluxo.aspx?cod=5274
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música erudita ainda são muito restritas no país, geralmente são direcionadas para 

instrumentistas já consagrados pela própria academia.  

Já no início da década de 1980, outros cursos de saxofone foram implantados em 

universidades brasileiras, como foi o caso da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Esse 

curso foi concebido em condições análogas à do curso de saxofone da UnB, tendo em vista 

que o professor responsável pela sua implantação, Klaus Haefelle, era também um 

clarinetista. Criado em 1983, teve o músico Rowney Scott como um dos seus primeiros 

alunos. Segundo o próprio Scott (2012), que veio a se graduar em 1986, após a aposentadoria 

do professor Haefelle, o curso passou a ser ministrado por professores substitutos, submetidos 

a contratos temporários. Somente em 2004 foi realizado um concurso público para a 

contratação de um professor de saxofone efetivo, tendo ele mesmo sido aprovado para o 

cargo. Na entrevista concedida, quando perguntado sobre a quantidade de vagas 

disponibilizadas por vestibular para o curso de saxofone da UFBA, Scott respondeu da 

seguinte forma: 

Não há um número fixo, pois depende de quantos alunos se formaram no 

ano anterior e quantas vagas ficam disponíveis, também levando em 

consideração a carga horária em outras disciplinas que ministro. Em media, 

de 2 a 4 por ano. A questão também é que o Curso de Instrumento da UFBA 

oferece um total de 25 vagas para todos os instrumentos, inclusive violão, 

piano, e instrumentos de orquestra. [...] Nesse sentido também não dá pra 

oferecer muitas vagas para cada instrumento. Tenho ainda que levar em 

consideração a recente entrada de alunos de saxofone através do Curso de 

Graduação em Música Popular (Habilitação Execução). Mas por enquanto a 

procura tem sido pequena
87

. 

 

 

O entrevistado observa ainda que UFBA tem estabelecido uma relação crescente e 

contínua de respeito e valorização com o saxofone, obtida, segundo ele, através do resultado 

que tem sido apresentado nas apresentações coletivas, nos recitais individuas e de formatura, 

na participação dos alunos em grupos de música de câmara, banda sinfônica, big band, ou 

orquestra sinfônica. Scott argumenta: 

Se apresentamos um trabalho de qualidade, seja em termos técnicos, seja em 

termos interpretativos, e também na postura pessoal e artística, a resposta e 

valorização vai ser correspondente. Acho que na UFBA já passamos a fase 

de um preconceito estético, acadêmico e cultural com o saxofone, como 

se via antigamente. A criação do Curso de Graduação em Musica Popular, 

na UFBA, após 50 anos de existência da Escola de Música, é um sinal claro 

dessa mudança de paradigma
88

.  
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 Entrevista concedida por Scott em 15 de janeiro de 2012. 
88

 Ibidem. 
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Nesse sentido, tem se buscado estruturar o curso de saxofone da UFBA tendo 

como base uma matriz curricular ampla e abrangente, voltada para a compreensão e 

interpretação de obras dispostas em diferentes dimensões culturais.  Conforme as palavras de 

SCOTT (2007, pp.193-194), “a nossa intenção, [...], tem sido a de estruturar um curso híbrido 

que utilize os principais gêneros musicais nos quais o saxofone está envolvido no Brasil, 

destacadamente: a música instrumental, a música erudita, o jazz, o frevo e o choro”.  

Um dos cursos de graduação em saxofone mais recentes no Brasil é o da 

Universidade Federal de Goiás (UFG), fundado em 2009, tendo como responsável o 

saxofonista e também clarinetista professor Johnson Machado. Considerando a grande 

demanda de saxofonistas atuantes em grupos musicais nos diversos segmentos culturais da 

cidade (big bands, bandas, conjuntos de jazz) e até mesmo dentro da própria universidade, 

como é o caso da “Banda Pequi” 89, a implantação desse curso, por um lado, foi fruto da 

necessidade de formalizar a atuação profissional desses músicos. Por outro lado, o professor 

Machado observa que o fato da UFG ter criado o curso de saxofone “demonstra um interesse 

para a ampliação do instrumental e ao mesmo tempo a valorização do saxofone no meio 

acadêmico” 90. A Escola de Música da UFG se destaca por ser uma das únicas unidades de 

universidades brasileiras a possuir um curso de graduação em saxofone em duas modalidades: 

bacharelado e licenciatura. “Atualmente quatro alunos estão matriculados, sendo dois da 

parceria com a Marshall University e Morehead Universty e a UFG” 91, o que revela um baixo 

índice de matriculados, considerando a grande demanda de saxofonistas atuantes na cidade 

que tiveram uma formação informal. 

O programa de repertório adotado no curso, segundo o depoimento do professor 

Machado, é composto por obras originais, arranjos e transcrições. No que se refere às obras 

originais, uma prática comum tem sido a encomenda de composições para os alunos e/ou 

professores do curso de composição dessa mesma instituição. Isso tem oportunizado ao 

saxofone dialogar com os mais variados instrumentos e estéticas composicionais, 

possibilitado uma variedade muito rica de novas texturas, além de se consistir em um estímulo 

a mais para o instrumentista.           

                                                           
89

 A Banda Pequi é um projeto de extensão universitária, com o objetivo de difundir e democratizar os processos 

atuantes na construção, orientação, registro e manutenção de um grupo musical. Concebida a partir da disciplina 

conjunto musical, disponível nas grades curriculares dos cursos oferecidos pela Escola de Música da UFG, a 

“Pequi” tem em sua formação musical os seguintes instrumentos: saxofones, trompetes, trombones, piano, 

guitarra, baixo, bateria/percussão. Cerca de 15 saxofonistas já atuaram diretamente na Banda Pequi. 
90

 Entrevista concedida por Johnson Machado na cidade de Goiânia, em 20 de janeiro de 2012.  
91

 Entrevista concedida por Johnson Machado em 20 de janeiro de 2012. 
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Essas circunstâncias evidenciam um novo olhar para o saxofone no universo 

acadêmico. Muitos saxofonistas que admitiam a existência de certo “preconceito” com 

relação ao instrumento nesse universo, como pôde ser observado nas declarações dos 

entrevistados, reconhecem que está acontecendo uma mudança positiva nesse quadro nos 

últimos anos, e a constante implantação de cursos de graduação nesse instrumento em regiões 

distintas do território brasileiro é uma prova disto. Pôde ser percebido também que nos 

últimos anos, inclusive através das representações que emanam da fala dos entrevistados, das 

formulações verbais inerentes a seus “lugares de fala”, aconteceu não só um direcionamento 

rumo à mudança com relação ao juízo de valor comumente empregado pela academia a 

alguns instrumentos musicais, mas também na própria concepção de valorização de diferentes 

gêneros e dimensões culturais, como, por exemplo, a popular. O questionamento que fica é se 

o saxofone está sendo valorizado de forma mais acentuada pelo meio acadêmico atual pelas 

suas potencialidades técnicas, expressivas e idiomáticas ou pela sua relação com a dimensão 

cultural popular, também recém chegada no cenário musical acadêmico. Para Scott: 

Desde a criação do primeiro curso de bacharelado em saxofone, em Brasília, 

até agora, com tantos cursos pelo Brasil, a presença e importância do 

saxofone dentro da academia tem crescido muito. Não só pelo aumento do 

repertório erudito para o instrumento quanto pela abertura, dentro da própria 

academia, para cursos de graduação (e outros) em música popular e todo o 

repertório e grupos musicais envolvidos nesse gênero tão abrangente. É 

inquestionável que a atuação do saxofone/saxofonistas no Brasil está na sua 

grande maioria relacionada à música popular, o que foi comprovado na 

minha tese de doutorado
92

. 

 

 

Por outro lado, após uma análise do quadro elaborado por SCOTT (2007, pp.99-

105) como “perfis dos saxofonistas”, foi possível observar que apesar de o primeiro curso ter 

sido criado há mais de trinta anos, tendo formado mais de noventa saxofonistas93, uma parcela 

significativa dos professores de saxofone que atuam ou atuaram na universidade não possuem 

formação acadêmica neste instrumento.  

Antes de entrar nessa abordagem, discorrer sobre o professor de saxofone e 

performance, resta dizer que até aqui, representações sociais já emanam dos gêneros orais 

relacionados às falas dos saxofonistas que interagem com a academia nesse momento. 

Representações que evidenciam a preocupação em constatar que o saxofone está na academia, 

que o repertório trabalhado é o erudito europeu, embora remeta também ao universo popular, 

que se trata de um curso híbrido, se sua história for lembrada, que não existe mais o pré-
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 Entrevista concedida por Scott em 15 de janeiro de 2012. 
93

 Número relatado por SCOTT (2007, p.221). 
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conceito acentuado que existia antes em relação ao instrumento, que há a necessidade de 

buscar respaldo na sociedade, ou seja, de dialogar com o que essa sociedade prioriza e 

valoriza – e ela está cada vez mais investindo também na cultura popular – que há a 

necessidade de se estar atento às regras e leis do mercado. Essas representações, por sua vez, 

além de reafirmar que a academia investia mais na dimensão erudita no Brasil até então, que 

não valorizava o instrumento e a dimensão popular, não deixa de abrandar a circunstância 

dessa mesma academia num cenário pós-moderno que abre as portas para quem investe na 

diferença, no diálogo e interação com o outro, sem esquecer as condições colocadas pelo 

capitalismo contemporâneo em relação ao mercado. Mesmo os gêneros orais inerentes ao 

campo artístico musical acadêmico, estão mostrando atualização, portanto, buscando o seu 

lugar nesse cenário que se caracteriza pelo investimento em uma polifonia de vozes intensa na 

sua base.  

 

 

3.2 O SAXOFONISTA/O PROFESSOR94  

 

3.2.1 Luiz Gonzaga 

O primeiro professor universitário de saxofone no Brasil foi Luiz Gonzaga 

Carneiro95, conhecido pelo apelido de Gonzaguinha. Pernambucano da cidade de Paulista96, 

Carneiro nasceu em 1928. Sua trajetória, do início das suas atividades musicais até meados da 

década de 1950, esteve muito relacionada à cidade do Recife. Após esse período, Carneiro 

transferiu-se para o Rio de Janeiro, onde se graduou em clarineta pela Escola de Música da 

UFRJ, na classe do professor Jayoleno dos Santos, desenvolvendo intensa atividade 

instrumental como músico em diversos grupos, como, por exemplo, o “Quinteto Villa Lobos”, 

o qual integrou por dez anos (entre 1968 e 1978).  

 

                                                           
94

 As informações contidas nesse tópico e no tópico posterior foram feitas tomando como referencia o diálogo 

estabelecido por esse pesquisador com seus respectivos entrevistados. É importante ressaltar que as entrevistas 

foram enviadas por e-mail, direcionadas a doze professores de saxofone de distintas regiões geográficas do 

Brasil. No entanto, até o fim dessa pesquisa as entrevistas foram respondidas por apenas quatro desses 

professores. Entrevistas concedidas por outros professores de saxofone aos trabalhos acadêmicos analisados 

também foram avaliadas. 
95

 Foram poucas as informações encontradas sobre o Luiz Gonzaga Carneiro, principalmente no que se refere à 

sua atuação como professor de saxofone, o que deveria suscitar uma pesquisa mais abrangente sobre o tema. 
96

 Paulista faz parte da Região Metropolitana do Recife, localizando-se ao norte desta cidade, distante cerca de 

17 quilômetros. 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Regi%C3%A3o_Metropolitana_do_Recife
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                             Figura 9 - Luiz Gonzaga Carneiro.  

                                   Fonte: http://taisvilar.blogspot.com.br/ 

 

Do Rio de Janeiro Carneiro mudou-se para Brasília, onde atuou como Segundo 

Tenente Regente da Banda de Música do Batalhão de Guardas97 e professor de clarineta do 

Departamento de Música da UnB. Dentre outras atividades desenvolvidas por esse músico 

nesta cidade, pode ser destacada a sua atuação no “Quinteto de Sopros da UnB” e como 

músico fundador da “Orquestra Sinfônica Teatro Nacional Cláudio Santoro”. Como professor 

de clarineta na UnB, foi orientador de alguns dos reconhecidos nomes da clarineta no Brasil 

da atualidade, como é o caso dos professores Ricardo Dourado Freire
98

 e Johnson Machado
99

. 

Além da contribuição destinada à formação acadêmica de clarinetistas, partiu 

também de Carneiro a iniciativa da implantação do primeiro curso de saxofone em nível de 

graduação do País. Em entrevista à revista Sax&Metais, o saxofonista Dilson Florêncio, um 

dos estímulos que levaram à criação desse curso,  conforme pode ser constatado abaixo, relata 

o início dessa trajetória: 

Em 1975, com a extinção do Seti, continuei meus estudos na própria Escola 

de Música de Brasília, onde tive aulas de saxofone com o professor de 

clarineta Yone Guimarães. Entretanto, por volta dos meus 14 anos, o 

professor de clarineta da UnB, Luiz Gonzaga Carneiro, empolgado com o 

meu desempenho, passou a me dar aulas de graça até que eu ingressasse na 
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 Disponível em: http://www.1bg.eb.mil.br/banda/nossabanda.html acesso em: 14/03/2012. 
98

 Professor Adjunto do Departamento de Música da UnB. Possui Doutorado e Mestrado em Performance da 

Clarineta pela Michigan State University, na classe da professora Elsa Ludewig-Verdehr. Graduado pela UnB 

em 1991, na classe de Luiz Gonzaga Carneiro. 
99

 Professor na EMAC/UFG. Possui o doutorado (DMA Performance) pela The University of Kansas/EUA, na 

classe da Dra. Stephanie Zelnick, como bolsista da Capes/Fulbright. Realizou o bacharelado na UnB, com o 

Prof. Luiz Gonzaga Carneiro, especialização na UFRJ, com o Prof. José Carlos de Castro e o mestrado na The 

University of Miami/EUA, com a Dra. Margaret Donaghue. 

http://taisvilar.blogspot.com.br/
http://www.1bg.eb.mil.br/banda/nossabanda.html
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UnB. No início da década de 1980 não existia curso superior no Brasil. 

Incentivado pelo professor Gonzaga, me inscrevi no vestibular para 

clarineta, mas fiz a prova tocando saxofone. A banca também ficou 

maravilhada com minha performance e era grande o entusiasmo do professor 

Gonzaga, que já estava articulando a criação do primeiro curso superior de 

saxofone no Brasil. Ingressei na UnB em julho de 1979 e nos primeiros 

quatro semestres ainda saía no meu histórico escolar que eu cursava 

clarineta, embora só tocasse saxofone. Somente no quinto semestre o curso 

de saxofone foi finalmente implantado. Imediatamente meu histórico escolar 

mudou para saxofones I a IV. Continuei sendo o único aluno no curso e, 

quatro semestres depois, em julho de 1983, tornei-me o primeiro brasileiro 

diplomado em saxofone por uma universidade brasileira (Revista 

Sax&Mestais, 2009, pp.20-21). 
 

3.2.2 Dilson Florêncio 

Dilson Florêncio esteve sob a orientação de professores com linhas de atuação 

voltadas para a clarineta100 do início de seus estudos como saxofonista, aos 11 anos, ao 

término do seu curso de graduação.  Após o término desse curso, mudou-se para França, onde 

moldou sua formação no Conservatoire National Supérieur de Musique de Paris (CNSMP), 

sob orientação do professor Daniel Deffayet101. Destacado pela sua atuação enquanto 

instrumentista e docente, consta no currículo de Florêncio uma extensa participação em 

importantes concursos relacionados à prática do saxofone na dimensão cultural erudita. 

Dentre os inúmeros prêmios conquistados ao longo da sua carreira, podem ser citados o 1° 

Prêmio de Saxofone do CNSMP102, além do 1º lugar no IV Concurso Jovens Concertistas 

Brasileiros em 1985 e nas duas competições regionais que participou na França (1
er

 Prix 

Supérieur em 1984 e Prix d’Exellence em 1985). Como júri, participou de muitos concursos, 

dentre eles, do Concurso do CNSMP em 2007 e do Concurso Internacional Adolphe Sax, em 

Dinant, Bélgica, em 2010.  

Em 1990, morando novamente no Brasil, Florêncio ingressou como docente na 

Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), mediante concurso público, se tornando o 

primeiro professor universitário brasileiro voltado unicamente para o saxofone. Até então, o 

professor de saxofone geralmente era o mesmo de clarineta. Na UFMG, pôde concretizar o 

antigo desejo de montar um quarteto de saxofones com uma formação instrumental diferente 

daquela muito difundida no Brasil pelos modelos das big bands norte-americanas, que eram 

integradas por dois saxofones altos, dois saxofones tenores e um saxofone barítono. Na 

                                                           
100

 Além dos dois professores citados, Florêncio estudou com Hugo Lauterjung, quem fora seu primeiro 

professor de saxofone.    
101

 Daniel Deffayet nasceu em Paris em 23 de Maio de 1922 na cidade de Paris, vindo a falecer nessa mesma 

cidade em 27 de Dezembro de 2002. Foi professor de saxofone no Conservatório de Paris onde sucedeu Marcel 

Mule após a sua retirada em 1968. Deffayet manteve-se então neste cargo até 1988. 
102

 Florêncio foi o primeiro e único sul-americano a obter esse título.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
http://pt.wikipedia.org/wiki/Saxofone
http://pt.wikipedia.org/wiki/Conservat%C3%B3rio_de_Paris
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Marcel_Mule&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Marcel_Mule&action=edit&redlink=1
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concepção de Florêncio, o grupo deveria seguir o padrão adotado pela escola francesa: um 

saxofone soprano, um saxofone alto, um saxofone tenor e um saxofone barítono. A partir 

dessa concepção nasceu o “Quarteto Minasax”, que teve o seu primeiro CD gravado em 1997. 

Posteriormente o grupo passou a atuar com o nome “Monte Pascoal” 103. 

Dilson Florêncio dedicou quase 22 anos (1990-2011) de atividade docente à 

Escola de Música da UFMG, sendo o responsável pela formação de mais de 20 alunos. Em 

entrevista para esse trabalho, observou que:  

a UFMG investiu bastante no curso de saxofone, seja na aquisição de 

material (além de inúmeras partituras, foram comprados 8 saxofones, 

incluindo um saxofone baixo), seja na formação acadêmica em si, pois, além 

da cátedra de saxofone erudito, foi contratado mais um professor de 

saxofone popular
104

. 

 

 

Como uma consequência natural da formação acadêmica de Florêncio, durante 

muito tempo o curso de saxofone da UFMG foi acentuadamente direcionado para prática da 

música erudita. Isso não significa dizer que não existiram diálogos com outras dimensões 

culturais, o quarteto “Monte Pascoal”, por exemplo, é uma evidência desse discurso, 

considerando que o grupo foi concebido com o intuito de tocar música brasileira nas suas 

diferentes manifestações, o que pode ser verificado em seu último CD, gravado em 2007. 

Além disso, Florêncio observou: “vários saxofonistas populares têm me procurado para 

aperfeiçoamento” 105.  

Desde o final de 2011, Florêncio se desligou da UFMG como docente e a partir 

daí vem atuando como professor de saxofone na Escola de Música da Universidade Federal 

da Paraíba (UFPB). Relata que esse curso foi implantado em 1993, tendo ele mesmo como 

integrante da banca. Já sobre a quantidade de alunos matriculados no curso de saxofone dessa 

universidade, o entrevistado observou: “atualmente, na UFPB estou com 10 alunos na minha 

classe, mas, como ainda existem outros dois professores que também ministram aulas no 

curso de bacharelado em saxofone, o total de alunos matriculados em saxofone atualmente é 

17” 
106

. O repertório trabalhado é geralmente composto por obras escritas originalmente para 

o instrumento, porém, são utilizadas também algumas transcrições.  

Há de ser ressaltado ainda que a atividade desenvolvida por Florêncio como 

docente transcende o âmbito da universidade. São inúmeros os festivais que contam com sua 
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 Os atuais integrantes do Quarteto de Saxofone são: Dilson Florêncio (saxofone soprano), Flávio Macedo 

(saxofone alto), Ivan Egídio (saxofone tenor) e Vinícius Augustus (saxofone barítono).  
104

Entrevista concedida por Florêncio em 22 de março de 2012. 
105

 Ibidem. 
106

 Ibidem. 
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colaboração107. Se nos anos 1970 as dificuldades em encontrar até mesmo um concurso ou 

festival com abertura para a participação de saxofonistas eram muitos grandes (conforme os 

relatos de Florêncio) os professores Rowney Scott e Jonhson Machado são unânimes em 

admitir a importância do próprio Florêncio na reversão desse quadro. Nas palavras de 

Machado, as referências do saxofone no cenário musical acadêmico “tiveram um grande 

avanço com o saxofonista Dilson Florêncio quem vem explorando e divulgando sem medida o 

instrumento” 108. Para Scott (2007): 

Florêncio tem se destacado no cenário nacional por seu trabalho pelo 

desenvolvimento do saxofone erudito no Brasil. É um músico de técnica 

apuradíssima que tem se apresentado por todo o país como recitalista e 

solista com as principais orquestras e regentes no país e no estrangeiro 

(Argentina, França, Espanha e Canadá), destacadamente: Isaac 

Karabtchevsky, Silvio Barbato, Osman Giuseppe Goia, Carlos Veiga, Per 

Brevig, Roberto Duarte, Ligia Amadio e Mario Tavares. No seu repertório 

como solista, Florêncio inclui peças de compositores brasileiros, como a 

Fantasia de Ronaldo Miranda, a Fantasia de Villa-Lobos e a Fantasia Sul 

América de Claudio Santoro (Ibidem, p.57). 

 

 

3.2.3 Klaus Haefelle 

Ainda no início dos anos oitenta, uma figura importante para a trajetória do 

saxofone no panorama acadêmico foi o então professor de clarineta Klaus Haefelle, autor da 

implantação do curso de saxofone na UFBA, que, junto à UnB, foram instituições pioneiras 

nessa área. O primeiro aluno do curso foi Rowney Scott, graduado em saxofone no ano 1986. 

Scott, que desde 2004 é professor assistente concursado de saxofone da Escola de Música da 

UFBA, realizou mestrado em Jazz Performance pela CalArts, California Institute of the Arts, 

em 1990 e doutorado em execução musical (saxofone) pela UFBA, se tornando um dos 

primeiros e únicos saxofonistas brasileiros a obter tal titulação. 

  

3.2.4 Rowney Scott 

Rowney Scott nasceu em Salvador/Bahia, cidade marcada por uma grande 

efervescência cultural, onde, em consequência do processo de colonização do Brasil, os 

encontros entre as mais diferentes formas e gêneros musicais estão cotidianamente aflorados. 

O início de seus estudos musicais se deu no curso de iniciação musical da Escola de Música 

da UFBA, onde aprendeu a tocar as primeiras notas na flauta doce. Posteriormente, na banda 
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 Alguns dos principais festivais que têm contado com a participação do professor Dílson Florêncio são: 

Festival de Música de Santa Catarina (Femusc), Festival Internacional SESC de Música/Pelotas-RS, Festival de 

Música de Sarzedo (FEMUSA).   
108

 Entrevista concedida por Machado em 20 de janeiro de 2012. 

http://www.femusc.com.br/
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de música do Colégio Militar de Salvador, teve o primeiro contato com o saxofone, o que o 

levou a observar que “o mestre da banda não era saxofonista, eu fui aprendendo sozinho a 

partir do meu conhecimento de flauta doce” e a ressaltar: “não demorou muito e eu já estava 

atuando em festivais de música, banda sinfônica, grupos instrumentais, etc...” 109.   

A experiência de Scott em grupos instrumentais como a banda “Garagem” 110, 

existente e integrado por ele desde 1981, concebida com a premissa de interpretar gêneros 

musicais brasileiros através de parâmetros de elaboração composicional pré-estabelecidos, 

influenciou significativamente no seu direcionamento para a formulação da proposta 

curricular do curso de graduação em saxofone da UFBA. Scott explica que no repertório 

executado durante o curso “sempre há obras originais sejam elas eruditas ou populares, mas 

também sempre há adaptações ou composições de uso comum a vários instrumentos, como 

choros, standards de jazz, bossas-novas, etc...” 111.  

Pode ser percebido, portanto, através da análise do perfil desse curso da UFBA e 

de alguns de seus alunos, através da análise de alguns vídeos disponíveis para apreciação na 

internet, que a identidade do curso de saxofone da UFBA, conforme o almejado por Scott é 

constituída por uma grande mistura de gêneros, estilos e formas musicais, o que permite 

constatar a existência de um “curso híbrido” (Scott, 2007). Por outro lado, um grande feito de 

Scott foi sua tese de doutorado, não só para o curso de saxofone da UFBA, mas para os 

estudiosos do saxofone como um todo. Esse trabalho, com o intuito de ressaltar o importante 

papel que os cursos de graduação em saxofone no Brasil deveriam atribuir à música brasileira 

em seus currículos, levantou o histórico de quase todos os cursos de graduação em saxofone 

no Brasil e de seus respectivos professores, certamente preenchendo algumas lacunas até 

então existentes. 

  

3.2.5 Rodrigo Capistrano 

Outra instituição que desde a segunda metade da década de 1980 vem atuando na 

área de formação profissional de saxofonistas é a Escola de Música e Belas Artes do Paraná 

(EMBAP). Implantado em 1987, sob a orientação do professor Wilson Annies, o curso 

superior em saxofone da EMBAP tem como um de seus docentes o saxofonista Rodrigo 

Capistrano. Em entrevista concedida para este trabalho, Capistrano relata: 
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 Entrevista concedida por Scott em 15 de janeiro de 2012. 
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 O grupo Garagem é um trio instrumental formado há quase 30 anos é composto pelo saxofonista Rowney 

Scott, o baixista Ivan Bastos e o baterista Ivan Huol. No currículo do grupo, destaque para diversas 

apresentações nos Estados Unidos e participações em muitos festivais, como a primeira edição do Free Som, o 

Festival de Jazz de Vitória, o projeto jazz no Catête, dentre outros. 
111

 Entrevista concedida por Scott em 15 de janeiro de 2012. 
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Comecei a tocar saxofone encantado pela sonoridade das big bands e de 

grandes músicos de jazz. Depois de começar a tocar em bailes e bares 

ingressei na escola onde hoje leciono (curso de extensão) e me deparei com 

o mundo da música erudita que me seduziu completamente, quanto 

mais eu pesquisava e estudava mais me interessava pelo assunto, o que 

me fez decidir pela carreira de saxofonista erudito
112

. (Grifo meu) 

 

 

No depoimento a seguir, no entanto, quando questionado sobre a sua relação com 

outros universos culturais, Capistrano comentou:          

tenho uma especial ligação com o choro e participo em gravações e eventos 

ligados ao gênero na região onde resido. Também trabalho com gêneros 

diversos sempre que convidado a participar de gravações de artistas que 

tenham projetos musicais interessantes independentemente do estilo 

musical
113

. 

 

 

A partir da análise do currículo do curso de saxofone da EMBAP, foi possível 

observar também a abertura para um repertório propiciador da interação entre dimensões 

culturais distintas. Ao comentar sobre o programa desenvolvido pelos alunos do curso, o 

próprio Capistrano, citado por Scott, observou “que há flexibilidade quanto à escolha do 

repertório utilizado; contudo, o curso é voltado basicamente para a música erudita” 

(CAPISTRANO apud SCOTT, 2007, p.211). Com relação ao número de vagas e a quantidade 

de alunos matriculados nesse curso de saxofone, Capistrano mencionou que “não há um 

número específico de vagas estipulado para os cursos de graduação em nossa instituição, 

atualmente oito alunos estão matriculados na graduação, sem contar os alunos dos cursos de 

extensão” 114. 

Além da quantidade de prêmios no currículo115 e da participação como solista 

frente a importantes orquestras brasileiras, Capistrano tem se destacado também como 

pesquisador de temas relacionados ao saxofone. É de sua autoria a pesquisa musicológica 

intitulada “O repertório brasileiro para saxofone na música de câmara”. Como convidado, tem 

ministrado oficinas em conceituados festivais de música no Brasil e exterior 116.  
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 Entrevista concedida por Capistrano em 12 de março de 2012. 
113

 Ibidem. 
114

 Ibidem. 
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 Alguns dos títulos conquistados por Capistrano foram: 1º Prêmio em Saxofone e a Medalha de Ouro em 

Música de Câmara no “Conservatoire National de Musique de Mulhouse”, na França; Concurso Bianca Bianchi, 

integrante do 3° Festival de Música de Câmara de Curitiba, dentre outros. 
116

 Alguns dos festivais em que Capistrano já participou como ministrante foram: Painéis Funarte de Bandas de 

Música, Festival de Música de Santa Catarina, Festival de Música de Londrina, Encontro Internacional de 

Saxofonistas, dentre outros. 
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3.2.6 Johnson Machado 

 A Escola de Música da UFG, uma das últimas instituições a inserir o saxofone 

em seus cursos, tem o professor Johnson Machado atuando na graduação e na pós-graduação 

desde 2009, depois de ter sido aprovado em concurso público. É importante ressaltar que 

Machado foi submetido a uma avaliação especifica em ambos os instrumentos. A cerca do 

início da sua trajetória musical, Machado relatou: 

Comecei no mundo da música aos oito anos de idade com a clarineta. Por 

volta dos 12 anos passei também a usar o saxofone na banda da escola. Aos 

14 anos passei a atuar na cidade, tocando em bandas e acompanhando 

cantores. Participei de festivais e durante meus estudos de clarineta nas 

Universidades, me matriculava também no instrumento. Dessa forma, 

procurava desenvolver a técnica do saxofone com afinco, sempre 

acompanhando e ouvindo bons profissionais
117

. 

 

 

Clarinetista de formação, sua atividade como saxofonista está muito ligada à 

passagem pelo Conservatório de Tatuí, em 1987, à constante participação em eventos 

relacionados ao instrumento e à atuação em grupos musicais, como a Banda Pequi, onde atua 

tocando saxofone alto e clarineta. Tem integrado como saxofonista, “grupos de Jazz, MPB e 

Choro” 118 e em 2004 gravou o CD “Choramingando”, com 12 composições de sua autoria.

     Abordando acerca da produção de obras escritas especificamente por compositores 

brasileiros para o saxofone, Machado comentou que o repertório específico para esse 

instrumento é composto por obras “de bom calibre, porém poucas em número” 119. 

Provavelmente, como consequência disso, alguns arranjos e transcrições ainda façam parte do 

programa específico do de saxofone da UFG.   

Novamente as representações sociais emanam dos gêneros orais, ou seja, das 

formulações orais dos músicos e professores de saxofone ouvidos, ligados atualmente, numa 

primeira instância, à dimensão erudita. Essas formulações orais, não deixam de revelar os 

resíduos relacionados à trajetória desse instrumento, a sua ligação com o jazz, com o choro, 

com as bandas, que marcaram processos identitários a ele ligados, a sua ligação com a 

clarineta nos períodos que antecederam a criação dos cursos de graduação em saxofone, a sua 

história de interações e encontros que continuam juntando diferentes representações na sua 

base, constituindo a polifonia de vozes que deve sempre ser analisada em cada situação 

concreta de relações que essas formulações orais se efetivam. O modo com que cada 

saxofonista menciona o encontro com a dimensão erudita ou com a dimensão popular, 
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tentando colocar como natural e normal a convivência entre as duas dimensões, traz resíduos 

fortes das lutas de representações que marcaram o encontro dessas dimensões na trajetória que 

fez com que esse instrumento fizesse parte, sobretudo, do universo da dimensão popular e não 

fosse valorizado de forma significativa pela dimensão erudita, no primeiro recorte de tempo 

abordado. Apesar de formados pela academia, instituição que continua evidenciando resíduos 

da sua grande valorização e investimento na dimensão erudita, grande parte desses músicos, 

mesmo investindo muito nessa sua formação, enfatiza e abre espaço para o diálogo com a 

dimensão popular, como se fosse necessário e imprescindível fazer essa referência. Do 

mesmo modo, assim fazendo, esses performers do saxofone revelam a interação com outro 

tempo, um tempo que marca a valorização do instrumento em relação à valorização da 

dimensão popular no cenário brasileiro e a necessidade de interação com o mercado de 

trabalho, que pede músicos tecnicamente desenvolvidos atuantes na dimensão popular. Mas e 

os compositores, também em interação com esse tempo, o que pode ser evidenciado através 

de suas obras e fala? 

 

 

3.3 PRÁTICAS COMPOSICIONAIS  

 

Para os professores Florêncio e Capistrano, o saxofone vem, dia após dia, 

conseguindo mais espaços e reconhecimento no meio acadêmico. Nas palavras de Florêncio, 

“atualmente já existem várias instituições que oferecem o saxofone como instrumento e a 

tendência é que isso aumente a cada dia. Portanto, a inserção acadêmica do saxofone e seu 

reconhecimento também vem crescendo”120. Capistrano, por sua vez, observou que:  

[...] cada vez mais os jovens músicos se interessam pelo assunto por 

enxergarem aí uma possibilidade rica e vasta de estudo e pesquisa. E ainda 

temos muito trabalho a fazer na área, por isso não teremos tão cedo 

saturação de mercado especificamente no saxofone erudito brasileiro
121

. 

 

 

Mesmo tendo em vista o que foi exposto pelos entrevistados e considerando todos 

os esforços existentes que resultaram a crescente implantação de novos cursos universitários 

na área, se comparado com o emprego de outros instrumentos, o saxofone ainda tem tido 

pouca atuação no ambiente acadêmico no que se refere à sua participação em conjuntos de 

câmara e orquestras na academia. Concepção compartilhada por Machado, para quem 
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“embora tenhamos vários saxofonistas, o percentual deles em recitais/concertos é baixo, se 

comparado com violino, canto e piano, por exemplo. Temos, então, que superar essa barreira” 

122. Isso tem acontecido porque o saxofone tem interagido muito e há algum tempo com a 

academia123, sobretudo, através de grupos musicais como as big bands. 

Por outro lado, passados mais de cento e setenta anos após a sua criação, o 

saxofone ainda não conseguiu se firmar de maneira efetiva como membro da orquestra 

sinfônica. Em alguns casos, a discussão ainda reside no âmbito da conceituação do seu 

gênero, já que por alguns, considerando sua estrutura física, é pensado como parte dos metais, 

e, por outros, considerando seu princípio sonoro, é percebido como parte integrante do naipe 

das madeiras.  

O argumento de que a não inserção do saxofone como membro definitivo da 

orquestra está relacionada ao seu “pouco tempo de existência” e que, como consequência, 

grande parte do repertório sinfônico executado atualmente foi escrito em momento anterior à 

sua existência, parece não ser mais tão convincente, pois a tuba, por exemplo, também foi 

criada na primeira metade do século XIX, no entanto, desde o século de sua criação é 

reconhecida como o mais grave dos instrumentos do naipe dos metais da grande maioria das 

orquestras existentes no mundo, assim como o é também na tradicional formação do quinteto 

de metais, para o qual grandes compositores dedicaram uma relevante quantidade de obras. 

Saxofonistas como Florêncio, Machado e Scott, estão de acordo em afirmar que o 

repertório de obras escritas para o saxofone por compositores brasileiros é bastante 

expressivo, no que se refere ao quesito conteúdo e qualidade. Para o primeiro, “já existem 

muitas obras significativas escritas por compositores brasileiros, as quais integrarão 

definitivamente o repertório do instrumento” 124. No entanto, para os dois últimos, um grande 

problema tem sido a quantidade existente dessas obras. Como pôde ser observado no relato de 

Machado, o repertório é “muito bom, porém reduzido. Há a necessidade de se escrever 

melhores músicas, a exemplo de Villa-Lobos e Radamés Gnattali, de ampliar o repertório” 125. 

Scott complementa Machado, observando que: 

o que se vê, de maneira geral, são as mesmas peças de 20 anos atrás sendo 

tocadas, o Concertino de Radamés, a Brasiliana de Radamés, a Fantasia de 

Villa-Lobos, a Fantasia Sul America, de Santoro. É claro que tem muito 

mais obras, mas é muito pouco para um instrumento tão popular
126

. 
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Por outro lado, Capistrano mencionou que:  

[...] os compositores estão achando mais intérpretes interessados em tocar 

obras eruditas para o saxofone, fenômeno esse que antes era muito mais raro 

causando desinteresse de muitos compositores em escrever para saxofone, 

pois quase não haviam músicos interessados
127

. 

 

 

Observação que indica que os cursos de saxofone em muitas instituições 

brasileiras estão aumentando o número de instrumentistas, as possibilidades de execução em 

relação ao instrumento, o que não significa que o repertório está proporcionalmente ampliado. 

É interessante notar que os dois nomes citados por Machado, são de compositores que não 

fazem parte da contemporaneidade, que escreveram para o saxofone em um período onde as 

referências sobre o instrumento eram muito mais escassas que atualmente, assim como o 

desinteresse e o preconceito para com o mesmo no meio erudito eram muito maiores. 

Considerando o momento da inserção do saxofone na universidade como a representação de 

um novo modelo de concepções à cerca desse instrumento, as informações descritas à cima 

apontam para hipótese de que essa atualização não ocorreu de forma similar no que se refere 

ao fomento de obras escritas originalmente para o saxofone por compositores brasileiros. 

Capistrano ressalta que avaliar as obras para o saxofone escritas pelos 

compositores brasileiros contemporâneos é uma questão complexa, “pois envolve um julgo de 

ordem pessoal além de ser altamente generalista tendo em vista que a produção 

contemporânea é extremamente diversificada em vertentes e subgêneros”128. No entanto, 

quando questionado sobre quem seria o compositor brasileiro que melhor aplicou a técnica e 

elementos idiomáticos do saxofone em suas obras, Capistrano atribuiu grande relevância ao 

trabalho dos compositores Heitor Villa-Lobos e Ronaldo Miranda. Para o entrevistado, 

“ambos utilizam o saxofone com uma coloração extremamente diversa e eficaz. No âmbito da 

técnica temos obras de construção séria e que exigem bastante do intérprete no quesito 

domínio dos elementos fundamentais do instrumento” 129. A obra do compositor Ronaldo 

Miranda que o colocou em evidencia como um dos nomes mais importantes do repertório 

camerístico para o saxofone escrito por compositores brasileiros, foi a “Fantasia para 

saxofone alto e piano”. Esse compositor, em entrevista, relatou que essa obra:  

 foi escrita em 1984 para Paulo Moura e Clara Sverner, que neste ano 

atuaram num show/concerto na Sala Cecília Meireles, ao lado da cantora 

Olivia Byington e do violonista Turíbio Santos.  Compus a FANTASIA para 

Paulo e Clara tocarem neste espetáculo que se intitulava "Encontros" e gerou 
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um LP gravado pela Kuarup. Depois, Paulo e Clara regravaram a 

FANTASIA pela EMI-Odeon no LP "Vou Vivendo". Este disco mais 

tarde foi transformado em CD
130. 

 

 

Apesar de ter sido escrita por um compositor contemporâneo, ainda em atividade, 

o histórico de criação dessa obra remete a vinte oito anos. No entanto, não são muitas as obras 

escritas em período posterior que tem conseguido se consolidar como parte integrante do 

repertório do saxofone. Machado observa que, “contamos sim com peças de alto calibre, 

como a do compositor Ronaldo Miranda (Fantasia). Entretanto, precisamos aumentar o 

repertório, solidificando, assim, o instrumento no cenário musical acadêmico” 131. 

Depois de todas essas observações, pode ser dito ainda sobre a realidade do 

saxofone no cenário brasileiro atual: considerando que a experiência como estudante de 

composição, em momento algum, mesmo nas aulas de “prática de composição" e/ou de 

“orquestra e instrumentação”, me oportunizou orientações a cerca do saxofone; considerando 

que o relato em entrevista de compositores reconhecidos como Estércio Marquez Cunha, 

Mario Ficarelli e Ronaldo Miranda, que dedicaram obras completas ao saxofone, afirmaram 

não terem tido a oportunidade de estudar sobre esse instrumento durante o percurso de suas 

trajetórias musicais; considerando que o modelo adotado por grande parte das universidades 

brasileiras ainda consiste em análises e reflexões a cerca da produção composicional dos 

grandes mestres da música europeia e que uma quantidade significativa das obras atualmente 

utilizadas como referência nos cursos de composição foram compostas em períodos anteriores 

àquele em que o saxofone surgiu; considerando a ausência de questões à cerca desse 

instrumento nos conteúdos aplicados por instituições brasileiras responsáveis pela formação 

do compositor, pode ser afirmado que o desconhecimento das possibilidades do instrumento 

pelos compositores é uma realidade. A falta de interesse no saxofone por outros cursos e 

disciplinas relacionados à formação musical na academia, nesse caso, está interferindo 

também no processo de valorização, investimento e, consequentemente, no aumento da 

composição de obras para serem executadas no instrumento. Estércio Cunha quando 

questionado à cerca da sua relação com o saxofone durante o seu processo de formação como 

compositor, relatou: 

a formação acadêmica é muito fechada. A gente estudava muito contraponto, 

muita harmonia, orquestração, instrumentação, enfim todas essas coisas a 

gente estudava muito, mas dentro de um padrão clássico, a gente estudava 

orquestra, então o saxofone que era um som que eu sempre gostei muito [...], 
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mas como estudo não me aparecia ali, naquele momento. E, aliás, era uma 

coisa que eu me perguntava: por que, por que não esse, não apenas o 

saxofone, são os instrumentos que ficavam fora do estudo da gente, não era 

dada relevância esses instrumentos
132. 

 

 

Sem perder de vista todas essas observações, os dois últimos tópicos deste 

trabalho foram distintamente destinados a algumas reflexões a cerca do saxofone como 

instrumento de composição musical, tendo como referência as representações evidenciadas 

nas entrevistas e nas obras dos compositores contemporâneos, Ronaldo Miranda, Mario 

Ficarelli.  

 

 

3.3.1 Ronaldo Miranda e a “Fantasia para saxofone alto e piano” 

 

Integrante da Academia Brasileira de Música, Ronaldo Miranda (1946) 133 é 

destacado como um dos mais representativos compositores brasileiros da atualidade. Detentor 

de importantes prêmios relacionados à composição musical, sua produção abrange obras com 

diversas formações instrumentais, desde as mais convencionais como voz e piano, voz e 

violão134, a outras menos usuais como clarineta e percussão, barítono, flauta, piano e 

violoncelo135.         

No que se refere ao planejamento para definir os instrumentos que compõem suas 

obras, Ronaldo Miranda observou que não há um critério específico, “componho por 

encomenda  e por vontade própria. Geralmente penso num intérprete específico. Se me 

encomendam uma obra para orquestra, componho para orquestra. Se me encomendam uma 

obra coral, componho para coro. Para piano, idem [...]” 136. Dentre as obras escritas por esse 

compositor, “por vontade própria”, para grupos de câmara, encontra-se a “Fantasia” para 
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saxofone alto e piano. Única obra escrita por Ronaldo Miranda para essa formação, seu 

histórico de criação revela que dessa vez um dos critérios utilizados para a composição foi a 

sua relação com intérpretes específicos. Em entrevista concedida à Vieira (2010), descreveu 

as circunstâncias em que a “Fantasia” foi concebida e alguns aspectos do procedimento 

composicional latentes na obra.    

De repente, apareceu, em 1984, um espetáculo do Paulo Moura, saxofonista, 

meio popular, meio erudito. Para este espetáculo, que foi realizado na Sala 

Cecília Meireles, eu escrevi para o Paulo Moura e a Clara Sverner uma peça 

para saxofone e piano que chamei de Fantasia. Foi a obra que inaugurou a 

minha fase Neotonal. Ao escrevê-la, fui caminhando pelo aspecto jazzístico 

do sax, pela intensidade expressiva e pelas combinações melódico-

harmônicas (MIRANDA apud VIEIRA, 2010, p.88). 

 

 

A “Fantasia” possui um único movimento, fracionado por sete subdivisões 

contrastantes, definidas por frequentes mudanças de andamento e caráter. Como definido pelo 

compositor, a obra integra a sua fase neotonal, e, por esse motivo, não foi possível, em 

determinados pontos da peça, estabelecer uma relação funcional entre as progressões 

harmônicas utilizadas.    

A primeira subdivisão, situada entre os compassos 1 e 23, encabeçada pela 

expressão “Apaixonadamente”, tem como característica harmônica a utilização de acordes 

dissonantes com algumas resoluções tonais. Como pode ser observado no Recorte 19, o 

acorde de ré com sétima e nona no último tempo do quinto compasso, é resolvido no acorde 

de sol com sétima maior no sexto compasso, ou seja, uma resolução harmônica nos moldes 

tradicionais - cadência perfeita. 

 

 

Recorte 19 - Compassos 05-06. Fantasia      
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A parte do saxofone é marcada por um intenso diálogo com o piano, o que 

também confere a essa subdivisão um caráter polifônico. Tecnicamente não é exigido do 

saxofonista um grande esforço na execução137. O andamento e as notas utilizadas são lentos e 

bastante expressivos, junto ao “acompanhamento” do piano aludem provavelmente ao “estilo 

modinheiro”, caracterizado em alguns momentos pelas resoluções cromáticas, por notas mais 

longas tocadas em graus disjuntos, resolvidas por grau conjunto e pelas inflexões no 

andamento, conforme indicado no Recorte 20. 

 

Recorte 20 - Compassos 9-12. Fantasia 

 

Com relação à tessitura explorada, o saxofone teve quase toda a sua região 

“convencional” utilizada. A nota mais grave tocada, “lá sustenido 2”,  corresponde também à 

nota mais grave do saxofone, já a nota mais aguda foi o “mi 5”, de acordo com o exposto no 

Recorte 21.   

 

Recorte 21 - Compasso 22. Fantasia 

 

A segunda subdivisão traz a indicação “Incisivo” e está situada entre os 

compassos 24 e 74. Nesse trecho da obra, num primeiro momento, o piano assume o papel de 

instrumento acompanhador, e assim o faz pontilhando os acordes, que são relacionados 

assimetricamente dentro dos compassos. A partir do compasso 44, o acompanhamento fica 

mais intenso, passando a ser executado também em forma de arpejo, preenchendo todos os 

espaços existentes. Entre os compassos 24 e 43, a atuação do saxofone é marcada pelo uso de 

notas rápidas, quase sempre relacionadas em frases cromáticas. Outro elemento muito 

utilizado, entre os compassos 32 e 41, são os motivos melódicos construídos a partir do 

sistema quartal138, como pode ser visto no Recorte 22. Essa circunstância musical, 
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considerando as peculiaridades resultantes da utilização desse sistema, confere ao trecho 

abordado um momento de total instabilidade tonal.    

  

 Recorte 22 - Compasso 32. Fantasia 

 

A parte executada pelo saxofone entre os compassos 44 e 59 segue em linhas 

diferentes da que vinha sendo adotada no início da subdivisão. O ritmo melódico é composto 

por notas de maior duração, caracterizadas por uma maior valorização dos graus conjuntos e 

da região médio-grave do saxofone. Do compasso 63 ao 74 a atuação desse instrumento 

caracteriza uma mudança de caráter na subdivisão, justificada por uma maior utilização da 

região médio-aguda, pela constante variação métrica, e pela execução de notas mais rápidas.   

Da terceira subdivisão à parte final, as características estéticas latentes na parte do 

saxofone são muito parecidas com as encontradas na primeira subdivisão. Entre os compassos 

89 e 104, por exemplo, o solo composto para o saxofone é, em muitos lugares, imitação do 

executado entre os compassos 2 e 17, como pode ser constatado com a comparação dos 

Recortes 20  e  23. 

Recorte 23 - Compassos 96-99. Fantasia 

 

Os comentários tecidos a respeito da “Fantasia para saxofone alto e piano”, 

resultantes de algumas audições da obra executadas por diferentes intérpretes, percebidas na 

sua relação com a análise formal, possibilitaram a observação de que um dos grandes desafios 

para o saxofonista nesta obra está relacionado a questões de interpretação, às indicações de 

agógica, dinâmica e fraseado já estabelecidas pelo compositor, assim como a sustentação da 

clareza no diálogo estabelecido com o piano. Em entrevista concedida a Scott (2007), o 

professor de saxofone da Universidade de Brasília (UnB) Vadin Arsky, comentou: 

A Fantasia de Ronaldo Miranda é uma peça muito bem construída e que 

exige do saxofonista uma boa técnica e um discernimento interpretativo 

muito grande. Mescla elementos da música tradicional erudita (forma, 

dinâmicas bem definidas, elementos de construção) e da música popular 

(acordes com dissonâncias, rítmica e liberdade emocional) (Ibidem, p.112). 
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Além da relevância artística, como obra consagrada no repertório camerístico para 

o saxofone alto, é atribuído à “Fantasia para saxofone alto e piano” um grande valor como 

instrumento de cunho didático, considerando que são muitas as universidades brasileiras que a 

têm inserido em seus currículos. Como relata o professor Heleno Feitosa Costa Filho, da 

Universidade Federal do Rio Grande do Norte, em entrevista concedida a SCOTT (2007, 

p.129) “é uma peça conceituada e, por exemplo, pra você colocar no programa de uma 

currículo é uma peça que tem certa importância pra um cara que fez o curso de bacharel em 

saxofone”. 

Miranda também inseriu o saxofone dentro dos naipes do conjunto da peça “Suíte 

Tropical” e da ópera “A Tempestade”, ambas compostas para a Banda Sinfônica do Estado de 

São Paulo. Fez também uma composição para a formação de quarteto de saxofones, como 

pode ser observado em seu relato a seguir:  

Ano passado, 2010, compus um quarteto de saxofones - MOBILE - ainda 

inédito. A peça foi encomendada pela FUNARTE e aguarda sua estréia na 

próxima Bienal, que será realizada este ano, em outubro, no Rio de Janeiro. 

Fui eu quem escolheu esta formação. A encomenda era de uma obra de 

câmera, de 3 a 9 instrumentos, com 5 a 12 minutos de duração. Escrevi então 

esse quarteto de saxofones, MOBILE, com cerca de 8 minutos
139

. 

  

 

Muller comenta que na ocasião de estréia da obra, na 19ª Bienal de Música 

Contemporânea, realizada no Rio de Janeiro em outubro de 2011: “o compositor Ronaldo 

Miranda ao apresentar sua composição “Móbile” para quarteto de saxofones declarou que a 

obra foi influenciada pela audição do CD Saxofonia”140, lançado pelo quarteto de saxofones 

“Saxofonia”141 em 2008. Essa citação chama atenção para o fato de que, em entrevista, esse 

compositor revelou: “não estudei especificamente o saxofone durante a minha formação como 

compositor”142. As suas formulações durante a apresentação da obra na Bienal de Música 

Contemporânea apontaram para uma relação com o saxofone que inclui a fruição de obras 

relacionadas a esse instrumento.  
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Outro compositor que tem composto para o saxofone tendo como primeira 

referência o cenário musical erudito brasileiro e que aparece ali pelo reconhecimento que tem 

nesse cenário, é o compositor paulista Mario Ficarelli. 

 

 

3.3.2 Mario Ficarelli e a “Concertante para saxofone alto e orquestra” 

  

 

Nascido na cidade de São Paulo, em 04 de julho de 1935, Mario Ficarelli tem uma 

trajetória marcada por intensas atividades desenvolvidas nas áreas da docência e da 

composição musical. Como professor atuou, ainda na década de 1970, no conservatório de 

Tatuí, na Escola Fundação Artística, de Belo Horizonte e na Faculdade de Artes Alcântara 

Machado, onde lecionou composição. Em 1981, a convite do professor Olivier Toni, passou a 

integrar o quadro de docentes da Universidade de São Paulo (USP), onde atuou em diversas 

funções143 por 30 anos.     

Devido às situações que foram aparecendo em sua trajetória musical, tais como a 

intensa atividade composicional e o constante envolvimento em eventos relacionados à 

música, Mario Ficarelli não teve a oportunidade de iniciar sua carreira acadêmica da forma 

convencional, passar pelos níveis da graduação, mestrado e, posteriormente, o doutorado. No 

entanto, teve oportunidade de realizar um doutorado direto, desconsiderar os níveis anteriores, 

devido à grande relevância atribuída à sua produção musical. O próprio Ficarelli relatou: 

[...] tive a oportunidade de defender um doutorado direto, por que eu não fiz 

faculdade, não tinha tempo. Então eram recém instaladas as faculdades, eu já 

tinha uma carreira, já tinha ganho um prêmio internacional, prêmios aqui em 

composição, então... o regimento da Universidade de São Paulo, existe um 

artigo chamado, acho que é 103, 108 não sei, que diz que o profissional que 

tenha obtido uma carreira com destaque, no exterior e no pais, enfim, é 

prova mais que suficiente de habilidade, poderia prestar um doutorado 

direto
144

.  

 

 

O resultado desse empenho foi apresentado em 1995 através de uma tese versando 

sobre a análise das sete sinfonias de Sibelius. Um ano após, mediante a análise da sua segunda 

sinfonia “Mahtuhab”, Ficarelli recebeu o título de “Livre Docente”.  

                                                           
143

 Algumas das funções desempenhadas nessa instituição por Ficarelli foram de chefe do Departamento de 

Música da Escola de Comunicação e Artes, por três mandatos e presidente da comissão de graduação, da Escola 

de Comunição e Artes.   
144

 Entrevista concedida por Ficarelli em 08 de junho de 2011. 
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As análises musicais sempre estiveram muito presentes na vida desse compositor, 

“moldando” seu desenvolvimento composicional, o que pode ser observado com Rydlewski 

(1999), que ao descrever o processo criativo de Ficarelli, observou: 

não obstante os quatorze meses de estudos orientados, [...] Ficarelli, não 

contou com nenhuma outra forma de orientação musical além do que o 

conhecimento adquirido da música de grandes mestres, conhecimento este 

advindo de seu trabalho de análise e da execução ao piano de centenas de 

obras (Ibidem, p.12) 

 

 

Desse esforço surgiram obras para diversas formações instrumentais, tendo 

algumas delas lhe rendido comendas importantes como o prêmio da “Associação Paulista de 

Críticos de Arte”, com a peça “Transfigurationis” e prêmio do “Goethe Institut de Munique”, 

com a obra “Novelo” para quinteto de sopros.  

Dentre as obras compostas para o saxofone, Ficarelli compôs em 1999 a 

Concertante para saxofone alto e orquestra. A representatividade do compositor, a abordagem 

analítica e as formulações orais pinçadas na entrevista, tiveram condições de revelar 

classificações, valorações e certas peculiaridades da dimensão erudita que, de certa forma, 

podem justificar o modo como a academia tem investido no instrumento. Encomendada pelo 

maestro Dario Sotelo, regente responsável pela banda sinfônica do Conservatório de Tatuí, 

Ficarelli revelou que não recebeu com entusiasmo, num primeiro momento, o convite para 

compor para o saxofone, o que pode ser comprovado pelo relato: 

Quando o maestro Dario Sotelo, [...] me disse (ele tinha me falado de fazer 

uma encomenda pra orquestra, de uma peça pra orquestra) “a gente recebeu 

lá no conservatório o Dale Underwood, que é um saxofonista fantástico, e eu 

queria que você em vez de escrever uma peça pra orquestra, que você 

escrevesse um concerto pra saxofone e orquestra.” Aquilo pra mim soou mal 

que eu falei “poxa, saxofone”? saxofone, a música de saxofone é pra strip-

tease. Ah, mas eu vou escrever pra saxofone? Não tem nada diferente então 

não é?
145

  

 

 

No entanto, Ficarelli observou que a partir da apreciação das gravações de 

Underwood, concedidas por Sotelo, sua concepção com relação ao saxofone foi mudando. Em 

suas palavras: “comecei a mudar essa impressão que eu tinha errada sobre o saxofone, que é 

um instrumento limitado, fácil, qualquer um toca, tinha esse conceito, ou pré-conceito, sei lá. 

E quando eu ouvi esse moço tocar pensei: com isso aí dá pra fazer muita coisa”146. O 
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 Ibidem. 
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 Ibidem. 
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entrevistado justifica o que ele mesmo chamou de “impressão errada sobre o saxofone” 

observando que: 

eu vejo que os saxofonistas se contentam com pouco, se contentam em 

repetir as musicas populares, mas quando um saxofonista é convidado para 

uma orquestra, para participar do bolero de Ravel, [...] que tem uma 

participação especial do saxofone, eles tremem na base, e só um ou outro 

que realmente teve... que aprofundou seus estudos, esses é que aceitam fazer 

trabalho dessa ordem. Então eu acho isso muito lamentável, porque o 

saxofone acabou ficando muito ligado à música popular, justamente por 

causa da música norte americana, que enfatiza enormemente o saxofone, 

mas aquele nível médio, nunca mais que isso. [...] não existem uma difusão 

maior sobre as possibilidades desse instrumento, que são tão ricas quanto os 

demais, mas ficou muito limitado, porque é um instrumento moderno, ele é 

muito jovem ainda e parece que com raras exceções, compositores 

conseguiram inserir no grupo das madeiras o saxofone como um igual. 

Sempre fica uma espécie de pré-conceito, e eu acho que é mesmo pré-

conceito, por que ele tem possibilidades extraordinárias
147

. 

 

 

Ficou latente na fala de Ficarelli, que o juízo de valor atribuído ao saxofone como 

um instrumento “inferior”, é, em grande parte, reflexo das formas de atuação dos próprios 

saxofonistas, que muitas vezes não procuram conhecer o instrumento na sua plenitude, se 

satisfazem com a atuação e performance que lhe oportuniza a dimensão popular. É fato que 

em uma análise comparativa com determinados instrumentistas da orquestra, como, por 

exemplo, o violinista, o oboísta, o trompista, dentre outros, a quantidade de saxofonistas com 

perfil para suprir as demandas de repertório e/ou servir como estímulo para que os 

compositores escrevam novas obras é bem menor, o que, não necessariamente, considerando 

o histórico de criação dos primeiros cursos de saxofone e a quantidade de instituições onde 

estão localizados, pode ser caracterizado como falta de interesse em relação ao instrumento.  

A fala desse compositor deixa também latente que a trajetória do saxofone no 

Brasil a partir do início do século XX, em consequência das influências da cultura popular 

norte-america, esteve muito ligada à dimensão cultural popular, aos grupos de choro, bandas 

de baile, bandas militares, diferentemente de outros instrumentos como, por exemplo, os já 

citados, violino, oboé e trompa, que por questões socioculturais, que remetem também aos 

seus históricos de criação, desde as suas chegadas ao Brasil, seguiram os padrões impostos 

pela tradição musical européia, fomentada e caracterizada, principalmente, pelo diálogo com 

as orquestras sinfônicas.  
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 Ibidem. 
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Dessa forma, a proximidade do saxofone no Brasil com a dimensão cultural 

erudita, apesar do estreito diálogo de compositores como Villa-Lobos e Radamés Gnattali 

com alguns saxofonistas, para os quais foram dedicadas várias obras, começou a ganhar força 

a partir da década de 1980, com a criação dos primeiros cursos de graduação na área, com 

isso, propiciando a formação acadêmica de diversos saxofonistas. Isso, provavelmente 

chamará atenção dos compositores para o instrumento e para modificações mais abrangentes 

nos cursos de música no país, não basta apenas abrir o curso de saxofone.  

Após ter conhecimento da atuação do saxofone também nessa dimensão, a das 

bandas sinfônicas, através das gravações de Underwood, Ficarelli observou que foi 

desmanchando a “impressão negativa” que tinha a respeito desse instrumento, o que pode ser 

confirmado através da sua fala: 

[...] resolvi encará-lo [o saxofone] como instrumento com as possibilidades 

de quaisquer outros. Aí eu trabalhei como se estivesse trabalhando com um 

violino, um violoncelo ou um oboé, enfim, desmanchei completamente 

aquela ideia. Então eu vi que é um instrumento que perfeitamente... ele se 

presta a fazer qualquer coisa que você queira fazer, ele tem possibilidades, 

recursos extraordinários, além de uma boa tessitura, principalmente o 

saxofone alto
148

. 

 

 

A partir desse reconhecimento do valor do instrumento, Ficarelli se empenhou em 

compor uma obra para o saxofone que, em sua concepção, o colocasse junto a qualquer outro 

instrumento típico da orquestra. Nesse sentido, a Concertante para saxofone alto e orquestra 

apresenta algumas peculiaridades na parte solo do saxofone, que estabelece um estreito 

diálogo com o conjunto orquestral. Trata-se de uma obra virtuosística, que propicia grande 

dificuldade técnica, como o uso de notas muito rápidas nas extremidades do instrumento, 

como no compasso 109, Recorte 24.  

 

 

Recorte 24 – Compasso 109. Concertante 

Outro aspecto que chama muita atenção é a tessitura empregada pelo saxofone 

alto que, durante grande parte da obra, foi estendida em quase uma oitava acima da sua 

extensão convencional, como pode ser analisado no Recorte 25.             
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Recorte 25 - Compassos 122-124. Concertante 

  

No concernente à utilização de notas muito rápidas, essa é uma característica 

encontrada em vários pontos da obra como, por exemplo, entre os compassos 161 e 163 

(Recorte 26), onde também pode ser notada a “preocupação” do compositor em determinar as 

inflexões melódicas, que estão distintamente caracterizadas por elementos como: indicações 

de dinâmica e de articulação. 

 

 

Recorte 26 – Compassos 161-163. Concertante 

  

As formulações orais desses compositores, entrecruzadas com a análise de alguns 

elementos das obras selecionadas, evidenciam também o diálogo do “já dito” com “o que está 

sendo dito agora”, dessa maneira e através dessa forma, ou seja, inclui também a memória da 

trajetória do saxofone no Brasil, que fez com que estivesse ligado de forma mais direta à 

dimensão popular. Por outro lado, as análises das obras revelam que ali os compositores estão 

menos preocupados em reafirmar essa história, preocupam-se mais em mostrar as 

possibilidades do instrumento na sua relação com as peculiaridades da dimensão erudita. 

Demonstram que atualmente compõem em proporção menor para o instrumento porque 

faltam instrumentistas preparados para atuar em consonância com o universo erudito, sendo 

esse também um dos motivos que atribuem à pouca produção por parte dos compositores para 

o instrumento e ao fato das composições geralmente estarem direcionadas para determinados 

performers. Simbolicamente, através de sua fala e obras, continuam investindo nas 
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peculiaridades do “seu lugar de fala”, portanto, buscando sempre explorar o instrumento 

tendo em vista, sobretudo, esse lugar. Reconhecem que a criação e o aumento mais recente do 

número de cursos de saxofone nas instituições de ensino superior ligadas à música no país 

ajudarão numa preparação e incrementação de instrumentistas capazes de atuar nessa 

dimensão e de incentivar composições para o saxofone. Isso aponta para uma valorização do 

instrumento, para o reconhecimento de sua capacidade, mas tendo sempre em vista as 

peculiaridades do seu “lugar de fala”, as possibilidades atuais do diálogo desse instrumento 

com a dimensão erudita, ou seja, essa dimensão continua objetivando lutas de representações 

(Chartier, 1990).  

Enfim, a fala e obras desses compositores evidenciaram que conhecem bem o seu 

“lugar de fala”, que estabelecem um diálogo bem afinado com a linguagem mais ligada à 

tradição erudita e, sobretudo, com a linguagem mais contemporânea que lhe é peculiar; 

buscam conhecer bem as possibilidades relacionadas com a linguagem do instrumento, apesar 

de reconhecerem que não tiveram uma formação musical que os levassem a isso. 

Circunstâncias que denotam que não havia mesmo uma valorização do instrumento pela 

dimensão erudita no recorte de tempo abordado anteriormente e o início de um processo atual 

de valorização, a partir do momento que afirmam que buscam escutar trabalhos de performers 

reconhecidos internacionalmente como orientação para um conhecimento melhor do 

instrumento. Referem-se à circunstância híbrida do instrumento (metal e madeira) que impede 

as sua estabilização na orquestra. As representações ligadas à dimensão popular, a antigas 

valorações e posições da dimensão erudita relacionadas ao saxofone não deixam de aflorar na 

fala (reconhecem uma desvalorização histórica do instrumento) e, algumas vezes nas próprias 

obras, como foi o caso da composição de Ronaldo Miranda, que teve em vista Paulo Moura 

como instrumentista (lembro que os instrumentistas, muito mais que os compositores, não se 

desvinculam das representações e atuações relacionadas à dimensão popular e que esse 

elemento está em diálogo também com os compositores que buscam na atuação desses 

instrumentistas mais ligados à dimensão popular um melhor conhecimento das possibilidades 

do saxofone). Esse compositor na obra analisada evidenciou também diálogo com a dimensão 

popular através do “caráter modinheiro” que evidenciou nos trechos já citados. 

Enfim, foi observado durante os estudos bibliográficos realizados para o 

desenvolvimento dessa pesquisa e, posteriormente, comprovado por esses relatos dos 

interpretes e compositores do saxofone entrevistados, que são poucas as obras compostas por 

compositores brasileiros contemporâneos para esse instrumento. Pôde ser notado também que 

a relação do interprete com determinada dimensão cultural está intrinsecamente relacionada 
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ao diálogo estabelecido com as obras inerentes a essa dimensão, numa primeira instância, o 

que de certa forma, considerando o repertório atual, tem acontecido com algumas 

dificuldades, tendo em vista a indisponibilidade de obras compostas para o saxofone.    

 Essa constatação, a preocupação com uma exploração maior das possibilidades 

oferecidas pelo instrumento, em levantar material para aqueles que queiram dialogar com 

“esse lugar de fala” sem esquecer sua história ligada à dimensão popular e todas as 

implicações que remetem à inevitabilidade do encontro entre diferentes dimensões culturais 

numa trama sócio-histórico e cultural, junto à preocupação em compor para o saxofone em 

diferentes formações instrumentais, direcionou para a composição de um ciclo de obras por 

esse pesquisador: a série “Estercianas” (apêndice 1).  

As obras, que integram a primeira parte dessa série, representam também uma 

homenagem ao compositor goiano Estércio Marquez Cunha, um dos criadores do curso de 

composição da Escola de Música da UFG, onde atuou como professor efetivo entre os anos de 

1967 e 1995, inclusive, como professor do pesquisador. Com mais de cinquenta anos 

dedicados ao ofício da composição, constam no catálogo desse compositor goiano obras para 

as mais variadas formações instrumentais, que têm contribuído, significativamente, para o 

fomento e para a atualização da performance musical na atualidade, e, dentre elas, quatro 

foram compostas para o saxofone149.     

A série “Estercianas”, sem perder de vista as discussões e questionamentos 

levantados nessa investigação, conforme já observado, é integrada pelas seguintes obras e 

grupos instrumentais:  

 Esterciana n° 1 – flauta transversal, saxofone tenor e piano; 

 Esterciana n° 2 – saxofone soprano, voz feminina e violão;  

 Esterciana n° 3 – flauta transversal, oboé, clarineta, fagote e saxofone barítono;  

 Esterciana n° 4 – clarineta e saxofone tenor;  

 Esterciana n° 5 – saxofone alto e piano;  

 Esterciana n° 6 (A menina do tolicare) – flauta transversal, oboé, clarineta, fagote, 

saxofone soprano, saxofone alto, saxofone tenor e saxofone barítono, foi composta a 

partir do tema (valsa lenta) da obra “Música para piano n° 46 – As meninas do 

tolicare” (1976), dedicado a Magda de Miranda Clímaco pelo compositor Estércio 

Marquez Cunha. 
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 Música para Saxofone tenor e Violoncelo; Música para Flauta e Saxofone tenor; Três movimentos para 

Saxofone soprano e Violão; Quarteto para saxofones. 
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Dentre as quais constam no apêndice desse trabalho a partitura das obras 

Esterciana n° 1 e Esterciana n° 4.  
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Esse trabalho pretendeu investigar a inserção do saxofone no universo musical 

brasileiro tendo em vista, sobretudo, a sua interação com a dimensão cultural erudita – início 

do século XX ao Tempo Presente – buscando investimentos, classificações, valorações, pré-

conceitos, ligados às suas peculiaridades e às práticas delas resultantes, circunstâncias capazes 

de apontar representações sociais implicadas com configurações identitárias. Neste sentido, a 

apropriação dos conceitos de “representações sociais”, atribuídos por Chartier (1990) e a 

noção de “gênero do discurso” introduzido por Bakhtin (2003), em diálogo com os conceitos 

de “campo” e habitus de Bourdieu (2003), foram fundamentais. Mediante as hipóteses, 

algumas delas formuladas ainda durante o período em que eu estive submetido ao curso de 

composição da EMAC-UFG, alguns questionamentos serviram como força motriz para o 

desenvolvimento dessa pesquisa. As respostas encontradas se imbricam nesse momento em 

que as considerações finais são elaboradas, como vai poder ser constatado, embora um norte 

para esse momento das reflexões sejam as respostas dadas à primeira e mais abrangente das 

questões: que representações sociais implicadas com o saxofone estão sendo evidenciadas nas 

formulações verbais, práticas e obras dos compositores e instrumentistas relacionados a esse 

instrumento  no cenário musical brasileiro, sobretudo, aquele ligado à dimensão erudita, no 

período em questão? 

As informações obtidas sobre as primeiras interações do saxofone com o meio 

artístico levaram a crer que as práticas musicais inerentes à sua atuação, as reações constantes 

a essas práticas, as “formulações verbais” de importantes compositores como Berlioz e 

Rossine que compuseram para o instrumento e de outros músicos da época em que surgiu no 

cenário musical erudito europeu, que não o aceitaram, foram capazes de se revelar como 

suportes das representações forjadas nesse cenário. Essas representações evidenciaram que 

apesar das primeiras imagens e formulações a respeito desse instrumento híbrido o direcionar 

para a dimensão cultural erudita, foi o universo das bandas militares que realmente o 

reconheceu e o inseriu em suas formações instrumentais, sem maiores polêmicas. Com isso, 

garantiu a sua manutenção e a continuação da sua prática, uma vez que das duas famílias de 

saxofones concebidas por Sax, somente a direcionada inicialmente às bandas continua sendo 

utilizada até os dias atuais. Começava aí o trânsito cultural que ficou imbricado na sua 

trajetória histórica. Aliás, foi por intermédio das bandas militares que se tem hoje um dos 

primeiros registros da interação do saxofone no cenário musical brasileiro, uma ligação 

marcante do instrumento no país, conforme observado na primeira parte desse trabalho. 
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A partir das análises dos dados colhidos no transcorrer dessa investigação, o 

desdobramento do trabalho foi sendo direcionado para dois recortes temporais distintos, o 

primeiro, mais extenso, abrangendo desde o início século XX ao final da década 1970 (o 

histórico do instrumento se estende até a segunda metade do Século XIX). No concernente ao 

século XIX, a presença do saxofone foi destacada pela sua atuação em meio às bandas das 

instituições militares, como instrumento voltado para a educação musical dos soldados e 

oficiais inferiores e, principalmente, nas bandas de música, sobretudo, a Banda de Música do 

Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro que, em 1886, já contava com um quinteto de 

saxofones em sua formação instrumental. Como muitos de seus integrantes - o próprio 

Anacleto de Medeiros, regente e também saxofonista - tinham formação erudita, essas bandas 

evidenciaram não só a atuação do saxofone na dimensão cultural popular, que marcava ali um 

“lugar de fala”, conforme fundamentação em Bourdieu (1953) e Chartier (1990), mas também 

as possibilidades de trânsito e circularidade entre dimensões culturais que ali se esboçava, 

corroborando a abordagem do único forjado pelo múltiplo, segundo a fundamentação também 

em Bakhtin (2003) e Nepomuceno (1998). Por conseguinte, ainda referente a essa abordagem, 

foi possível notar, a partir do início do século XX, intenso dialogo entre os músicos oriundos 

das bandas militares com outros grupos musicais como as jazz bands e os grupos de choro, 

como é o caso do trombonista da BMCB-RJ Arthur de Souza Nascimento - o “Tute” - que nas 

rodas de choro tocava violão de sete cordas. Cazes (1999) atribui a “Tute” um relevante papel 

no desenvolvimento do gênero choro, pois foi também pelo contato com a sua linguagem 

violonística, influenciado pelos arranjos da banda, que Pixinguinha desenvolveu os seus tão 

característicos contrapontos no saxofone
150

. Pixinguinha marcou outro momento importante 

da trajetória desse instrumento, conforme observado, através da sua viagem a Paris em 1922, 

um dos seus primeiros contatos com o jazz, que trouxe inovações em algumas de suas obras. 

Essas circunstâncias emanaram representações que anunciavam a latência de transformações 

no cenário musical brasileiro. Esse músico dialogou de forma importante com o saxofone 

nesse cenário.  

Nesse primeiro recorte de tempo, a interação do instrumento de forma direta com 

a dimensão erudita, com situações musicais híbridas que traziam a autoria dessa dimensão, 

também aconteceu, embora muitos poucos compositores tenham composto para o 

instrumento, pelo menos de forma significativa. Heitor Villa-Lobos e Radamés Gnattali 
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André Diniz (2003) observa que Irineu de Almeida, também integrante dessa banda, teria tido essa influência 

sobre  Pixinguinha, já que era seu professor. Afirmação que, junto à observação  de José Maria Neves (1981) 

sobre a influência de Tute, confirmam esse trânsito constante entre as bandas e grupos de choro. 
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sobressaíram como os compositores que mais inseriram o saxofone em suas obras, como 

alguns dos poucos compositores que valorizaram o instrumento nesse período, compondo um 

número significativo de obras. A análise da vida, da atuação e dos respectivos catálogos com 

as obras, permitiu observar que esses dois compositores brasileiros sempre dialogaram de 

forma intensa com a dimensão popular, atuando, inclusive, algumas vezes, a partir desse 

“lugar de fala”, o que revela as possibilidades colocadas por identidades múltiplas, conforme 

definido por Hall (2005) e a evidência de que o diálogo maior com o saxofone aconteceu a 

partir dessa realidade vivida por eles. Pôde ser observado também que muitas instrumentações 

utilizadas nas suas obras remetem ao convívio com as bandas e com o jazz, que essas obras 

dialogam de perto com materiais da dimensão musical popular, além de revelar uma relação 

“compositor/intérprete” clara, o que permitiu, depois da análise das suas características 

estéticas, a comparação com o perfil dos saxofonistas para quem as mesmas foram escritas. 

Algumas obras do compositor Gnattali dedicadas ao clarinetista e saxofonista Paulo Moura
151

, 

por exemplo, revelaram processos híbridos, estrutura formal nos moldes da tradição musical 

erudita européia em imbricação com a rítmica e os procedimentos harmônicos característicos 

da música popular brasileira. Referente a essa abordagem, pode ser observado ainda que foi 

no contexto das bandas que o compositor Villa-Lobos
152

 incluiu, em 1912, o saxofone em sua 

obra “Pro Pax” 
153

.  

Essas circunstâncias emanam representações sociais relacionadas a esse recorte de 

tempo realizado nessa investigação, representações que evidenciam interações constantes 

entre dimensões culturais em situações concretas e imediatas de relações que remetem sempre 

a uma autoria, a “um lugar de fala”, a um mundo constituído ao mesmo tempo do único e do 

múltiplo, portanto. Interações que se referem sempre à relação do saxofone, numa primeira 

instância, com algumas dimensões da dimensão popular, o que marcou de forma intensa a sua 

trajetória histórica nesse recorte de tempo. O investimento de poucos compositores nesse 

instrumento nesse período, com poucas obras, com exceção de Radamés Gnattali e Heitor 

Villa-Lobos, que por coincidência ou não, foram os compositores que apresentaram um 

trânsito maior entre as duas dimensões, evidenciou falta de valorização do saxofone pela 

dimensão erudita, muito ligada à tradição européia, já comentada.  

Diferentemente de muitos outros instrumentos musicais, que mesmo não estando 

por muito tempo relacionados diretamente a instituições de ensino superior estabeleceram 

                                                           
151

 Conforme o compositor Ronaldo Miranda, um “saxofonista, meio popular, meio erudito”. 
152

 Villa Lobos é considerado um dos primeiros compositores brasileiros voltados para a dimensão da música 

erudita a trabalhar o saxofone em suas obras. 
153

 A formação instrumental desta obra pode ser observada no anexo III. 



134 
 

trânsito com a dimensão erudita, interagindo com centros de formação como os 

conservatórios de música ou similares, o saxofone só estabeleceu um dialogo mais acentuado 

com essa dimensão cultural a partir do seu ingresso na academia. Em período anterior, a 

formação dos saxofonistas estava ligada ao ensino de outros instrumentos mais próximos a 

esse, como a clarineta, por exemplo. A maioria dos músicos que atuaram antes da década de 

1980 – data da criação do curso de saxofone na UnB – admitiram essa formação, além das 

aprendizagens em bandas, grupos de choro e big bands. 

O segundo recorte temporal, década de 1980 ao Tempo Presente foi relacionado à 

inserção do saxofone na academia e no universo das práticas composicionais, oferecendo 

como fonte principal as representações evidenciadas nas formulações verbais de professores 

universitários, de instrumentistas e compositores ligados a esse instrumento, tendo em vista a 

dimensão erudita, tradicionalmente, mais trabalhada na academia. Um ponto comum entre os 

entrevistados foi a confirmação da hipótese da necessidade de ampliação do repertório para 

saxofone na música erudita, conforme Miranda, “há poucas obras para sax na produção 

musical erudita no Brasil”
154

.  

Outro elemento que evidencia a pouca valorização do instrumento nesse período 

por parte da dimensão erudita é o não reconhecimento do currículo dos cursos de composição 

de muitas universidades brasileiras das peculiaridades técnicas e idiomáticas do saxofone, 

merecedoras de serem estudadas. Mesmo nomes relevantes para a música brasileira como 

Estércio Marquez Cunha, Ronaldo Miranda e Mario Ficarelli, professores universitários de 

composição, responsáveis pela formação de muitos outros compositores, revelaram não terem 

tido a oportunidade de estudar o saxofone durante seu período de formação. Por isso, muitas 

vezes as suas obras são baseadas na fruição de obra e na relação direta com o instrumentista, 

fontes de aprendizado sobre as peculiaridades do instrumento. A valorização dessa dimensão 

no cenário musical brasileiro foi evidenciada também através da afirmação da maioria dos 

instrumentistas de que sentiu necessidade de trabalhar nessa dimensão, de buscar a academia 

através do aprendizado da clarineta, por exemplo, quando ainda não havia o curso superior de 

saxofone. Lembro novamente Capistrano quando observou que “o mundo da música erudita 

que me seduziu completamente, quanto mais eu pesquisava e estudava mais me interessava 

pelo assunto, o que me fez decidir pela carreira de saxofonista erudito” 
155

. A trajetória de 

Laudário Teixeira e as afirmações (formulações verbais de sua neta Leilane Neubarth) 

revelaram, inclusive, uma necessidade desse compositor de não dialogar com a dimensão 
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popular, o que remete a uma desvalorização dessa dimensão nesse período, o que foi 

confirmado por Tinhorão (1998) em seus trabalhos.  

Cada uma das obras de compositores brasileiros que inseriram o saxofone em suas 

obras, analisadas para esse trabalho, remeteu à apropriação do saxofone de forma muito 

peculiar, mas todas revelaram grande valorização da dimensão erudita, a tentativa de explorar 

ao máximo o instrumento para que ele pudesse atender as peculiaridades dessa dimensão, 

embora sempre em dialogo com material “apropriado” da dimensão popular. Ao conceber a 

“Concertante para saxofone alto e orquestra”, o compositor Ficarelli almejou elevar o 

saxofone ao nível dos instrumentos característicos da orquestra, passível de desenvolver 

qualquer atividade musical.      

 Na “fala” dos professores entrevistados, que também atuam como instrumentistas 

há uma preocupação em buscar um repertório à altura para o saxofone, na atualidade 

acadêmica, que o valorize como instrumento. Acham, no entanto, que a nova circunstância 

acadêmica do instrumento vai aumentar o número de saxofonistas capazes de atuar bem na 

área, o que, por sua vez, vai levar os compositores a compor mais para o instrumento. Essa 

preocupação e constatações, a própria criação do curso de saxofone, evidenciam uma 

crescente valorização do instrumento na dimensão erudita, sempre buscando trazê-lo para essa 

realidade cultural.  Por outro lado, esses instrumentistas continuam afirmando sua atuação na 

dimensão popular, que os programas do instrumento devem privilegiar também essa 

dimensão. Arsky observou que isso é necessário por conta da abertura para o mercado de 

trabalho. Ficou clara a preocupação com esse mercado, abertura do diálogo com a diversidade 

e características do capitalismo contemporâneo que explora bens locais na sua relação com o 

global, com a diversidade que caracteriza a pós-modernidade conforme descrita por Harvey 

(2005), com a crescente valorização da dimensão popular nesse cenário pós-moderno.   

Nesse novo cenário, dimensões culturais diferentes continuaram a se entrecruzar 

em situações concretas e imediatas de relações propostas sempre por uma autoria (uma 

dimensão cultural).  Esse entrecruzar de dimensões, na verdade de representações sociais, 

evidenciou sempre a polifonia de vozes que caracterizou a atualização dos gêneros 

considerados (obras, práticas e formulações verbais) em cada uma das situações analisadas, o 

entrecruzar constante da memória “o já dito” (resíduos da ligação  histórica do saxofone com 

dimensões populares), com “o que está sendo dito agora” dessa maneira e através dessa 

forma, do entrecruzamento das representações das  dimensões culturais diversas envolvidas, 

implicadas com lutas de representações (Chartier, 1990; Bourdieu, 2003). Esse entrecruzar de 

representações evidenciou um universo único constituído o múltiplo.  
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Imbricadas com esse relato das representações evidenciadas a partir da análise das 

obras, práticas e formulações verbais ligadas ao saxofone, tendo em vista alguns elementos da 

análise do discurso, estão as respostas encontradas para as outras questões formuladas no 

início desse trabalho, ou seja, ficou evidenciada as relações de valor que esses músicos têm 

estabelecido com o saxofone nessa sua trajetória histórica, assim como ficou esclarecido que  

cursos de composição não têm se preocupado em passar conhecimento do instrumento para os 

futuros compositores que buscam eles mesmos, através da observação da performance de 

músicos renomados, se inteirar das possibilidades do instrumento. A pouca referência 

histórica sobre a trajetória desse instrumento no cenário musical brasileiro está vinculada à 

sua grande ligação com dimensões da cultura popular, uma cultura desvalorizada nesse 

cenário e, consequentemente, à sua pouca valorização por outras dimensões culturais, como a 

erudita.  

Finalmente pode ser dito que os processos identitários mencionados, relacionados 

ao instrumento saxofone, se caracterizaram sempre como híbridos, apesar de trazerem na sua 

base uma autoria. Pode ser dito que essa investigação conseguiu confirmar a hipótese de que 

as representações sociais relacionadas sobretudo à dimensão erudita, representações essas 

objetivadas em práticas, obras e formulações verbais ligadas ao saxofone e à história de  sua 

trajetória,  foram capazes de evidenciar investimentos, valorações e preconceitos capazes de 

remeter a processos identitários reveladores da inserção desse instrumento no cenário musical 

brasileiro. 
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Fotográfia 1- Banda do Corpo de Bombeiro do Rio de Janeiro sob a regência do maestro Anacleto de Medeiros 

(ao centro).    

Fonte: http://banda.cbmerj.rj.gov.br/ 

 

 

 
Fotografia 2 – Banda do Corpo de Bombeiros do Rio de Janeiro nos tempos atuais. 

Fonte: http://banda.cbmerj.rj.gov.br/ 

 

 

 

 

 

http://banda.cbmerj.rj.gov.br/
http://banda.cbmerj.rj.gov.br/
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 Figura 3- Banda de Música da Polícia Militar do Rio Grande do Norte  

 Fonte: http://www.pmde.rn.gov.br  
 

  
Figura 4 - Conjunto “Os Milionários”.  

Fonte: http://maestrorochasousa.blogspot.com.br 

http://www.pmde.rn.gov.br/
http://maestrorochasousa.blogspot.com.br/
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ANEXO III  

 

CATÁLOGOS DAS OBRAS ESCRITAS POR RADAMÉS 

GNATTALI E HEITOR VILLA-LOBOS PARA O SAXOFONE. 
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OBRAS DE RADAMÉS GNATTALI ESCRITAS PARA O SAXOFONE 

 
As obras para saxofone de Radamés Gnattali estão enumeradas a seguir, 

apresentando as seguintes formações instrumentais: 

Fantasia Brasileira nº 1 (1936): piano solista, duas flautas, dois saxofones altos, 

dois saxofones tenores, saxofone barítono, três trompetes, quatro trombones, bateria, tímpano, 

vibrafone, contrabaixo elétrico, dois violões e cordas. 

Fantasia Brasileira n° 3 – (1953): piano solista, piccolo, flauta, oboé, clarineta em 

si bemol, clarineta baixo, dois saxofones altos, dois saxofones tenores, saxofone barítono, 

trompa em fá, três trompetes, três trombones, tuba, bateria, acordeon e cordas. 

Fantasia Brasileira n° 4 – (1953): trombone e piano solistas, piccolo, flautam dois 

saxofones altos, dois saxofones tenores, saxofone barítono, três trompetes, dois trombones, 

tuba, bateria e cordas. 

Fantasia Brasileira n° 5 – (1961): piano solista, piccolo, flauta, dois oboés, dois 

saxofones altos, dois saxofones tenores, saxofone barítono, duas trompas, três trompetes, três 

trombones, tuba, tímpano, bateria, tamborim, pandeiro, gonguê, agogô, reco-reco, madeira e 

cordas.  

Fantasia Brasileira n° 6 – (1963): piano solista, dois saxofones altos, dois 

saxofones tenores, saxofone barítono, trompa em fá, três trompetes em si bemol, três 

trombones, tuba, tímpano, bombo, caixa, prato, surdo, reco-reco, cabaça, gonguê, pandeiro e 

cordas. 

Concerto Carioca n°01 (1951): piccolo, duas flautas, oboé, corno inglês, dois 

saxofones altos, dois saxofones tenores, saxofone barítono, trompa, quatro trompetes, quatro 

trombones, tuba, tímpano, pratos, bombo, seis tamborins, dois reco-recos, dois chocalhos, 

pandeiro, surdo, guitarra elétrica, piano e cordas. 

Concerto Carioca n° 03 (1972/1973): grupo principal: flauta, saxofone alto, violão, 

contrabaixo e bateria. Orquestra: duas flautas, dois oboés, dois clarinetes, dois fagotes, quatro 

trompas, quatro trompetes, quatro trombones, tuba, tímpano, prato, caixa, bombo e cordas. 

 Rapsódia para dois pianos e orquestra (1936): dois pianos solistas, flauta, oboé, 

clarineta, dois saxofones altos, dois saxofones tenores, dois trompetes, dois trombones, tuba, 

tímpano, bateria e cordas. 

 Sonatina Coreografa (1952): Obra estruturada em quatro movimentos: I - Marcha; 

II – Samba-canção; III- Valsa; IV- Baião. Foi composta para a seguinte formação 

instrumental: piccolo, duas flautas, oboé, corno inglês, clarineta baixo, dois fagotes, saxofone 
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alto, trompa em fá, três trompetes em si bemol, dois trombones, tímpano, bateria, bombo, 

pratos e cordas. 
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OBRAS DE HEITOR VILLA-LOBOS ESCRITAS PARA O SAXOFONE 

 
As obras de Heitor Villa-Lobos para saxofone estão enumeradas a seguir, em ordem 

cronológica e apresentam as seguintes formações instrumentais: 

 Pro-Pax (1912 – Rio de Janeiro): Obra escrita para s seguinte formação 

instrumental: piccolo em ré bemol, flauta em ré bemol, oboé, requinta, três clarinetas em si 

bemol, saxofone soprano, saxofone alto, saxofone tenor, saxofone barítono, barítono, barítono 

em mi bemol, dois pistões em si bemol, bugie, trompa em mi bemol, saxhornes alto, cinco 

trombones, dois bombardinos, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si bemol, tambor, 

caixa, triângulo, pratos, bombo e tímpano. 

 Sexteto Místico (1917 – Rio de Janeiro): flauta, oboé, saxofone alto, violão, celesta 

e harpa. 

 Uirapuru “O Passarinho Encantado” (1917 – Rio de Janeiro): piccolo, duas 

flautas, dois oboés, corno inglês, duas clarinetas em si bemol, clarineta baixo, dois fagotes, 

contrafagote, saxofone soprano, quatro trompas, três trompetes em si bemol, três trombones, 

tímpano, tam-tam, sinos, reco-reco, coco, surdo, tamborim, pratos, bombo, violinofone, 

xilofone, celesta, glockenspiel, duas harpas, piano e cordas. 

 Sinfonia n° 04 “Vitória” (1919 - Rio de Janeiro): Obra disposta em quatro 

movimentos: I- Allegro impetuoso; II- Andantino; III- Andante; IV – Lento-Allegro. Foi 

escrita para a seguinte formação orquestral: dois piccolos, duas flautas, dois oboés, corno 

inglês, duas clarinetas em si bemol, duas clarinetas em lá, clarineta baixo, saxofone tenor, 

saxofone barítono, dois fagotes, contrafagote, quatro trompas, quatro trompetes em si bemol, 

quatro trompetes em lá, quatro trombones, tuba, tam-tam, pratos, bombo, tambor, caixa clara, 

sinos, sistro, pandeiro, guizos, chocalho, triângulo, xilofone, celesta, piano, duas harpas e 

cordas. Fanfarra: requinta, saxofone soprano, saxofone alto, saxofone barítono, cornetas, 

bugie, saxhornes em mi bemol, trombone baixo e contrabaixo em mi bemol. Conjunto 

interno: requinta, saxofone soprano, saxofone alto, saxofone tenor, saxofone barítono, 

pandeiro, triângulo, pratos e bombo. 

 Quatuor (1921 – Rio de Janeiro): Obra estruturada em três movimentos: I- Allegro 

com moto; II- Andantino (calmo); III- Allegro deciso. Foi composta para a seguinte formação 

musical: coro feminino, flauta, saxofone alto, celesta e harpa. 

 Brasil Novo (1922 – São Paulo): Obra escrita para a seguinte formação musical: 

canto solista e soprano, contralto, tenor, baixo, piccolo, flauta, oboé, requinta, cinco clarinetas 

em lá, saxofone soprano, saxofone alto, saxofone tenor, saxofone barítono, fagote, quatro 
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trompas, três trompetes em mi bemol, três pistões, três bugies, dois trombones, trombone 

baixo, dois saxhornes em si bemol, bombardino, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em 

fá, contrabaixo em si bemol, tambourin de campagne, tarol, pratos, bombo e caxambu. 

 Noneto (1923 – Paris/Rio de Janeiro): soprano, contralto, tenor, baixo, piccolo, 

flauta, oboé, clarineta em si bemol, fagote, saxofone alto, saxofone barítono, celesta, harpa, 

piano e percussão: tímpano, tam-tam, bombo, tambor grande, tambourin de campagne, caixa 

clara, prato, pratos de bronze e louça, chocalhos (madeira e metal), triângulo, reco-reco 

(pequeno e grande), puíta, pandeiro (pequeno e grande), caxambu e xilofone. 

 Choros n° 07 “Settimino” (1924 – Rio de Janeiro): Obra composta para a seguinte 

formação instrumental: flauta, oboé, clarineta em si bemol, saxofone alto, fagote, violino, 

violoncelo e tam-tam. 

 Choros n° 03 “Pica pau” (1925 – São Paulo): Obra escrita para a seguinte 

formação musical: coro masculino (tenor, barítono, baixo), clarineta em si bemol, saxofone 

alto, fagote, três trompas e trombone. 

 Choros n° 08 (1925 – Rio de Janeiro): piccolo, duas flautas, dois oboés, corno 

inglês, duas clarinetas em si bemol, clarineta baixo, saxofone alto, dois fagotes, contrafagote, 

quatro trompas, três trompetes em si bemol, quatro trombones, tuba, tímpano, bombo, tam-

tam, tambourin de campagne, tamborim, caixa clara, triângulo, pratos, chocalho de metal 

(pequeno e grande), reco-reco, caracaxá, caraxá, puíta, matraca, xilofone, celesta, duas harpas, 

dois pianos e cordas. 

 Choros n° 12 (1925 – Rio de Janeiro): dois piccolos, três flautas, três oboés, corno 

inglês, requinta, três clarinetas em si bemol, clarineta baixo, saxofone alto, três fagotes, 

contrafagote, oito trompas em fá, quatro trompetes, quatro trombones, tuba, tímpano, tam-

tam, bombo, tambor (grave e agudo), pratos, cuíca, camisão (grande e pequeno), chocalhos, 

reco-reco, coco, pandeiro, xilofone, celesta, vibrafone, duas harpas, piano e cordas. 

 Choros n° 06 (1926 – Rio de Janeiro): Obra escrita para a seguinte formação 

instrumental: dois piccolos, duas flautas, dois oboés, corno inglês, duas clarinetas em si 

bemol, clarineta baixo, saxofone soprano, dois fagotes, contrafagote, quatro trompas, tuba, 

tímpano, bombo, tam-tam, surdo, camisão (pequeno e grande), tarol, coco, roncador, 

tamborim de samba, tambu-tambi, prato, cuíca, reco-reco, xilofone, celesta, glocklockenspiel, 

duas harpas e cordas 
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 Choros n° 10 “Rasga o Coração
156

” (1926 – Rio de Janeiro): Obra composta para 

a seguinte formação musical: coro (soprano, contralto, tenor, baixo) piccolo, duas flautas, dois 

oboés, duas clarinetas em lá, saxofone alto, dois fagotes, contrafagote, três trompas em fá, 

dois trompetes em si bemol, dois trombones, tímpano, tam-tam, gongo, 2bombos, tamborim, 

caixa clara, tambor caxambu, caixa de madeira, duas puítas, reco-reco (grande e pequeno), 

chocalho de metal e de madeira, piano, harpa e cordas. 

 Choros n° 11 (1928 – Rio de Janeiro): piano solo, dois piccolos, duas flautas, dois 

oboés, corno inglês, requinta, duas clarinetas em si bemol, clarineta baixo, saxofone soprano, 

saxofone alto, dois fagotes, dois contrafagotes, quatro trompas em fá, quatro trompetes, quatro 

trombones, tuba, tímpano,bombo, tam-tam, pratos, reco-reco, chocalho, caixa clara, 

tamborim, tambor, coco, cabacinhas, caxambu, cuíca, xilofone, vibrafone, celesta, duas harpas 

e cordas. 

 Introdução aos Choros (1929 – Rio de Janeiro/Paris):: violão solista, dois 

piccolos, duas flautas, dois oboés, corno inglês, duas clarinetas em si bemol, clarineta baixo, 

saxofone alto, dois fagotes, contrafagote, quatro trompas em fá, quatro trompetes, quatro 

trombones, tuba, tímpano, tam-tam, prato, xilofone, celesta, duas harpas, piano e cordas. 

 Monoprecoce (1929 – Rio de Janeiro): piano solista, piccolo, flauta, oboé, corno 

inglês, saxofone alto, fagote, contrafagote, três trompas, trompete em dó, trombone, tímpano, 

bombo, tambor, tambour de basque, tambourin de campagne, caixa clara, tambor infantil, 

chocalho de madeira e de metal, guizos, reco-reco, celesta e cordas. 

 Bachianas Brasileiras n° 02 (1930 – São Paulo): Obra composta por quatro 

movimentos: I- Prelúdio (O canto do Capadócio); II- Ária (O Canto da Nossa Terra); III- 

Dança (Lembrança do Sertão); IV- Tocata (O Trenzinho do Caipira). Foi composta para a 

seguinte formação instrumental: piccolo, flauta, oboé clarineta em si bemol, saxofone tenor, 

saxofone barítono, fagote, contra fagote, duas trompas em fá, trombone, tímpano, ganzá, 

chocalhos, pandeiro, reco-reco, matraca, caixa clara, triângulo, prato, tam-tam, bombo, 

celesta, piano e cordas. 

 Rudepoema (1932): dois piccolos, duas flautas, dois oboés, corno inglês, requinta, 

duas clarinetas em si bemol, clarineta baixo, saxofone soprano, saxofone alto dois fagotes, 

contrafagote, quatro trompas, quatro trompetes, quatro trombones, tuba, tam-tam, bombo, 
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 Nesta obra Villa-Lobos utiliza a canção “Rasga o Coração” com melodia de Anacleto de Medeiros e letra de 

Catullo da Paixão Cearense 
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pratos, matraca, reco-reco, chocalho de metal, caixa clara, caxambu, surdo, tamborim, 

xilofone, celesta, glockenspiel, harpa, piano e cordas. 

 Constância (1932): piccolo em ré bemol, flauta, oboé, requinta, três clarinetas em si 

bemol, saxofone alto, saxofone tenor, saxofone barítono, duas trompas em mi bemol, pistão, 

bugie, barítono, bombardino, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si bemol, caixa clara, 

bombo e pratos. 

 Vem Cá, Siriri (1932): piccolo em ré bemol, flauta, requinta, três clarinetas em si 

bemol, saxofone soprano,saxofone alto, saxofone tenor, três saxhornes, dois pistões, dois 

bugies, dois trombones, bombardino, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si e 

percussão.  

 A Roseira (1932 – Rio de Janeiro): quinteto de saxofones (dois saxofones soprano, 

saxofone alto, saxofone tenor e saxofone barítono). 

 A Canoa Virou (1932): Obra composta para a seguinte formação instrumental: 

piccolo em ré bemol, flauta, requinta, três clarinetas em si bemol, saxofone soprano, saxofone 

alto, saxofone tenor, três saxhornes em mi bemol, trompete, dois pistões, dois bugies, dois 

trombones, barítono, bombardino, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si bemol e 

percussão.  

 Entrei na Roda (1932): Obra escrita para a seguinte formação instrumental: piccolo 

em ré bemol, flauta, requinta, duas clarinetas em si bemol, saxofone soprano, saxofone alto, 

saxofone tenor, saxofone barítono, dois saxhornes em mi bemol, trompa, dois pistões, bugie, 

dois trombones, dois barítonos, dois bombardinos, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em 

si bemol, caixa clara, bombo pratos. 

Terezinha de Jesus (1932): Obra escrita para a seguinte formação instrumental: piccolo em 

ré bemol, flauta, requinta, três clarinetas em si bemol, saxofone soprano, saxofone alto, 

saxofone tenor, três saxhornes em mi bemol, dois pistões, dois bugies, três trombones, 

barítono, bombardino, contrabaixo em mi bemol e contrabaixo em si bemol. 

 Lá na Ponte da Vinhaça “Passa, passa gavião” (1932): Obra escrita para a 

seguinte formação instrumental: piccolo em ré bemol, flauta, requinta, duas clarinetas em si 

bemol, saxofone soprano, saxofone alto, saxofone tenor, três saxhornes em mi bemol, pistões, 

dois trombones, barítono, bombardino, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si bemol, 

caixa clara, bombo e pratos. 

 Nesta Rua (1932): Obra escrita para a seguinte formação instrumental: piccolo em 

ré bemol, flauta, requinta, três clarinetas em si bemol, saxofone soprano, saxofone alto, 
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saxofone tenor, três saxhornes em mi bemol, dois pistões, dois bugies, dois trombones, 

barítono, bombardino, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si bemol e percussão. 

 Ó Ciranda, ó cirandinha (1932): Obra escrita para a seguinte formação 

instrumental: piccolo em ré bemol, três clarineta em si bemol, saxofone soprano, saxofone 

alto, saxofone tenor, três saxhornes em mi bemol, dois pistões em si bemol, dois bugies, dois 

trombones, barítono, bombardino, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si bemol e 

percussão. 

  O Canto do Pajé (1933): Obra escrita para a seguinte formação instrumental: 

piccolo em ré bemol, flauta, requinta, seis clarinetas em si bemol, clarineta baixo, saxofone 

soprano, saxofone alto, saxofone tenor, saxofone barítono, três saxhornes em mi bemol, três 

trompas, dois pistões ou dois bugies, quatro trombones, barítono, bombardino, contrabaixo 

em mi bemol, contrabaixo em si bemol, tambores e tamborins. 

 Clap Dance (1934): Obra escrita para a seguinte formação instrumental: piccolo, 

flauta, requinta, duas clarinetas em si bemol, saxofone soprano, saxofone alto, saxofone tenor,  

saxofone barítono, três saxhornes em mi bemol, dois pistões, bugie, três trombones, barítono, 

contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si bemol, tambores e percussão. 

 O Pião (1935 – Rio de Janeiro): Obra escrita para a seguinte formação 

instrumental: piccolo em ré bemol, flauta, oboé, requinta, quatro clarinetas em si bemol, 

fagote, saxofone soprano, saxofone alto, saxofone tenor, saxofone barítono, trompa em mi 

bemol, quatro pistões, dois bugies, quartro trombones, dois barítonos, dois bombardinos, 

contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si bemol, tarol, coco, triângulo, pratos e bombo. 

 Desfile aos Heróis do Brasil (1936 – Rio de Janeiro): Obra composta para a 

seguinte formação instrumental: piccolo em ré bemol, flauta, oboé, requinta, duas clarinetas 

em si bemol, saxofone soprano, saxofone alto, saxofone tenor, saxofone barítono, quatro 

trompas ou saxhornes em mi bemol, dois pistões ou bugies, três trombones, bombardino e 

contrabaixo em si bemol. 

 Descobrimento do Brasil-1ª Suíte (1937 – Rio de Janeiro): Obra estruturada em 

dois movimentos: I- Introdução; II- (Largo) Alegria. Foi composta para a seguinte formação 

instrumental: piccolo, duas flautas, dois oboés, corno inglês, duas clarinetas em si bemol, 

clarineta baixo, saxofone alto, dois fagotes, contrafagote, quatro trompas, três trompetes, três 

trombones, tuba, tímpano, bombo, xilofone, celesta, harpa, piano e cordas. 

 Descobrimento de Brasil –2ª Suíte (1937 – Rio de Janeiro): Obra disposta em três 

movimentos: I- Impressão Moura; II- Adágio Sentimental; III- Cascavel. Foi composta para a 

seguinte formação instrumental: piccolo, duas flautas, dois oboés, corno inglês, duas 



160 
 

clarinetas em si bemol, clarineta baixo, saxofone alto, dois fagotes, contrafagote, quatro 

trompas, três trompetes, três trombones, tuba, tímpano, prato, reco-reco, chocalho, surdo, 

sino, matraca, harpa, piano, celesta e cordas. 

 Descobrimento do Brasil-3ª Suíte (1937- Rio de Janeiro): Obra dividida em três 

movimentos: I- Impressão Ibérica; II- Festa nas Selvas; III- Ualalocê (Visão dos Navegantes). 

Foi composta para a seguinte formação instrumental: piccolo, duas flautas, dois oboés, corno 

inglês, duas clarinetas em si bemol, clarineta baixo, saxofone alto, dois fagotes, contrafagote, 

quatro trompas, quatro trompetes, quatro trombones, tuba, tímpano, tam-tam, pandeiro, 

castanholas, tambor indiano, surdo, prato, coco (grande e pequeno), bombo, chocalho, caixa 

clara, xilofone, celesta, duas harpas, piano e cordas. 

 New York Skyline Melody (1939/1941 – Rio de Janeiro): Obra composta para a 

seguinte formação instrumental: duas flautas, oboé, corno inglês, clarineta em si bemol, 

saxofone alto, fagote, três trompas, trompete em dó, trombone, tímpano, tam-tam, wood 

block, coco, pratos, triângulo, xilofone, vibrafone, celesta, duas harpas e cordas. 

 Saudade da Juventude (1940 – Rio de Janeiro): Obra composta para a seguinte 

formação instrumental: piccolo, duas flautas, dois oboés corno inglês, duas carinetas em si 

bemol, saxofone alto, dois fagotes, quatro trompas, trompete me dó, dois trombones, tuba, 

tímpano, prato, bombo, surdo, tambor, reco-reco, triângulo, coco, pandeiro, chocalho e cordas 

 Bachianas Brasileiras n° 08
157

 (1944 – Rio de Janeiro): Obra estrutura em quatro 

movimentos: I- Prelúdio; Ária (Modinha); Tocata (Catira Batida); Fuga (Conversa). Foi 

composta para a seguinte formação instrumental: piccolo, duas flautas, dois oboés, corno 

inglês, duas clarinetas em si bemol, clarinete baixo, dois fagotes, contrafagote, quatro trompas 

em fá, quatro trompetes em si bemol, tuba, tímpano, tam-tam, bombo, tarol, madeiras (grave, 

médio e agudo), xilofone, celesta e cordas. 

 Canções de Cordialidade (1945 – Rio de Janeiro): Obra estruturada em cinco 

movimentos: I- Feliz Aniversário; II – Boas Festas; III- Feliz Natal; IV- Feliz Ano Novo; V- 

Boas Vindas. Foi composta para a seguinte formação instrumental: flauta, clarineta em si 

bemol, três saxofones altos, saxofone tenor, três trompas, três trompetes, três trombones, 

tímpano, triângulo, sinos, pratos, bombo e cordas. 

 Canções de Cordialidade (1945): Obra composta para a seguinte formação 

instrumental: duas flautas, duas clarinetas, três saxofones, trompete, tímpano, triângulo, sinos, 

pratos, bombo e cordas. 

                                                           
157

 Observação: com parte de saxofone alto "ad libitum" não incluída na partitura. 
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 Sinfonieta n° 02 (1947 – Rio de Janeiro): Obra disposta em quatro movimentos: I- 

Animato; II- Moderato Assai; III- Scherzando; IV- Allegro. Foi composta para a seguinte 

formação instrumental: Piccolo, flauta, oboé, corno inglês, clarineta, clarineta baixo, saxofone 

alto, fagote, três trompas, dois trompetes, dois trombones, tuba, tímpano, tam-tam, pratos, 

bombo, xilofone, celesta, harpa e cordas. 

Fantasia para Saxofone Soprano ou Tenor e Pequena Orquestra (1948 – Nova 

York): Obra disposta em três movimentos: I- Animé; II- Lent; III- Tres Animé. Foi composta 

para seguinte formação instrumental: saxofone soprano ou tenor solista, três trompas em fá e 

cordas.    

 Rudá (1951 – Rio de Janeiro/Nova York): Obra composta para a seguinte 

formação instrumental: dois piccolos, duas flautas, dois oboés, corno inglês, duas clarinetas 

em si bemol, clarineta baixo, dois fagotes, contrafagote, saxofone soprano, quatro trompas, 

quatro trompetes, quatro trombones, tuba, tam-tam, bombo, tambor, tambor piccollo, surdo, 

tambor indiano, coco, matraca, guizos, triângulo, chocalho, reco-reco de madeira e de metal, 

caixa clara, pratos, pandeiro, xilofone, celesta, vibrafone, solo vox, duas harpas, piano e 

cordas. 

 A Folia de um Bloco Infantil (1953 – Rio de Janeiro): Obra escrita para a seguinte 

formação instrumental: piano solista, duas flautas, oboé, clarineta em si bemol, saxofone alto, 

fagote, três trompas, trombone, tímpano, bombo, chocalho, reco-reco, pandeiro, tambor e 

cordas.  

 Yerma (1955/1956- Rio de Janeiro/Paris): Obra escrita para a seguinte formação 

musical: solistas e coro, piccolo, duas flautas, dois oboés, corno inglês, duas clarinetas em si 

bemol, clarineta baixo, saxofone soprano, saxofone alto, dois fagotes, contrafagote, duas 

trompas, dois trompetes, três trombones,tuba, tímpano, tam-tam, gongo tambourin de 

provence, surdo, sinos, solo vox, pratos, bombo, pandeiro, castanholas, guizos, chocalho, 

matraca, xilofone, vibrafone, glockenspiel, dois violões, celesta, harpa, piano e cordas. 

 The Emperor Jones (1956 – Nova York/Paris): Obra composta para a seguinte 

formação musical: contralto e barítono solista (ad libitum), piccolo, duas flautas, dois oboés, 

corno inglês, duas clarinetas em si bemol, clarineta baixo, saxofone alto, dois fagores, contra 

fagote, quatro trompas em fá, quatro trompetes em si bemol, quatro trombones, tuba, tímpano, 

tam-tam, surdo, tambor indiano, tambor (médio), coco, caixa clara, matraca, gongo, guizo 

(grande), chocalho de madeira e de metal, pratos, bombo, xilofone, celesta, sistro ou 

glockenspiel, harpa, piano e cordas. 
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 A Menina das Nuvens (1957/1958 – Paris): Obra escrita para a seguinte formação 

instrumental: solistas e coro, piccolo, duas flautas, oboé, corno inglês, duas clarinetas em si 

bemol, saxofone alto, fagote, três trompas, trompetes, trombone, tuba, tímpano, tam-tam, 

bombo, caixa clara, tambourin de provence, tambour de basque, folha de flandres, chocalho 

de metal, triângulo, prato, xilofone, celesta, vibrafone, harpa, piano e cordas. 

 Cair da Tarde (1958 – Nova York): Obra escrita para a seguinte formação 

instrumental: duas flautas, dois oboés, corno inglês, duas clarinetas em si bemol, clarineta 

baixo, saxofone soprano, dois fagotes, contrafagote, quatro trompas, dois trompetes, quatro 

trombones, tuba, tímpano, solo vox, harpa e cordas. 

 Canção de Amor (1958 – Nova York): Obra escrita para a seguinte formação 

instrumental: duas flautas, corno inglês, clarineta em si bemol, saxofone soprano, dois 

fagotes, contrafagote, três trompas, tímpanos, celesta, violão, solo vox, harpa e cordas. 

 Floresta do Amazonas (1958 - Rio de Janeiro): Obra composta para a seguinte 

formação musical: soprano solista e coro masculino, piccolo, duas flautas, dois oboés, corno 

inglês, duas clarinetas em si bemol, clarineta baixo, saxofone soprano, saxofone alto, fagote, 

contrafagote, quatro trompas, quatro trompetes, quatro trombones, tímpano, bombo, tam-tam, 

tom-tom, chocalhos (pequeno e grande), triângulo, pratos, reco-reco, pandeiro, coco (grave, 

médio e agudo), matraca, tambor indiano, caixa clara, sleigh bells, guizos, xilofone, celesta, 

mar, vibrafone, harpa, violão, solo vox, piano e cordas. 

 Melodia Sentimental (1958 – Rio de Janeiro): Obra composta para a seguinte 

formação instruemental: piccolo, duas flautas, dois oboés, corno inglês, duas clarinetas em si 

bemol, clarineta baixo, dois fagotes, contrafagote, saxofone, quatro trompas, três trompetes, 

quatro trombones, tuba, tímpano, harpa, piano e cordas. 

 Clap Trap (sem data): Obra escrita para a seguinte formação instrumental: piccolo 

em ré, flauta, requinta, duas clarinetas em si bemol, saxofone alto, pistão, bugie, trombone, 

dois altos, dois barítonos, bombardino, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si bemol, 

bombo e pratos. 

 Na Bahia Tem (sem data): Obra escrita para a seguinte formação instrumental: 

piccolo em ré bemol, flauta, requinta, três clarinetas em si bemol, saxofone soprano, saxofone 

alto, saxofone tenor, três saxhornes em mi bemol, dios pistões, dois bugies, dois trombones, 

barítono, bombardino, contrabaixo em mi bemol, contrabaixo em si bemol e percussão. 

 Coleção Brasileira (sem data): Obra estrutura da em dois movimentos: I- Tristeza; 

II- Tempos Atrás. Foi composta para a seguinte formação instrumental: flauta, oboé, clarineta, 

fagote, saxofone alto, tamborim e cordas. 
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ANEXO IV 

 

Documento áudio-visual (DVD) 
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ANEXO V 

 

Documento sonoro (CD) 
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