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RESUMO 

 

Este artigo faz parte do projeto de pesquisa Tendências Expressivas e Estruturas Estilísticas 

na Música Brasileira de Egberto Gismonti: Um estudo do choro 7 Anéis desenvolvido para o 

programa de pós-graduação do mestrado em música. O objetivo principal é levantar 

informações e destacar novidades musicais acontecidas na chamada música popular 

instrumental brasileira (MPBI) pós bossa-nova. Como objeto de estudo foram escolhidos os 

trabalhos do compositor Egberto Gismonti que, de certa maneira, fazem parte, juntamente 

com os trabalhos do músico Hermeto Pascoal, de uma corrente expressiva que contribuiu para 

a novidade nas informações harmônicas, estilísticas e na expressividade musical da MPBI na 

década de 70. Os referenciais teóricos propostos por Quinteto-Rivera, Bahiana, Muller, 

Tinhorão e Hobsbawn tiveram predominância quanto ao direcionamento para a compreensão 

dos aspectos sócio-culturais, e possivelmente ideológicos, a que a carreira de Gismonti esteve 

submetida. Para a apreciação das estruturas internas do discurso musical os referenciais de 

Piedade e Freitas
 
serviram de base teórica para ampliar a recepção crítica da obra analisada e 

ainda observar influências dessa produção em trabalhos posteriores e pertencentes ao gênero 

MPBI.  

 

Palavras-chave: Música Instrumental Brasileira. Jazz Brasileiro. Improvisação. Jazz. 
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ABSTRACT 

 

This article is a part of a research  called Expressive Tendencies and Stylistics Structures 

about music by Egberto Gismonti: A study of the choro 7 Anéis developed for the graduate 

program in music. The goal is to gain some information and to detach musical news happened 

in the so called Brazilian Popular Music (MPBI) pos bossa-nova. As object of study  were 

chosen works from the composer Egberto Gismonti that, in a certain manner, as part, together 

with the works of Hermeto Pascoal, an espressive course that contributed to novelty in 

harmonic information, stylistics and to musical espressivity of the MPBI in the 70's. The 

theoretical references proposed by Quinteto-Rivera, Bahiana, Muller, Tinhorão and 

Hobsbawn had predominance to directiveness to understand the social and cultural aspects, 

and possible ideology, in that the career of Gismonti was subjected. To the apreciation of 

internal structures of the musical discourse the references of Piedade and Freitas served as a 

theoretical base to enlarge the critical reception of the analised work and also to observe the 

influences of these production in posterior works, belonged to the genre MPBI.  

 

Keywords: Instrumental Brazilian Music. Brazilian Jazz. Improvisation. Jazz. 
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INTRODUÇÃO 

 

Com o surgimento da indústria fonográfica em 1902 e a propagação da 

radiodifusão em 1930, a produção de música popular instrumental no Brasil, até então 

divulgada principalmente com os grupos de choro, teatro de revista e bandas militares, 

passou a receber outras influências culturais, como os modelos divulgados pelos meios de 

comunicação de massa da época, que direcionaram a criação neste campo de produção 

para uma concepção musical que se assemelhava aos padrões divulgados em rádios ou 

discos. 

 

No contexto de formação da musicalidade carioca devemos destacar também o papel 

do teatro de revista, que, trazido pelas companhias francesas, chegou ao Brasil nas 

últimas décadas do século XIX. Esse novo teatro tinha como objetivo passar em 

revista, daí o nome, os principais acontecimentos urbanos do ano anterior, tornando-

se uma porta aberta para compositores, músicos e cantores talentosos e 

transformando-se no principal meio de lançamento e divulgação da música popular 

até o advento do rádio.
1
 

 

O ambiente cultural e político brasileiro na década de 50, pós-guerra, apontava 

para uma abertura a imposições estrangeiras afim de que o Brasil se adequasse como peça 

fundamental e estratégica aos interesses financeiros e diplomáticos norte-americanos. Os fatos 

históricos seguintes como a morte do presidente Getúlio Vargas, o Golpe de 64 pelas forças 

militares e a massificadora entrada de artigos e bens de produção estrangeiros enfraquecendo 

os meios de produção, a soberania e a economia nacional, são pontos determinantes que 

entrelaçam conteúdos para a compreensão do cenário brasileiro neste período e que, 

profundamente, alteraram os costumes, hábitos e cultura no Brasil. 

 

O samba-canção florescente das décadas de 1930 e 1940 abolerou-se (chegando-se à 

tentativa de criação de um hibridismo chamado de sambolero), a produção dos 

compositores das camadas mais baixas-considerado “música de morro”- não 

chegava mais aos discos (exceção feita aos sambas de enredo das escolas de samba, 

beneficiados pela atração dos desfiles carnavalescos juto à classe média), e as 

criações baseadas no aproveitamento de sons rurais diluíram-se de vez nos arranjos 

de orquestra (caso do baião), encomendados na tentativa de torná-los palatáveis para 

o gosto da classe média.
2
 

 

O surgimento da bossa-nova na década de 50 se deu por uma camada de jovens da 

classe média carioca. Aliada a uma forte influência da harmonia jazzística norte-americana 

(principalmente ao estilo bebop e cool jazz) ouvida nos discos importados e nas rádios, a 

bossa-nova supervalorizava, em seus períodos iniciais, uma temática poética que expressava 

                                                 
1
 DINIZ, André. Almanaque do choro: a história do chorinho, o que ouvir, o que ler, onde curtir. 3. ed. Rio de 

Janeiro: Jorge Zahar, 2008. p. 23. 
2
 TINHORÃO, José Ramos. História social da música popular brasileira. São Paulo: Editora 34, 1998. p. 324. 
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um cotidiano idealizado, simplicidade, despojamento ou quase um distanciamento do real. 

Assim apelava nas letras, tendo o violão como instrumento principal de acompanhamento, 

para o uso de palavras descritivas do ambiente e cenário carioca (barquinho, azul, mar, amor). 

A segunda fase desse movimento, década de 60, não só na música como em outras artes como 

a literatura, o teatro e o cinema foi marcada por uma preocupação, dos músicos formados pela 

bossa-nova, em revelar e problematizar problemas de desigualdade social vivenciadas pelas 

classes mais oprimidas da sociedade. Assim, passa-se a ter uma intelectualidade preocupada 

em integrar-se com o povo e sensibilizada em exprimir uma mensagem de conteúdos musicais 

articulados com a cultura e necessidades das maiorias. Neste segundo período destacam-se as 

canções de protesto e consideradas engajadas politicamente. Dentre estas destacam-se 

Arrastão de Edu Lobo, Disparada de Geraldo Vandré e Théo de Barros, Pra dizer que não 

falei das flores ou Caminhando de Geraldo Vandré. 

O entendimento do cenário musical e do campo de produção que pretende-se 

orientar nessa pesquisa se faz necessário porque a música ora avaliada, conhecida como 

“música instrumental” ou música improvisada, é uma música com práticas elaboradas a partir 

de apropriações musicais ou linguagens que se direcionam para a improvisação e composição. 

No caso específico da música instrumental brasileira ou jazz brasileiro pode-se observar 

contribuições de conteúdos harmônicos e estilísticos apropriados da bossa-nova. 

Durante os anos 70, juntamente com o surgimento de uma nova concepção de 

música instrumental praticada nos centros urbanos principalmente no eixo Rio-São Paulo, 

criou-se o nome “Música Instrumental”– ou como preferem os próprios músicos, “música 

improvisada” – para caracterizar as criações de compositores como Paulo Moura, Egberto 

Gismonti e Hermeto Pascoal. Bahiana (1979), define em um artigo o significado do termo 

“música instrumental”. O termo foi adotado como classificação de categoria estética do 

gênero urbano praticado por instrumentistas sobretudo na década de 70. Essa terminologia 

não estava associada a manifestações musicais praticadas unicamente por instrumentos, uma 

vez que, excluía desta classificação as manifestações de choro, música erudita e músicas com 

letra. À essa terminologia em voga na época estavam associadas principalmente 

manifestações em diálogos com o jazz e os trabalhos de músicos que tiveram formação 

musical através da bossa-nova. Egberto Gismonti e Hermeto Pascoal na segunda metade da 

década de 70, segundo a autora, alteraram profundamente a expressividade na MPBI. Além 

disso, Bahiana destaca acontecimentos que também transformaram o ambiente musical 

urbano no Brasil e permitiram a prática de novas informações estilísticas na música popular.  

Para isso, a autora enumera o surgimento dos festivais de jazz de 78 e 80, a revalorização do 
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choro e de música improvisada e o aparecimento de uma indústria fonográfica interessada em 

propiciar liberdade de criação e sem interferência quanto ao direcionamento e concepção do 

produto artístico. Outro ponto apresentado salienta que os jovens que vivenciaram o 

surgimento do rock e suas múltiplas vertentes passaram a ser um tipo de público que se 

interessava pelas experimentações da nova música instrumental e ainda davam mais valor à 

performance dos músicos. 

Essa nova concepção no tratamento dos materiais e dos elementos dos gêneros da 

música popular, entre eles o choro, baião, frevo, maracatu e samba, dialogava com as tendências 

expressivas da chamada música erudita em voga na época e também com as principais 

manifestações do jazz. Entre as principais correntes desta época destacam-se o minimalismo, o 

experimentalismo, a música eletroacústica, o rock, o rock progressivo, o jazz fusion, o free jazz, 

a bossa-nova entre outros. O contato com compositores pós-românticos e neo-clássicos como 

Debussy, Rachmaninoff, Ravel, Stravinsky, Bártok e Villa-Lobos também foram de extrema 

influência para a concepção dos compositores e arranjadores da música popular brasileira 

instrumental da  década de 70 e entre estes destacam-se Egberto Gismonti, Dory Caymmi, 

Guerra Peixe, Ciro Pereira, Tom Jobim, Radamés Gnattali, Hermeto Pascoal e  Edu Lobo. 

Essa pesquisa pretende entender o universo criativo de Egberto Gismonti através 

da escuta de várias performances do compositor para a obra 7 Anéis e da análise de partituras 

de sua autoria. Além disso, pretende-se compreender como Gismonti organizou seu discurso 

musical no sentido de colocar outro referencial estético para a chamada música popular 

brasileira instrumental que desde o surgimento da bossa nova apontava para uma articulação 

musical mais identificada com a musicalidade do jazz do que com a musicalidade do choro. 

Dentro de suas criações observa-se que Egberto agiu e age incorporando elementos de várias 

tendências artísticas do século XX em correlação com a herança histórica que já se observava 

quando do início das primeiras criações de caráter mestiço, como a modinha, o lundu e ainda 

a fase de conscientização da cultura nacional ocorridas a partir do século XIX. 

Os referenciais teóricos propostos por Quinteto-Rivera
3
, Bahiana

4
, Muller

5
, 

Tinhorão
6
 e Hobsbawn

7
, tiveram predominância quanto ao direcionamento para a 

compreensão dos aspectos sócio-culturais e possivelmente ideológicos a que a carreira de 

                                                 
3
 QUINTETO-RIVERA, Mareia. A cor e som da nação: a ideia de mestiçagem na crítica musical do caribe 

hispânico e do Brasil (1928-1948). São Paulo: Fapesp, 2000. 
4
 BAHIANA, Ana; WISNICK, J.Miguel; AUTRAN, Margarida. Anos 70: música popular. Rio de Janeiro: 

Europa Empresa Gráfica, 1979. 
5
 MULLER, Daniel Gustavo Mingotti. Música instrumental e indústria fonográfica no Brasil: a experiência 

do selo Som da Gente. [Dissertação de mestrado]. Campinas, 2005. 
6
 Op. cit., nota 2 

7
 HOBSBAWM, Eric. História social do jazz. 6. ed. São Paulo: Paz e Terra, 2010.  
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Gismonti esteve submetida. Para a apreciação das estruturas internas do discurso musical os 

referenciais de Piedade
8
, Carvalho

9
 e Freitas

10
serviram de base teórica para a ampliar a 

recepção e crítica quanto às obra analisadas e ainda observar ecos dessa musicalidade em 

trabalhos posteriores e pertencentes ao gênero música popular brasileira instrumental. 

Egberto Gismonti Amim nasceu em Carmo, Rio de Janeiro, a 5 de dezembro de 

1947. Dessa cidadezinha do interior fluminense ficaram as lembranças da mãe e das tias que 

tocavam e cantavam no coro da igreja; do tio Edgar Gismonti, compositor oficial, contratado 

pela Prefeitura; das bandinhas que se enfureciam nos dobrados - aspectos que fizeram de 

Egberto um “cidadão musical”, como dizia seu pai.  

Segundo Moraes
11

, em crítica escrita para o disco Egberto Gismonti & Hermeto 

Pachoal
12

, Gismonti começou a estudar piano aos cinco anos e até os vinte recebeu formação 

acadêmica. Sempre incentivado pela família, chegou ao Conservatório Brasileiro de Música, 

no Rio de Janeiro. Terminado o conservatório, entrou para a Faculdade de Arquitetura, 

preparando-se, ao mesmo tempo, para a carreira de concertista. Mas acabou recusando uma 

bolsa para estudar música em Viena  quando se conscientizou da possibilidade de compor. Em 

1968, no III Festival Internacional da Canção, Egberto apareceu pela primeira vez em público, 

defendendo O Sonho, de sua autoria. Embora não se tenha classificado, era um início de 

carreira, pois a música serviu para projetá-lo internacionalmente. 

As possibilidades musicais de Egberto passaram a ser cada vez mais solicitadas 

em orquestrações, em arranjos e na composição de trilhas sonoras para cinema. No ano de 

1969 foi feita a gravação de seu primeiro LP, Egberto Gismonti. No final desse mesmo ano 

Gismonti esteve em Paris como acompanhante da cantora Marie Laforêt
13

; e a temporada, 

prevista para um mês, acabou se estendendo por um ano. Na França, Gismonti aperfeiçoou 

seus conhecimentos com Nadia Boulanger
14

 e Jean Barraqué
15

.  

                                                 
8
 PIEDADE, Acácio. Perseguindo fios da meada: pensamentos sobre hibridismo, musicalidade e tópicas. Belo 

Horizonte: Per Musi, n. 23, p. 103-112, 2011. 
9
 CARVALHO, José Alexandre Leme Lopes. O ensino do ritmo na música popular brasileira: proposta de 

uma metodologia mestiça para uma música mestiça. [Tese de doutorado]. Campinas: Unicamp, 2011. 
10

 FREITAS, Sérgio Paulo Ribeiro. Teoria da harmonia na música popular: uma definição das relações de 

combinação entre os acordes na harmonia tonal. Santa Catarina, 2002. 
11

 J. Jota Moraes é professor universitário, crítico de música e literatura. No encarte do LP Egberto Gismonti & 

Hermeto Paschoal assina o texto Desbravadores Irrefreáveis de Um Novo Mundo Sonoro. 1982. 
12

 GISMONTI, Egberto; PACHOAL, Hermeto. Egberto Gismonti & Hermeto Paschoal: história da música 

popular brasileira (Grandes Compositores). Abril Cultural, 1983. 
13

 Marie Laforêt é uma cantora de chansons e atriz francesa. Participou em filmes como Plein soleil (1960, com 

Alain Delon). Disponível em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Marie_Laforêt>. Acesso em: 21.nov. 2012. 
14

 Nadia Juliette Boulange foi uma compositora francesa de música erudita renomada educadora musical. Foi 

professora de diversos compositores de grande relevância no século XX. Disponível em: 

<http://pt.wikipedia.org/wiki/Nadia_Boulanger>. Acesso em: 21.nov.2012.  
15

 Jean-Henri-Alphonse Barraqué, foi um compositor francês que desenvolveu um estilo individual para a 

composição de técnica serial. Estudou com Webern e Messian. Disponível em: <http://en.wikipedia.org/ 

wiki/Jean_Barraqué>. Acesso em: 21.nov.2012. 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Chanson
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Plein_soleil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Alain_Delon
http://pt.wikipedia.org/wiki/Marie_Laforêt
http://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nadia_Boulanger
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Quando voltou ao Brasil já deixara raízes no exterior e suas apresentações, fora do 

país, passaram a ser mais requisitadas. Em 1969 participou do Festival de San Remo na Itália, 

no Festival de Jazz de Berlim e gravou um disco na Alemanha: Orfeu Novo (ainda em 1969). 

Seguiram-se convites periódicos para discos e espetáculos nos Estados Unidos, na França, na 

Suíça e na Alemanha. Vieram depois uma longa temporada americana ao lado do 

percussionista Airto Moreira
16

 (1975), arranjos do disco de Flora Plurim
17

, uma excursão com 

o pianista Keith Jarrett
18

, apresentações para platéias americanas com o jazzista Herbie 

Hancock
19

 e um disco solo chamado Sol do Meio-Dia pela gravadora ECM
20

 de Oslo (1978). 

Esse currículo internacional proporcionou a Egberto Gismonti uma posição rara entre os 

músicos brasileiros. Em 1980, ele já mantinha contratos simultâneos com quatro gravadoras, 

nos Estados Unidos, na Alemanha e no Japão.  

Paralelamente ao sucesso obtido no exterior, Egberto Gismonti foi conquistando 

também o mercado musical brasileiro e lançou Sonho 70 (1970) e Água e Vinho (1972). Nesse 

último predominou a presença como compositor já que nos anteriores predominava o 

orquestrador. Água e Vinho trazia inovações marcando uma das primeiras tentativas de 

mostrar ao público brasileiro certas concepções de free-jazz com vários instrumentistas 

improvisando ao mesmo tempo.  

Hobsbawm escreve que a era ou idade de ouro do jazz, nos anos de 1950, 

acompanhou os estilos bebop e o cool como sendo representativos das tendências de 

rompimento com estilos tradicionais. O segundo é descrito como uma forma híbrida de 

música clássica com o jazz, porém, ambos são estilos representativos das principais correntes 

de vanguarda do jazz americano. Nesta época surgiram músicos como Lennie Tristano, Billy 

Bauer, Bill Evans entre outros e o lançamento de discos como Birth of Cool e o lendário Kind 

of Blue. Esse período conta ainda com movimentos tradicionais conhecidos como 

“revivalistas”. O jazz revivalista não é, absolutamente, uma música para o público negro, mas 

sim para jovens e intelectuais brancos. Desse movimento observa-se o Newport Jazz Festival 

                                                 
16

 Airto Guimorvan Moreira é um baterista, percussionista e compositor brasileiro que desenvolveu importantes 

trabalhos de jazz nos EUA. Disponível em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Airto_Moreira>. Acesso em: 21.nov. 2012. 
17

 Flora Purim é uma cantora brasileira de jazz que obteve grande sucesso nos EUA. Trabalhou ao lado de artistas 

como Stan Getz e Gil Evans e integrou o conjunto Return to Forever, que excursionou com êxito pelos EUA no 

início dos anos 70. Disponível em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Flora_Purim>. Acesso em: 21.nov. 2012. 
18

 Keith Jarrett é um compositor e pianista estadunidense. Suas técnicas de improvisação conjugam o jazz a 

outros gêneros e estilos, como a música erudita, o blues, o gospel e outros. Disponível em: <http://pt.wikipedia. 

org/wiki/Keith_Jarrett>. Acesso em: 21.nov.2012. 
19

 Herbie Hancock é um pianista e compositor norte-americano, considerado um dos mestres do jazz. Disponível 

em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Herbie_Hancock>. Acesso em: 21.nov.2012. 
20

 ECM (Edition of Contemporary Music), um selo musical especializado em jazz e música experimental. 

Disponível em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/ECM>. Acesso em: 21.nov.2012. 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Baterista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Percussionista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cantor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jazz
http://pt.wikipedia.org/wiki/Stan_Getz
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estadunidense
http://pt.wikipedia.org/wiki/Compositor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estadunidenses
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jazz
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surgido na tentativa ecumênica de juntar o que o jazz possuía de melhor ou tradicional. Além 

disso, houve o apoio a bandas e pequenos conjuntos de improvisação de New Orleans 

praticantes dos estilos ragtime, blues clássico, swing e Dixieland. Na década de 60, enquanto 

antigas batalhas entre tradicionalistas e modernistas se dissolviam, no pano de fundo da 

história, Ornette Coleman, Archie Shepp, Eric Dolphy, Don Cherry e outros se juntavam à 

pouco definida área do free jazz, formada por estrelas avant-gard como John Coltrane, 

Charles Mignus ou Cecil Taylor. Esses músicos avançando em direção à atonalidade e 

rompendo com tudo o que até então havia dado ao jazz uma estrutura- incluindo o ritmo em 

torno do qual ele se organizava- alargaram ainda mais a distância entre a música e seu 

público. No entanto, o surgimento do rock-and-roll na década 50 fez diminuir o público 

adepto do jazz e anestesiou-o por quase vinte anos. Contudo, mais tarde na década 70, esta 

estética influenciou alguns músicos que criaram um novo gênero de fusão do rock com jazz, o 

fusion. O álbum Bitches Brew em 69, de Miles Davis, marca essa vertente. Para os músicos 

avant- gard e partidários do free jazz, esse novo gênero desagrava bastante, no entanto, foi 

provavelmente através dessa mistura que o jazz conseguiu manter uma certa presença junto ao 

público nos anos de isolamento: através de Miles Davis, Chick Corea, Herbie Hancock, o 

guitarrista John McLaughlin e a combinação austro- americana Joe Zawinul e Wayne Shorter 

no “Weather Report”. O free-jazz estabelecia uma estética de vanguarda que foi difundida 

provavelmente com o lançamento do disco, Free Jazz, do saxofonista Ornette Coleman, o 

trompetista Don Cherry e o baixista Charlie Handen. Essa nova concepção do gênero 

estabelecia uma radicalidade musical como forma de autopreservação da música negra norte-

americana e foi influenciado por posturas raciais, políticas e ideológicas que se expressavam, 

musicalmente, em direção a um atonalismo livre e de improvisação coletiva. Havia ainda 

neste período e em décadas anteriores, algumas críticas que acusavam os músicos brancos 

norte-americanos de imitar a música criada pelos negros e de se beneficiarem 

economicamente disso.  

Nos discos posteriores-Academia de Danças (1975) e Corações Futuristas (1976), 

Gismonti incorporou influências das aproximações entre jazz e rock. Sua consagração 

definitiva veio com a Dança das Cabeças, LP gravado em Oslo ao lado do percussionista 

brasileiro Naná Vasconcelos e reputado como o disco mais importante de 1977 pela imprensa 

especializada internacional. Gismonti recebeu o Disco do Ano em cinco países e nas mais 

diferentes categorias: música pop na Alemanha, MPB no Brasil, folclórica no Japão, 

experimental na Inglaterra e jazzística nos Estados Unidos. Dança das Cabeças é o resultado 

do contato de Egberto com Sapain, índio da aldeia yawalapiti, no Xingu, tocador de flauta. 
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No ano de 1977, com o lançamento do LP Carmo, Egberto Gismonti assinalava 

um processo que buscava uma postura brasileira para sua música. Esse álbum foi um LP 

transitório que já evidenciava uma forma de expressão mais despojada. Gismonti foi se 

desvencilhando da complexidade das aparelhagens eletrônicas, dos grandes arranjos 

sinfônicos e trabalhando uma sonoridade mais espontânea e de improvisação livre. Os discos 

representativos desse período são LPs como Dança das Cabeças, Sol do Meio-Dia e Nó 

Caipira. 

Os trabalhos de Egberto Gismonti foram e são orientados, desde o início de sua 

carreira, por uma tendência a se expressar por formas e conteúdos da música impressionista e  

conteúdos experimentais pertencentes às correntes de vanguarda das décadas de 60 e 70  

como o jazz avant-gard. Além disso, Gismonti estabeleceu contato com manifestações 

folclóricas e tradicionais na tentativa de absorver musicalidades advindas de outras culturas as 

quais, na transmissão de um saber, se utilizam da oralidade como principal forma de 

socializar aspectos tradicionais inerentes a determinada cultura. O termo musicalidade é 

entendido nesta pesquisa segundo Piedade
21

 em estudo mais recente sobre jazz brasileiro. Este 

autor revela que a musicalidade é uma memória-cultural compartilhada constituída por um 

conjunto profundamente imbricado de elementos musicais e significações associadas. A 

musicalidade é desenvolvida e transmitida culturalmente em comunidades ou agrupamentos 

sociais com valores compartilhados no seio dos quais possibilita-se a comunicabilidade na 

performance e na audição musical. Portanto, por conter códigos musicais ancorados 

profundamente a lugares comuns, ou seja, por possuir elementos de representação sócio-

culturais inerentes à musicalidade ou aos aspectos musicais relacionados a uma comunidade 

ou cultura, as músicas pertencentes a determinadas tendências expressivas podem conter 

padrões referenciais que balizam a percepção estética. 

                

                                                 
21

 Op. cit., nota 8 
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1 CONTEXTUALIZAÇÃO IDEOLÓGICA, SÓCIO-HISTÓRICA E ESTILÍSTICA 

EM GISMONTI 

 

Esta parte da pesquisa procura articular uma possível identificação de Egberto 

com os pensamentos idealizados por Mário de Andrade, sobretudo na Semana de Arte de 

1922, que empenhava-se em fortalecer a consciência crítica dos artistas para a produção de 

arte nacional a partir do uso do folclore. As obras de Villa-Lobos, Guarnieri e Mignone 

ilustram essa fase de maturidade artística e da concepção musical de arte nacional observada 

no Brasil a partir da tomada dessa consciência política e estética. Além disso, as tendências 

estéticas na música clássica e experimental do século XX, a música popular brasileira e as 

tendências estilísticas do jazz da década de 60 podem tecer um panorama de musicalidades 

possíveis que fazem parte do universo de apropriação e criação de Gismonti. 

 

1.1 Música Nacionalista e Encontros com Jean Barraqué  

 

A música brasileira feita por Gismonti também se enquadra a uma categoria 

representativa ligada aos conceitos de arte nacional, antropofagia e música brasileira herdados 

das concepções intelectuais no início do século XX, como visto em Mário de Andrade, 

Oswald de Andrade entre outros. Quinteto-Rivera
22

 destaca que a tendência a valorizar a 

mestiçagem como solução aos dilemas da integração nacional nas Antilhas Hispânicas e no 

Brasil, que se afirma particularmente na década de 1930, esteve ligada às tentativas de 

defender as possibilidades de uma civilização nos trópicos. Sendo assim, firmava-se então 

uma visão positiva da convivência racial nessas regiões, em oposição à realidade dos Estados 

Unidos ou às experiências do passado como a revolução haitiana. Assim sendo, observa-se 

que em sintonia com a busca das vanguardas européias, despertou no seio da intelectualidade 

latino-americana uma valorização da diversidade como elemento renovador da cultura. 

Quinteto-Rivera destaca que a concepção de criar uma arte erudita com base no 

folclore é estabelecida desde o início do século XX na Europa, sobretudo a partir da Primeira 

Guerra Mundial (1914-1918). As iniciativas, no âmbito cultural, aconteceram em um contexto 

das chamadas vanguardas históricas que pretenderam quebrar com as tradições de arte 

acadêmica. A busca de novas linguagens tomou, porém, diversas direções, como se revela, 

por exemplo, no contraste entre composições paradigmáticas como o Pierrot Lunaire (1909) 

                                                 
22

 Op. cit., nota 3 
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de Schöenberg e a Sagração da Primavera (1913) de Igor Stravinsky. O autor enfatiza que 

nessa busca de experimentação de procedimentos rítmicos, harmônicos, timbrísticos e formais 

da composição musical, destacam-se duas tendências que marcaram o desenvolvimento da 

música erudita na América Latina: por um lado a inspiração ou incorporação de elementos de 

culturas não-ocidentais ou “primitivas” (Debussy, Ravel, Milhaud, Stravinsky) e, por outro, a 

formação de escolas nacionalistas, como a húngara (Bártok, Kodaly) e a espanhola (de Falla, 

Albéniz, Turina), entre outras. A repercussão das experiências do atonalismo e do 

dodecafonismo (Schöenberg, Berg) que foi significativa em países como Argentina e Chile, 

só veio despontar posteriormente nas Antilhas Hispânicas e no Brasil, sempre situando-se na 

contra-corrente do projeto nacionalista. 

Um outro possível fator determinante da personalidade musical e das 

características estilísticas de Egberto foi o encontro com Barraqué
23

, discípulo de Anton 

Webern
24

. As gravações de Gismonti, principalmente para piano solo
25

, anunciam uma 

abordagem de texturas pontilhistas
26

, inspiradas provavelmente nas artes plásticas 

impressionistas e bastante presentes na música de Webern e Barraqué. Essa textura apresenta-

se, sonoramente, com notas curtas e destacadas, criando uma imagem harmônica e melódica 

através de pontos.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Figura 1: Pintura pontilhista de Georges Seurat - 

O Circo (1891) 
 

                                                 
23

 Op. cit., nota 15 
24

 Anton Webern- compositor austríaco pertencente à Segunda Escola de Viena, liderada por Arnold Shoenberg, 

cujo estilo e poética musica foi chamada de expressionista, dodecafônica e pontilhista. Ele se tornou conhecido e 

admirado entre os músicos pós-modernos pelas inovações rítmicas, timbrísticas e dinâmicas que formariam o 

estilo musical conhecido como serialismo. 
25

 GISMONTI, Egberto. Dança das cabeças. ECM-Records. 1977. A faixa intitulada parte II ilustra essa textura. 

Segundo Moraes, esse disco é resultado do contato de Egberto com Sapain, índio da aldeia yawalapiti, no Xingu, 

tocador de flauta. 
26

 Georges Seurat (1859-1891) foi um pintor francês pioneiro no movimento pontilhista, também chamado 

divisionismo. Disponível em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Georges_Seurat>. Acesso em: 05.dez. 2012. 
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Em sua experiência na Europa Gismonti
27

 descreve: 

 

A primeira revelação relativa ao impulso criador teve uma estreita vinculação com a 

obra de Antón Webern. Nos anos setenta, convivi por um longo período com Jean 

Barraqué, um discípulo de Webern, e percebi que a qualidade ou propriedade do seu 

trabalho era muito relativa; notei que eu tinha estabelecido um vinculo puramente 

racional com a sua obra, desprovido de laços afetivos. O conceito estético e formal 

podia ser analisado de modo muito profundo, mas não era absolutamente sentido. 

Para poder compreender melhor aquilo a que Barraqué se propunha, cheguei a fazer 

uma tradução e adaptação da “Bíblia dos Doze Tons”, denominada Introdução à 

Música dos Doze Tons, de René Leibovitz. Eu tinha vinte e um anos quando conheci 

Barraqué[...] tive a oportunidade de conhecer um discípulo direto de Antón Webern, 

que eu considerava o auge da concentração musical. Naquele momento eu não sabia 

que , quatro ou cino anos depois, terminaria por abominar a músico do discípulo e 

do mestre. Aconteceu algo muito curioso: comecei a adorar a forma escrita da 

música de Webern, mas não tolerava ouvi-la em minha cabeça. Quando a lia, eu a 

ouvia em minha imaginação e ela me agradava; mas, se a executavam, me aborrecia. 

Passei um tempo com uma dúvida incrível, pois não conseguia discernir o que me 

agradava ou desagradava em relação a Webern. Eu a escutava e sentia que era uma 

musica desagradável, mas, por outro lado, os caminhos da partitura me faziam vibrar 

de emoção. 

 

1.2 A Música Popular Brasileira da Década de 60 

 

No campo de produção da música popular, na década de 60, observa-se que a 

concepção artística foi marcada profundamente por ideologias políticas envolvidas na 

construção de uma revolução nacional modernizante e que se inspiravam em idéias 

socialistas. Frente a isso, paradoxalmente, construía-se um modelo de consciência e 

identidade nacional por arte da intelectualidade brasileira colocando-se personagens 

autênticos do território brasileiro em busca de recuperação de suas raízes e na contramão da 

modernidade. O objetivo dessas ações era solidificar metas não anticapitalistas passadistas 

mas sim metas capitalistas progressistas e que futuramente poderiam romper as barreiras do 

capitalismo. A ilustração dessas ações encontram-se em filmes do chamado Cinema Novo e 

que se destacam Glauber Rocha com Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964) ou Nelson 

Pereira dos Santos com Vidas Secas (1963). Temendo mudanças radicais na estrutura social, 

em 1964, o golpe militar impulsionado principalmente por uma elite progressista 

conservadora provocou uma necessidade de mudanças estratégicas na intelectualidade 

brasileira sensibilizada com os contrastes e deformações sociais presentes no Brasil. Essa 

classe pensante engajada politicamente e identificada com o sofrimento do próximo 

interessava-se em ensinar as massas, através das artes, a lutar politicamente. Sobre a noção e 

                                                 
27

 FREGTMAN, Carlos Daniel; GISMONTI, Egberto. Música transpessoal: uma Cartografia holística da arte, 

da ciência e do misticismo. São Paulo: Cultrix, 1989. p. 26. 
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entendimento da sigla MPB verificada na época, Napolitano (2002) esclarece que a expressão 

“música popular” antes do surgimento da sigla MPB caracterizava sua situação de oposição à 

“música erudita” ou “clássica” e somente a partir de 1960 esta expressão passou a ser 

utilizada para designar não mais uma música produzida e/ou consumida pelas classes 

populares mas para rotular uma construção poético-musical vinculada à resistência ao regime 

militar por parte dos cantores e compositores de origem universitária. Passou a haver uma 

distinção clara entre “música popular brasileira” e “MPB”, pois a segunda deixou de 

expressar a música popular urbana como um todo para tornar-se a expressão de um grupo de 

classe média universitária, concentrada no eixo Rio - São Paulo, tendo a crítica ao regime 

militar como seu foco principal de manifestação
28

. 

 

1.3 O Jazz da Década de 60 

 

O jazz de vanguarda dos anos 1960 era um movimento empenhado nas causas da 

consciência negra, como nenhuma outra geração de músicos tinha sido. Hobsbawm (2010) 

descreve que o jazz de vanguarda nos anos 60, paradoxalmente, ao mesmo tempo rompia com 

as tradições e reforçava as suas ligações com a antiga concepção.  

 

Durante as décadas negras, a situação da nova vanguarda era paradoxal. O 

afrouxamento da estrutura tradicional do jazz, seu movimento cada vez mais 

voltado para algo parecido com a música clássica avant-garde o expuseram a 

todos os tipos de influência não jazzística vindos da Europa, da África, do mundo 

islâmico, da América Latina e, principalmente, da Índia. Nos 1960 ele passou por 

uma variedade de exotismo. Em outras palavras, se tornou menos americano do 

que antes. Talvez pelo fato de o público americano ter diminuído em importância 

em termo relativos, talvez por outras razões, depois de 1962 o free jazz se tornou o 

primeiro estilo de jazz cuja história não pode ser escrita sem que se leve em 

consideração importantes evoluções européias e, poderíamos acrescentar, de 

músicos europeus.
29

  

                                                 
28

 Napolitano apud Machado (2008) observa que na Moderna Música Popular Brasileira (MMPB) havia duas 

correntes mais ou menos delineadas entre os “engajados” que buscavam produzir uma música sofisticada e ao 

mesmo tempo popular, e os “alienados”, adeptos de sonoridades musicais e posturas políticas mais 

conservadoras. Entre os ”engajados” figuravam nomes como Edu Lobo, Geraldo Vandré, Chico Buarque e 

Sidney Miller, ao passo que entre os “alienados” destacavam-se Roberto Carlos, Erasmo Carlos e a turma da 

jovem guarda. E uma vertente dos “alienados” (ainda que não se pudesse considerá-los desarticulados 

politicamente) era encabeçada por Caetano Veloso, Gilberto Gil, Tom Zé, Os Mutantes, Capinan e Torquato 

Neto, que num momento seguinte, no final da década de 1960, apoiados por estratégias de publicidade e 

marketing, assumiriam posições estéticas contrárias às consumidas pela juventude politizada, deflagrando o 

movimento tropicalista. Entre os “alienados”, destacava a turma da jovem guarda, mas sua atuação estético-

política era tão incipiente e beirando a inocência que diante de acusações diretas ou indiretas, disparadas por 

críticos e artistas de esquerda, por incapacidade de articulação, eles pouco argumentavam, por isso quem saiu em 

sua defesa foram Augusto de Campos, Gilberto Gil e Caetano Veloso, entre outros. 
29

 Op. cit, nota 8, p. 19. 
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1.4 Estilística em Gismonti 

 

O compositor Egberto Gismonti possui uma concepção pianística inspirada na 

junção das tradições da música clássica e da música popular o que de certa forma acompanha 

uma linha histórica da chamada música instrumental popular brasileira. Na gênese desta 

música urbana observa-se fortemente a presença da cultura rítmica do negro já sendo 

incorporada às tradições da música européia desde o século XVIII com o lundu
30

 e, a partir do 

século e XX, com o jazz, outra e forte influência tanto no choro como nas canções. Os 

chamados pianeiros, como Chiquinha Gonzaga, Ernesto Nazareth, Tia Amélia, Marcelo 

Tupinambá, entre outros expoentes dessa característica da música instrumental brasileira 

como Radamés Gnattali, Tom Jobim, Baden Powell, revelam em suas obras a construção de 

um manancial para trabalhos posteriores como observados em Gismonti: 

Em vista disso observa-se que Gismonti estabelece uma conexão entre duas 

práticas musicais de naturezas distintas e fortemente cristalizadas e difundidas no meio 

musical. Ao universo da música clássica atribui-se sua escrita baseada em sólida tradição e 

conhecimento letrado e ao universo da música popular atribui-se sua inspiração para 

improvisação e peculiaridades de transmissão oral e auditiva. Em algumas de suas 

performances Egberto Gismonti ampara-se em algo pré-determinado funcionando como um 

esboço que norteia a performance e ainda amplia o discurso musical pondo-se a improvisar 

em algumas seções constitutivas de sua música, funcionando como uma espécie de 

cadência.    

Para Nestrovsky
31

, o caráter experimental está longe de ser o que há de mais 

importante na música de Egberto. Ainda sim, a música de Egberto é herdeira de certa matriz 

instrumental da MPB, que tem como pilares o virtuosismo de Pixinguinha, o piano de 

Nazareth e o violão e Baden Powell. Ao seu universo criativo deve-se adicionar Villa-Lobos e 

um Stravinsky traduzidos para o sertão nordestino. O crítico enumera que a produção de 

Egberto agrupa-se em duas categorias: a complexidade das “músicas de sobrevivência”, peças 

de caráter urbano, densas e polirrítmicas - herdeiras de A Lenda do Caboclo de Villa- Lobos - 

e a simplicidade das canções instrumentais baseadas na música dos interiores do Brasil. São 

                                                 
30

 Outro fenômeno semelhante ao que aconteceu na música norte-americana quanto ao cruzamento de 

musicalidades está o surgimento do ragtime, aproximadamente no final do século XIX. Este gênero de mistura 

euro-africana foi destinado em primeiro lugar ao piano e consiste numa adaptação e reapropriação do repertório 

europeu pelos negros descendentes dos primeiros africanos deportados no sul dos Estados Unidos, estando de 

certa forma, acompanhado de uma linha histórica quanto ao surgimento e manifestações do spiritual (BELLEST; 

MALSON, 1989, p. 12-31). 
31

 NESTROVSKI, Arthur. Música popular brasileira hoje. 2. ed. São Paulo: Publifolha, 2002. p. 81. 
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exemplos do primeiro grupo Forró, Forrobodó e Karatê; do segundo, Água e Vinho, Palhaço e 

Um Anjo. 

Em sua pesquisa em torno da obra Frevo; Bernotas (2008 apud PINTO)
32

 revela 

outra fundamentação e base para a formação estilística de Egberto. Em entrevista coletada 

pelo pesquisador, Gismonti (apud PINTO)
33

 afirma: “choro representa a base da nossa música 

[…]. Para tocar, entender, ser, para pensar a música brasileira, todos devem atravessar o 

conceito e a música do choro”.  

                  Seguindo uma outra linha de raciocínio para entender a formação da expressão de 

caráter nacional popular, Melo
34

 aponta para uma concepção de análise que não se prenda ao 

dualismo erudito-popular, vista em Mário de Andrade, mas sim uma observação capaz de 

relacionar uma outra expansão do material e uso de elementos além dos já característicos do 

nacional popular. Além disso, propõe que a compreensão em torno das de obras de Gismonti 

não pode se restringir aos elementos propriamente “brasileiros” do nacional-popular 

justamente devido à uma outra característica de direcionamento para a recepção da música do 

século XX. 

 

Nossa escolha em favor das obras de Egberto Gismonti pode ser justificada no modo 

como sua música deixa ver mais facilmente a tensão dos elementos “populares” 

como recurso composicional, ou seja, como não há vitória do popular (no sentido 

forte do termo) nem da música “desinteressada”, permitindo-nos tirar duas 

importantes consequências: primeira, sua música representa uma resposta diferente à 

solução que Mário de Andrade deu ao dualismo, uma vez que as obras não podem 

mais ser compreendidas lançando-se mão dos elementos propriamente “brasileiros” 

do finado “nacional-popular”; segunda, de acordo com a recepção, houve uma 

tendência à expansão do material musical, enriquecendo-se os recursos criativos e 

dinâmicos para a composição.
35

  

 

                                                 
32

 PINTO, Marcelo Gama e Mello de Magalhães. Frevo para piano de Egberto Gismonti: uma análise de 

procedimentos populares e eruditos na composição e performance. [Dissertação de mestrado]. Belo Horizonte, 

2009. 
33

 Idem. 
34

 MELO, Rurion. O popular em Egberto Gismonti. São Paulo: Novos Estudos: Cebrap, 2007. p. 191-200. 
35

 Idem, p. 193. 
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2 ANÁLISE DE 7 ANÉIS 

 

A escuta de várias performances de Egberto, da obra 7 Anéis, bem como a análise 

de partituras presente no encarte do disco Alma anunciaram musicalidades e expressões das 

práticas da música de tradição oral e tradição escrita bastante presentes na vida de Gismonti.          

Ao longo de sua formação, Gismonti buscou incorporá-las como referenciais para suas 

composições e improvisações. Contudo, pode-se afirmar que Gismonti absorveu elementos 

musicais referentes a diversas culturas e os organizou de uma forma jazzística, ou seja, 

orientou sua música para uma prática de estratégias e conteúdos bastante pertinentes aos 

universos da improvisação. A gravação e partitura presentes no disco Alma (ao vivo) de 1986 

foram determinantes para estabelecer os resultados desta pesquisa. Para apreciação das 

estruturas internas da obra, os referenciais metodológicos de Piedade
36

 tornaram-se suportes 

ideais para o entendimento das práticas e escolhas musicais vinculadas ao universo de 

composição e improvisação de Gismonti.  

A visão analítica de Piedade
37

 faz parte da corrente recentemente empenhada em 

instrumentalizar as metodologias de análise em música popular instrumental e jazz brasileiro. 

Para este autor, o jazz brasileiro revela-se sob um paradigma de fricção de musicalidades por 

obter referenciais musicais ou figuras de linguagem (tópicas) fortemente ligadas a determinadas 

culturas tanto dos universos da música popular brasileira, choro e folclore quanto vertentes 

expressivas do jazz. Assim, dentro do discurso musical tanto de composições quanto de 

improvisações, estaria em jogo a comunicabilidade com o público. Isso quer dizer que a 

comunicação se estabelece a partir de um jogo de signos ou gestos expressivos compartilhados 

que orientam a recepção. Para isso, Piedade classifica algumas tópicas que funcionam como 

musicalidades ou figuras de linguagem musical como: brejeiro (marcada por um deslocamento 

rítmico típico do choro), época de ouro (musicalidade de gêneros antigos tais como a modinha, 

valsas e serenatas), bebop (musicalidade com procedimentos e conteúdos do jazz norte 

americano como notas cromáticas, fraseados do tipo Charlie Parker
38

, uso de frases e escalas 

fora do acorde ou tonalidade de referência), nordestino (destaca-se pelo uso do modo mixolídio 

ou modo dórico ou por cadências melódicas típicas da música nordestina).  

                                                 
36

 Op. cit., nota 8 
37

 Idem 
38

 Charlie Parker foi um saxofonista de jazz fundador do estilo bebop. Várias de seus temas tornaram-se 

standards do repertório do jazz e inúmeros músicos têm estudado sua música no intuito absorver elementos do 

seu estilo. Foi assim que, no pós-guerra, ao lado do trompetista Dizzy Gillespie e do pianista Thelonious Monk, 

Parker tornou-se um dos fundadores do bebop, o novo estilo sofisticado com o qual o jazz se tornaria 

definitivamente música "para ouvir", substituindo a música "para dançar" que havia sido a marca das big bands 

dos anos 1940. Disponível em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Charlie_Parker>. Acesso em: 09.dez.2012. 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Dizzy_Gillespie
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Figura 2: Tópica bebop 

 

 

 

 

 

 

Figura 3: Tópica nordestina  

 

 

 

 

 

         

 

 

Figura 4: Tópica nordestina 

 

 

 

 

 

 

Figura 5: Tópica nordestina 

 

 

 

 

 

 

Figura 6: Tópica brejeiro 

 

O método “Teoria da Harmonia na Música Popular: uma definição das 

relações de combinação entre os acordes na harmonia tonal” proposto por FREITAS, foi 

utilizado nesta análise e demonstrou ser importante suporte para observação e aplicação 

metodológica na análise harmônica de obras pertencentes ao repertório da música popular 

ou jazz brasileiro.  
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a) Estrutura Formal 

A obra 7 anéis foi dedicada à pianista e compositora Tia Amélia, musicista mais 

conhecida como pertencente a uma classe de músicos chamados pianeiros. Esses músicos ao 

longo de sua atividade profissional eram responsáveis por tocar em situações informais como 

cinemas, cafés ou mostrando partituras em lojas de música. Tia Amélia nasceu em Pernambuco 

e tornou-se especialista em tocar choros chegando a ter uma carreira internacional
39

.  

A análise da forma de 7 anéis revela uma música com diálogos musicais 

diversos que se estende desde o contraponto oriundo do violão 7 cordas do choro até 

texturas bimodais e minimalistas de compositores da música moderna do século XX. Esta 

obra é chamada de choro pelo próprio Gismonti e apresenta-se sob a estrutura de um rondó 

ABACA, porém, mostra modificações quanto à forma clássica do gênero e com conteúdos 

musicais de diversas culturas e tendências expressivas da música moderna do século XX.  É 

uma peça que pode ser dividida em 4 seções ABCA’. Chamaremos de A a primeira seção 

escrita na tonalidade de Sol bemol Maior e teremos a como parte motívica inicial. Para o 

motivo variante de a teremos a’ e b aparece como resposta do tema a na Seção A. Para este 

esclarecimento optamos por alocar estas ocorrências a partir da observação da partitura 

analisada. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 7: Célula motívica a do compasso 1 em anacruse ao 4 na mão direita 

 

O motivo inicial temático é dado pela melodia na mão direita e inicia-se no 

compasso em anacruse indo até ao compasso 4. Em seguida ocorre uma variação da célula 

motívica a pela ocorrência de uma transformação na estrutura melódica inicial que agora é 

tocado em terças. 
                                                 
39

 MEMORIAL DA FAMA. Tia Amélia. Disponível em: <http://memorialdafama.com/biografiasRZ/Tia 

Amelia.html>. Acesso em: 15.dez.2012. 
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Figura 8: Variação a’ do tema motívico inicial. 

A duração de a’ vai do compasso 5 em anacruse até o compasso 8 

 

Tema resposta b do compasso 9 ao 13 presente na seção A apresentado com 

contraponto na mão esquerda.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 9: Tema resposta b do compasso 9 em anacruse ao 13 da Seção A 
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Tema b’ do compasso 14 ao 18 da Seção A  

 

Figura 10: Apresentação do tema resposta b’ da Seção A-compasso 14 ao 18 

 

Resumo da Seção A: 

 

 

 

Figura 11: Motivo a 

 

 

 

 

Figura 12: Motivo a’ 

 

 

 

Figura 13: Motivo resposta b 

 

 

 

 

 

 
Figura 14: Motivo resposta b’ 
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A Seção B é definida pela modulação para a tonalidade Sol Maior e apresenta 

um motivo a em oitavas e uma variação a’ apresentado em sextas. Para resposta b na seção 

B foi usada a ideia motívica resposta b presente na Seção A, mas agora na tonalidade de Sol 

Maior. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 15: Motivo a da Seção B do compasso 18 ao 22 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 16: Motivo a’ da seção B do compasso 23 ao 26 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 17: Motivo resposta b presente da Seção B do compasso 26 em anacruse ao 30. 
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Resumo da seção B 

 

 

 

 

Figura 18: Motivo a da Seção B 

 

 
 

Figura 19: Motivo a’ da Seção B 

 

 

 

Figura 20: Motivo resposta b da Seção B 

 

A Seção C contém caráter de improvisação que se segue do compasso 32 até a 

reexposição de A1. Apresenta textura minimalista no modo lídio e tom de Mi para a mão 

direita e a mão esquerda é apresentada com diversos temas no modo dórico na altura de Mi e 

que remetem à música modal nordestina.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  Figura 21: Temas modais em Mi dórico na mão esquerda 
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b) Harmonia em 7 anéis 

O discurso harmônico na obra analisada revela interessantes caminhos cromáticos 

no baixo sugerindo harmonizações construídas sob acordes invertidos. Para harmonização do 

tema a, apresentado na Seção A, destacam-se os seguintes acordes com suas funções e 

expressividades harmônicas no trecho. 

Gb- Função Tônica e centro tonal da Seção A 

Gb7M/Bb- Função Tônica mas com expressividade alterada devido à presença da 

terça no baixo, I/3
a
. 

Cb6- Função de Subdominante 

Ab7(9)/C- Acorde com Função Dominante. Neste contexto é uma dominante 

secundária do acorde diatônico com expressividade alterada pela presença da terça no baixo e  

construído sobre o II grau da tonalidade de Sol bemol maior, V7/V.  

O interlúdio em Si Maior do Scherzo n.1 de Chopin apresenta situação cadencial e 

organização sintática na mão esquerda bastante semelhante. No trecho do compasso 6 ao 7 o 

acorde com função de dominante secundário G#7/B# alcança o acorde com F#/C# por 

cromatismo, V7/II. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 22: Trecho do Interlúdio do Scherzo n.1 de Chopin. O acorde  

G#/B# alcança o acorde de F#/C#. 

 

Gb/Db- Função dominante com a expressividade alterada pela presença do baixo 

na 5º do acorde e cumprindo um papel que amplia sensação da função dominante. É um 

acorde tipo I
6 
 

D(#5)-Acorde de aproximação cromática para o acorde diatônico Cb/Eb, #V 

alcançando o acorde IV/3
a. 

Cb/Eb- Função Subdominante 

Db7-Função de Dominante Principal ou Dominante do Tom. 

A exposição do tema a’ apresenta o mesmo discurso harmônico proposto em a. 

4 
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A Seção B não apresenta grandes contrastes harmônicos com relação a Seção A e 

apenas apresenta o tema resposta b com as mesmas situações cadenciais da Seção A mas 

agora na tonalidade de Sol maior e em contraponto. 

A Seção C tem um período que estende do compasso 32 ao 98. Após sucessivas 

escutas de performances desta obra percebe-se que esta secção caracteriza-se por conter 

grande conteúdo de improvisação e também por usar as frases melódicas que estão escritas na 

partitura. Além disso caracteriza-se por empreender elementos demasiadamente contrastantes 

aos que haviam sido empregados anteriormente na composição. Nesta seção o uso da técnica 

para textura bimodal e minimal (referente a minimalismo) foram empregadas. O uso da escala 

octatônica ou diminuta também se faz presente. 

 

 

 

 

 

Figura 23: Textura Bimodal e Minimalista 

 

 

 

 

 

 

 

  Figura 24: Trecho melódico na Seção C construído sobre escala diminuta ou octatônica. 

 

 

 

    Figura 25: Disposição da escala diminuta ou octatônica 

 

 

 

 

Figura 26: Disposição da mesma escala diminuta ou octatônica 

 

Outra contribuição musical que ocorre na Seção C é a presença da escala menor 

melódica (B menor melódica) dos compassos 121 ao 127 e ainda o surgimento do acorde 

C#sus7(b9) ou C Prhygian. No contexto jazzístico esse acorde é de uso recorrente e 
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expressivamente apresentado com uma sonoridade escura ou ambiência mística e misteriosa
40

. 

A música Ana Maria de Wayne Shorter, presente no Real Book, indica a sonoridade de G 

Prhygian logo na introdução. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 27: Escala menor melódica realizada pelos baixos do compasso 122 ao 127. 

 

 

 

 

 

Figura 28: Acorde C#sus7(b9) 

      

O terceiro movimento (Allegro Scherzando) do concerto em Dó menor de Sergei 

Rachmaninoff contém uma textura harmônica com sonoridade de acorde igual ou semelhante. 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 29: Trecho do terceiro movimento do Concerto nº 2 de 

Rachmaninoff- Sonoridade parecida com o acorde Prhygian ou sus7(b9) do 

jazz. 
 

                                                 
40

 Observação comprováveis em: LEVINE, Marc. The Jazz Piano Book. Berkeley: Sher Music, CO, 1989. O 

autor apresenta explicação deste acorde na página 25. SHORTER, Wayne. Native Dancer. Columbia Records. 

1974. 
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c) Estrutura Melódica 

Para a Seção A, o tema a’ apresenta estrutura melódica de caráter brejeiro e que 

remete a uma simplicidade de cantiga folclórica. Ainda sim, apesar da harmonia conter alguns 

acordes que informam maior contraste em relação ao uso comum na harmonização de músicas 

folclóricas populares, as  notas harmônicas repousam de acordo com a estrutura fundamental 

dos acordes. Para o acorde de Cb6 temos a tensão de #4 , para o acorde de Ab7(9)/C temos a 

tensão de 9 Maior. Outra característica melódica é a construção melódica em arpejos típica do 

choro e ainda com aproximações cromáticas para notas de acorde. A construção do contraponto 

da mão esquerda na resposta b da Seção A acontece com a linguagem típica do violão de 7 

cordas no choro e apoia-se em arpejos e aproximações cromáticas para notas do acorde. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 30: Notas de tensão 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

Figura 31: Notas cromáticas 
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Figura 32: Tópica característica da musicalidade do choro- cromatismos e contrapontos na  

mão esquerda. 

 

 

 
 
 

 

 

 
 

 

 

 
 

 

 

 
 

 

 

 
 

 

Figura 33: Notas de tensão 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Figura 34: Estruturas melódicas na Secção A e Secção B- arpejos, notas de tensão do 

acorde e aproximações cromáticas. 
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A Seção C apresenta frases melódicas na mão esquerda bastante típicas da 

musicalidade nordestina. Segundo Piedade (2006) essa musicalidade destaca-se pela forte 

presença do modo mixolídio e a escala menor dórica. A teoria das tópicas proposta por pelo 

autor foi utilizada como ferramenta analítica que fundamenta a explicação para a estrutura 

analítica na Seção C visto que esta parte apresenta grande conteúdo de improvisação quando 

observadas as performances de Gismonti. A teoria das tópicas é uma ferramenta de análise 

musical que supera o mero formalismo e, ao envolver simultaneamente conhecimentos 

musicais e interpretações histórico-culturais, funciona como via de acesso à significação e aos 

nexos culturais em jogo na música brasileira.  

 

 

 

 

 

 

Figura 35: Tópica nordestina 

 

 

 

 

Figura 36: Tópica nordestina 

 

 

 

 

 

  Figura 37: Tópica nordestina 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Figura 38: Tópicas para a musicalidade nordestina. 
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d) Considerações da Estrutura Rítmica 

A música 7 anéis, apesar de ser descrita por Gismonti como sendo um choro, é 

elaborada com conteúdos musicais e rítmicos de diversas culturas populares em que se 

destacam o choro, frevo, o baião e maracatu. A célula característica ou tresillo expressando 

caráter de contrametricidade ou agrupamento aditivo de pulsos observados na música de 

origem africana, como definido por Sandroni (2001), é mostrado já nos primeiros compassos. 

Em performances de Gismonti observa-se a interpretação viva de sabor e suas variantes 

recheadas de acentos, nuances e leveza dos ritmos dançantes brasileiros. 

 
 

 

 

 

Figura 39: Síncope característica 

 

 

 

 

 
Figura 40: Trecho cométrico 

 

 

 

 

 

 

 
 

    Figura 41: Trecho contramétrico  

 

 

 

 

 

 

 

 
Figura 42: Síncope característica em 7 anéis 

 

 

 

 

 

 

 
Figura 43: Tresillo- notação aditiva  
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e) Considerações da Performance  

A composição analisada, mesmo considerando-se a ausência de indicações quanto 

a caráter, articulações e toques na partitura, pode ser a base para construção de performance 

aliada à improvisação. Todavia, de acordo com a escrita  e várias audições de 7 Anéis por 

Gismonti, conclui-se que a Seção A remete a uma textura de toque non-legato e outras vezes 

parte para uma interpretação em que forças e contrastes de tensão e relaxamento dos acordes 

predominam em relação a execução métrica com hierarquia de tempos forte e fracos, ou seja, 

tempo livre. A procura por articulação, acentuação de contratempo e a transparência de 

textura melódica típica do choro traz mais sabor e qualifica ainda mais as qualidades da 

composição. O uso de pedal não excessivo pode construir uma sonoridade com esta 

característica.  A Seção C é a parte que apresenta maior conteúdo de improvisação e de 

acordo com a escuta de performances feita pelo compositor conclui-se que o intérprete pode 

interagir junto à composição improvisando com as frases de mão esquerda sugerida ou recriar 

em cima da textura desenvolvida por Gismonti.  
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CONCLUSÃO 

 

A experiência com a utilização e apropriação dos ritmos guias da cultura popular 

para aprendizado dos ritmos populares, tornou-se importante ferramenta para que fosse 

construído um repertório de levadas, toques e acentos que viessem qualificar e enobrecer a 

música de Gismonti e grande parte do repertório apresentado para a presente defesa. Ainda 

assim, a coleta de elementos rítmicos característicos da percussão a partir da escuta de 

diversas gravações autênticas dos ritmos populares, o reconhecimento auditivo da harmonia e 

das possibilidades escalares para a improvisação formam um leque de cores sonoras que 

podem ser utilizados na construção da interpretação da música 7 Anéis. 

Através das diferentes abordagens metodológicas de investigação e por minha 

própria vivência como instrumentista, compositor e arranjador, pode-se concluir que o 

pensamento de Egberto Gismonti revela-se como um trabalho autêntico e responde, não 

exclusivamente, por uma nova forma de pensar a composição, improvisação e execução 

instrumental na MPBI, pós bossa nova. Além disso, os trabalhos de Gismonti lançaram ecos 

evidentes na produção contemporânea deste gênero, transformando-se em referencial estético 

para um virtuosismo instrumental que dialogue com elementos contrapontísticos, pontilhistas 

e por uma assimilação idiomática da percussão vista em manifestações musicais da cultura 

popular. Sendo assim, os conceitos utilizados para ampliação crítica tornaram-se suportes 

necessários ao entendimento desta linguagem musical mestiça e híbrida fundada em 

apropriações de elementos estéticos e práticas distintas, mas que se imbricam em um fazer 

artístico altamente expressivo e representativo dos paradigmas e das contradições sociais na 

cultura brasileira. 

Este artigo apresenta, como anexo, minha própria interpretação do Choro 7 anéis 

de Egberto Gismonti. 

                                       
Porque a cabeça da gente é uma só, e as coisas que há e que estão para haver são 

demais de muitas, muito maiores diferentes, e a gente tem de necessitar de aumentar 

a cabeça, para o total. Todos os sucedidos acontecendo, o sentir forte da gente – o 

que produz os ventos. Só se pode viver perto e outro, e conhecer outra pessoa, sem 

perigo de ódio, se a gente tem amor. Qualquer amor já é um pouquinho de saúde, 

um descanso na loucura. Deus é quem me sabe [...]. 

Riobaldo em Grande Sertão: Veredas- Guimarães Rosa  

 

Nós aprendemos o que afetivamente aceitamos e não o que logicamente resolvemos. 

O que efetivamente nos desloca do preconceito é o afeto, é a sensibilidade, é o 

sensível. A diferença não é pra ser compreendia, ela é pra ser sentida.  

Muniz Sodré 
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