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RESUMO 

 

O presente trabalho teve como objeto de pesquisa a Orquestra de Violeiros do Estado de 

Goiás, conjunto fundado na década de 1980, na cidade de Goiânia-GO e que, desde então, 

vem atuando musicalmente por todo o estado de Goiás. O principal objetivo deste estudo foi 

investigar os aspectos identitários e estilísticos que compõem esta Orquestra e a importância 

de sua atuação para o cenário local. Visando a compreensão do sentido das ações 

desenvolvidas e das representações sociais estabelecidas pelos sujeitos no envolvimento com 

essa formação musical, os procedimentos realizados foram levantamento bibliográfico, 

consultas aos acervos documentais do grupo, observações de ensaios e apresentações – 

registradas em diário de campo –, aplicação de questionário e entrevistas com os integrantes e 

receptores deste fenômeno cultural. Dessa forma, coletamos dados específicos sobre a obra, a 

história e o contexto social em que o conjunto musical está inserido, bem como exploramos os 

elementos idiomáticos concernentes ao seu fazer artístico e cultural. A metodologia da 

pesquisa se constituiu a partir de uma abordagem qualitativa, a qual se embasou em fontes 

bibliográficas de estudos sociológicos e culturais, trazendo, assim, dados acerca do campo de 

produção da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, apontando para o que e a quem ela 

serve. Os resultados demonstraram o seu relevante significado na qualidade de patrimônio 

histórico-cultural da sociedade goiana porquanto as ações promovidas propiciarem a 

celebração e manutenção das tradições e valores ligados à memória da Música Caipira e da 

Música Sertaneja, ambas intensamente cultivadas neste meio social. 

Palavras-chave: Orquestra de Violeiros; Processos Identitários; Representações; Memórias; 

Música Caipira; Música Sertaneja 
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ABSTRACT 

 

This paper aims to analyze the Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, a music group, 

formed in the 80’s in Goiania – GO, and has been developing a great job through the whole 

state since then. the first objective was to exam the identity and stylistic aspects which makes 

part of the orchestra and the importance of its existence to the local community. Aiming at 

understanding the meaning of the actions developed and the social representations established 

by the subjects in the involvement with this musical formation, the procedures performed 

were a bibliographical survey, consultations with the group's documentary collections, 

rehearsal and presentation observations - recorded in field diaries -, questionnaire application 

and interviews with the members and recipients of this cultural phenomenon. Thus, we 

collected specific data about the whole work, the history and the social context in which the 

music group is inserted, as well as explore the idiomatic elements which pertains to their 

artistic and cultural performances. The research methodology was formed from a qualitative 

approach, which is based in part on bibliographical sources of sociological and cultural 

studies, consequently, it brings data about the production field of the Orquestra de Violeiros 

do Estado de Goiás, and it calls attention to what and who it serves.The results demonstrated 

its significant meaning towards the historical and cultural patrimony quality of Goiás society, 

since the actions were likely promoted the execution and maintenance of the traditions and 

values linked to the memory of Música Caipira and Música Sertaneja, both intensively 

cultivated in this social environment. 

  

Keywords: Violist Orchestra; Identity Processes; Representations; Memoirs; Country Music 
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INTRODUÇÃO 

 

As orquestras de violeiros são pouco mencionadas em pesquisas acadêmicas. Durante 

as buscas por pesquisas científicas a respeito dessa temática ficou evidenciado que, apesar de 

existirem em diversas localidades do Brasil – principalmente nas regiões Sudeste e Centro-

oeste, sendo elas normalmente instituições municipais, estaduais ou privadas –, as “orquestras 

de viola caipira” ou, simplesmente, “orquestras de violeiros”, geralmente assim denominadas, 

têm sido poucos os trabalhos acadêmicos relacionados ao assunto
1
.  

As pesquisas acadêmicas estão, em sua maioria, voltadas diretamente para a viola 

caipira, predominando nelas uma ligação a métodos de estudo e performance instrumental. 

Ou, comumente, versam sobre conceitos e concepções histórico-musicológicas sobre o 

instrumento supracitado.  

É possível verificar tais condições expostas no artigo intitulado “Um olhar sobre a 

tradição e o moderno nas orquestras de violeiros”
2
, de Antônio Guerra (2016), no qual o autor 

assevera que poucos são os trabalhos acadêmicos a respeito da viola caipira que refletem 

sobre as Orquestras de Violeiros.  

Segundo ele, existem dois estudos que já abordaram de maneira mais precisa esses 

agrupamentos musicais.  

O primeiro deles é a tese de doutorado de Saulo Sandro Alves Dias (2010)
3
, que teve o 

processo de escolarização da viola como objeto principal de estudo. Por entendê-las como 

sendo uma importante forma de escolarização informal, o autor dedica uma parte do trabalho 

ao caso das orquestras de violeiros. A tese de Dias é considerada referência no tema pelo fato 

de ter sido a primeira vez em que estes conjuntos musicais foram especificamente mapeados e 

pensados teoricamente. 

O outro é a dissertação de mestrado de Renato Cardinali Pedro (2013)
4
, observada na 

revisão de literatura como único trabalho acadêmico que teria uma Orquestra de Violeiros 

como elemento central de pesquisa. Trata-se de um estudo de caso onde o autor discorreu 

sobre a “Orquestra Amigos Violeiros de São Carlos”, no âmbito da etnomusicologia.  

                                                 

 
1
 Atualmente, existem mais de cem orquestras [...], algumas delas agrupadas em torno de associações, institutos 

e ONGS (VILELA, 2013, p. 120).  
2
 Disponível em: <http://www.revistas.usp.br/revistadatulha/article/download/120516/122407> Acesso dia 25 de 

junho de 2017 
3
 O processo de escolarização da viola caipira: novos violeiros (in)ventano moda e identidades. São Paulo, 

2010. 
4
 Uma Orquestra de Viola Caipira do município de São Carlos. Campinas, 2013. 
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Os estudos mencionados teriam aberto caminhos para diversas reflexões teóricas 

ocasionadas pela disseminação das Orquestras de Violeiros desde a década de 1990. Além 

disso, Guerra afirma que o tema ainda carece de investigações aprofundadas visando uma 

devida compreensão dos seus aspectos sociais contemporâneos (GUERRA, 2016). 

Nesse sentido, ressalta-se que a ideia de desenvolver esta temática se constituiu pelo 

fato da pouca produção científica e, também, pela busca de uma abordagem mais ampla sobre 

a Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás (OVEG).  

Isso porque, inicialmente, ela foi objeto de estudo deste pesquisador em seu trabalho 

de conclusão de curso na graduação
5
, que teve a sua vertente direcionada para a área da 

Educação Musical – o que refuta a informação constante no artigo de Guerra de que apenas 

dois trabalhos acadêmicos já refletiram diretamente sobre as orquestras de violeiros. Na 

ocasião foi constatada a eficácia do ensino coletivo como metodologia favorecedora do 

ensino-aprendizagem e das ações socioeducacionais da Orquestra. 

Vista por outro prisma, agora pelo viés da cultura, tornou-se necessário ampliar as 

questões e desenvolver um estudo histórico e sociocultural acerca do universo artístico, 

estilístico, estético e sonoro da OVEG, produzindo assim material para novas produções 

bibliográficas, buscando novas possibilidades para elaboração de estudos musicológicos, 

assim como de pesquisas que envolvam estes conjuntos específicos. 

Neste trabalho, busca-se uma abordagem sobre a produção musical, a história e os 

procedimentos metodológicos das atividades da OVEG (ensaios, apresentações, 

cronogramas), bem como o saber musical dos integrantes e os aspectos de identidade ligados 

ao contexto social e aos gêneros musicais em que o grupo se insere: a “Música Caipira” e a 

“Música Sertaneja”. 

Esses gêneros musicais por vezes se confundem no senso comum, sendo 

frequentemente identificados como sinônimos. Segundo Martins (1975), tal ideia é reforçada 

pelo fato desses gêneros circularem na mesma dimensão geográfica – São Paulo, Goiás, 

Minas Gerais, Paraná. No entanto, esta identificação, segundo o autor, é errônea.  

A música caipira consiste em uma prática associada ao universo rústico caipira e que 

integra os rituais religiosos, festivos e as atividades do homem do campo nas zonas rurais 

habituais. A música sertaneja é o resultado da compreensão e ressignificação desse universo 

pelo meio urbano-industrial, sendo consumida no mercado criado pelos movimentos 

urbanizadores. 

                                                 

 
5
 A Educação Musical na Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás. Goiânia, 2011. 
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Desligando-se das antigas práticas do homem caipira, a música sertaneja participa de 

um circuito mercadológico formado por programas radiofônicos e gravadoras de discos, que é 

sustentado pelas lembranças culturais de um mundo rústico em extinção (MARTINS, 1975)
6
. 

Para melhor entender, Tinhorão (1991) observa que a música caipira nasceu da oposição 

gerada entre campo e cidade, tendo sido Cornélio Pires um dos primeiros pioneiros de sua 

divulgação por volta de 1910, quando foram gravados os primeiros discos caipiras na Casa 

Edison
7
.  

A música sertaneja recebe esse nome já em meados do século XX, no momento em 

que a música caipira começa a dialogar com a produção midiática (CALDAS, 1979), 

passando por um gradativo processo de ressignificações, o que a distanciaria, cada vez mais, 

de suas origens rurais. 

Em aquiescência a essas teorias, Gustavo Alonso mostra, em sua tese de doutorado
8,
 

que na segunda metade do século passado foi estabelecida uma radical separação entre os 

músicos caipiras e os músicos sertanejos. Segundo o autor, os primeiros de fato 

representavam as tradições e valores da população camponesa e rejeitavam quaisquer 

mudanças estéticas na música rural, ao passo que os segundos, sedentos pela modernização 

musical trazida pela influência dos ritmos estrangeiros na música brasileira, se desvincularam 

das raízes populares do campo e passaram a cultivar um novo gênero comerciável no âmbito 

urbano-industrial (ALONSO, 2015). 

Em decorrência disso, defende-se neste trabalho a ideia de que música caipira e 

música sertaneja não se confundem. Os termos se referem a gêneros diferenciados, cada qual 

contido em sua própria realidade social (MARTINS, 1975), existindo entre eles distinções 

marcadas por contextos temporais, espaciais, estilísticos e estéticos. Por outro lado, no 

entanto, alguns autores, como Pimentel (1997), Pavan (2006) e Vilela (2013), entendem que 

não há diferença ontológica entre os dois segmentos musicais
9
.  

                                                 

 
6
 O sociólogo José de Souza Martins mostrou, em sua obra Capitalismo e Tradicionalismo no Brasil, que 

considerar a Música Caipira e a Música Sertaneja como gêneros iguais trata-se de uma visão equivocada.  
7
 Fundada em 1900 por Frederico Figner, no Rio de Janeiro, é a primeira casa gravadora no Brasil e na América 

do Sul. 
8
 Cowboys do Asfalto: Música Sertaneja e Modernização Brasileira. Niterói, 2011. 

9
 Vilela (2013, p. 77), por exemplo, versa genericamente sobre os gêneros: “O que entendemos por música 

caipira, e posteriormente música sertaneja, está intimamente ligado ao fazer e ao viver do camponês do centro-

sudeste do Brasil”. Pavan (2006, p. 02), por sua vez, fala sobre o gênero sertanejo de maneira unificada, 

englobando nele alguns aspectos da cultura caipira: “Ao investigarmos as origens do gênero musical sertanejo, 

constatamos que ele encontra suas matrizes em sentimentos diversos, que podem estar ligados a aspectos como o 

sofrimento, a união e a simplicidade, ou relacionados ao prazer, ao caráter lúdico da sociabilidade. Os primeiros 

aparecem normalmente ligados às dificuldades e rusticidade presentes no cotidiano do camponês brasileiro, 
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À vista de tais opiniões, vale salientar que no decorrer do trabalho falar-se-á sobre o 

gênero caipira e o gênero sertanejo embasados na ótica dos autores que os diferenciam. Isso 

porque, conforme pôde ser observado nesta pesquisa, o repertório da OVEG é composto dos 

supracitados gêneros musicais, os quais são exclusivamente cultivados nas práticas musicais 

do grupo. 

O pertencimento a uma cultura brasileira de raiz (neste caso, a cultura caipira) refletida 

no fazer musical pode ter a função de promover nos indivíduos a compreensão e a consciência 

de si próprio e do mundo, de forma mais abrangente, além de aspectos incomuns do dia a dia, 

possibilitando assim que o sujeito obtenha um olhar fiel e criativo de sua realidade (SANTOS, 

2006). Nesse mesmo sentido, Vilela (2013) demonstra que é no universo do campo de 

produção musical, constituído pela narração das próprias agruras, alegrias e cotidiano, que o 

caipira encontra, singularmente, o modo de perpetuar seus valores, história e cultura.  

Assim sendo, importantes informações relacionadas ao contexto histórico-cultural da 

música goiana produzida e interpretada pela OVEG podem ser resgatadas e explicitadas por 

esta pesquisa. São estas: seus acervos documentais, a veiculação de suas atividades artísticas e 

seus campos de produção. 

Diante do exposto, interroga-se aqui se existem e quais são as contribuições da OVEG 

para o estado de Goiás no que se refere à sua música, cultura e sociedade, tendo as seguintes 

questões: Como este conjunto musical surgiu? Qual é o perfil sociocultural dos integrantes e 

do seu público? Quais são as características estéticas e estilísticas do repertório tocado e como 

este é selecionado? Como acontecem os ensaios e as apresentações do grupo? Quais são as 

contribuições sociais provenientes deste trabalho musical no cenário musical goiano? Tais 

questionamentos norteiam o desenvolvimento deste trabalho, sendo investigados e 

respondidos por meio da análise dos dados coletados e dos autores que os fundamentam. 

A pesquisa tem como objetivo geral investigar a OVEG, analisando aspectos de sua 

identidade cultural, suas configurações estilísticas e as contribuições para o cenário musical 

local. Já os objetivos específicos consistem em analisar os processos identitários com vistas à 

memória da música interpretada pela OVEG; Identificar a representação social da OVEG na 

interação com os seus fruidores; Demonstrar aspectos estilísticos do grupo apresentando 

alguns dados relativos à viola caipira e a figura abrangente do violeiro como forma de 

entender o contexto empregado no termo “Orquestra de Violeiros”; Identificar como os 

                                                                                                                                                         

 
enquanto os últimos se identificam com a convivência familiar, com as festas populares e ao que os receptores 

identificaram como uma ‘matriz romântica’”. 



20 

 

elementos históricos, sociais e culturais da música caipira e da música sertaneja estão 

presentes no repertório da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás; Pesquisar sobre a sua 

estética musical, o seu repertório e o seu universo sonoro. 

O conhecimento, no âmbito acadêmico, da trajetória desse projeto cultural que, sendo 

encampado e avalizado pela Agência Goiana de Cultura Pedro Ludovico Teixeira 

(AGEPEL)
10

, ganhou repercussão e respeito do público e das autoridades goianas, aponta para 

um reconhecimento da cultura local. Valoriza-se, desta forma, não só a OVEG, em sentido 

estrito, mas todos aqueles que estão direta ou indiretamente envolvidos com as ações 

desenvolvidas, como: a cultura regional, a sociedade goiana e o Estado de Goiás enquanto 

pessoa jurídica responsável por esta instituição orquestral. 

Esta pesquisa configurou-se dentro de uma abordagem qualitativa. Para Terence e 

Filho (2006, p. 07) esse tipo de abordagem “enfatiza o processo e o significado do objeto”. De 

acordo com Bogdan e Byklen (1994), a pesquisa qualitativa possui um caráter descritivo, a 

qual busca explorar a realidade vivenciada em determinado contexto considerando o 

significado que os teóricos da ciência atribuem aos fenômenos investigados. Seguiu-se nessa 

linha de pensamento para responder as questões aqui levantadas e assim atender e alcançar 

aos objetivos propostos.  

Os procedimentos metodológicos adotados foram levantamento bibliográfico e 

documental, pesquisa de campo e análise dos dados. Consoante a visão de Bogdan e Byklen 

(1994, p. 205), a análise de dados consistiu no “processo de busca e organização sistemático 

de transcrição de entrevista, de notas de campo, de outros materiais que foram sendo 

acumulados” no desenrolar da pesquisa. Além disso, envolveu “o trabalho com os dados, a 

sua organização, divisão em unidades manipuláveis, síntese, procura de padrões, descoberta 

dos aspectos importantes e do que deve ser aprendido e a decisão sobre o que vai ser 

transmitido aos outros” (Ibidem). 

O primeiro momento consistiu em levantamento bibliográfico (revisão da literatura) e 

documental (fontes primárias e secundárias). Segundo Severino (2000) a pesquisa documental 

é uma metodologia de tratamento e análise de informações constantes de um documento sob 

                                                 

 
10

 A Agência Goiana de Cultura Pedro Ludovico Teixeira é o órgão do governo do Estado de Goiás 

responsável pela gestão do setor cultural. Ela foi criada com a reforma administrativa promovida pelo Estado em 

1999. A AGEPEL substituiu a Fundação Cultural Pedro Ludovico Teixeira, que fora criada em abril de 1992. 

Inicialmente denominada Fundação Museu Pedro Ludovico, era ligada à antiga Secretaria Estadual de Cultura. 

(Disponível em:        

<dicionario.sensagent.com/Ag%C3%Aancia%20Goiana%20de%20Cultura%20Pedro%20Ludovico%20Teixeira

/pt-pt/>. Acesso em 25 de junho de 2017. 

http://dicionario.sensagent.com/Goiás/pt-pt/
http://dicionario.sensagent.com/1999/pt-pt/
http://dicionario.sensagent.com/Abril/pt-pt/
http://dicionario.sensagent.com/1992/pt-pt/
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forma de discursos pronunciados em diferentes linguagens como: escrita, oral, visual e 

gestual.  

Salienta-se que, no período da pesquisa documental nos arquivos públicos, foi 

constatado que muito da documentação que seria consultada se perdeu ao longo do tempo, 

como, por exemplo, os registros da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás em Diário 

Oficial do Estado ou os Estatutos e projetos escritos da sua criação.  

Foram encontrados, todavia, alguns ofícios de solicitações de apresentações, relações 

nominais dos componentes, pedidos de férias e de materiais, algumas agendas mensais e 

outros impressos correspondentes ao trabalho interno da Orquestra, dos quais foram extraídos  

os dados apresentados ao longo do trabalho.  Assim, embora não tenha sido encontrada 

grande parte da documentação pretendida, os documentos localizados foram considerados 

para o trabalho e as demais informações foram complementadas na parte oral da pesquisa 

(entrevistas). 

Este estudo de caso ocorreu por meio da inserção do investigador no campo de 

pesquisa (BOGDAN; BYKLEN, 1994), cuja função precípua foi a observação do fenômeno 

artístico-cultural vivenciado pela OVEG, visando o seu melhor entendimento e compreensão. 

O estudo de caso possibilita que o pesquisador possa ter mais tempo de adaptar os seus 

instrumentos, modificar sua abordagem para explorar elementos imprevisíveis caso estes 

venham a ocorrer, precisar detalhes e construir uma compreensão do caso em questão 

(STAKE, 2000). Para isso, também foi levada em consideração a abordagem etnográfica
11

 

proposta por Geertz (2008), na qual o autor indica uma descrição densa que envolve, além do 

registro e apresentação de eventos, a interpretação e a compreensão dos seus respectivos 

significados.  

Assim, para a realização de tal descrição, foram obtidas informações através da 

observação de alguns ensaios e de uma apresentação pública realizada pela Orquestra na 

cidade de Trindade, Estado de Goiás, de acordo com o seu calendário, ocasião em que 

também foram entrevistados os integrantes do grupo e aplicado questionários para o público. 

Verificou-se aqui a interação com o público, o contexto sociocultural em que o conjunto está 

inserido, bem como os aspectos de sua identidade e as suas contribuições para a sociedade.  

                                                 

 
11

 A etnografia da música é a escrita sobre as maneiras que as pessoas fazem música. Ela deve estar ligada à 

transcrição analítica dos eventos, mais do que simplesmente à transcrição dos sons. Geralmente inclui tanto 

descrições detalhadas quanto declarações gerais sobre a música, baseada em uma experiência pessoal ou em um 

trabalho de campo. (SEEGER, 2008 p. 239) 
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A coleta de dados consistiu, portanto, nos seguintes procedimentos: consulta ao acervo 

documental, registro da apresentação e dos ensaios por meio de relatórios diários de campo, 

filmagens e fotos
12

, aplicação de um questionário (APÊNDICE 01) para quinze pessoas do 

público ouvinte (fruidores) e realização de entrevistas semiestruturadas com o maestro 

(APÊNDICE 01) e com os músicos da Orquestra (APÊNDICE 01).  

A Orquestra analisada é formada por 25 (vinte e cinco) músicos. Contudo, nesta 

pesquisa, contamos com a participação voluntária de 11 (onze) deles, pois, em virtude de 

problemas logísticos de transporte, os demais músicos não puderam comparecer na data 

agendada para realização das entrevistas. Apesar deste inoportuno, a pesquisa não teve 

prejuízo metodológico devido o quantitativo em questão manter uma boa amostra 

representativa do meio social visado.  

A entrevista semiestruturada consiste em uma conversação entre duas ou mais pessoas 

com o fito de obter informações relevantes sobre determinado assunto ou tema (DEL BEM, 

2001). Desse modo, entrevistador e entrevistado se influenciam durante a entrevista, 

reorganizando o pensamento e a situação social vivida por ambos naquele momento 

(SZYMANSKI, 2002).  

As entrevistas foram realizadas por meio de gravações em áudio, que foram, 

posteriormente, totalmente transcritas para, em seguida, serem categorizadas e analisadas 

juntamente com os demais dados. Destaca-se, porém, que, para fins de citação, algumas das 

transcrições tiveram suas escritas gramaticais adequadas, de modo a ser mantida a linguagem 

formal e objetiva do texto. Todos os participantes (integrantes da OVEG e público apreciador) 

tiveram que assinar o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido – TCLE (APÊNDICE 02) 

– como pré-requisito para participação na pesquisa. 

A coleta de dados teve início a partir da autorização para a realização da pesquisa, 

concedida pela Superintendência da Agência Goiana de Cultura Pedro Ludovico Teixeira 

(AGEPEL), órgão responsável pela Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, por meio da 

assinatura do Termo de Anuência (APÊNDICE 03). Desde então, foi permitido ao 

pesquisador o acesso ao campo de pesquisa.  

As entrevistas propostas para o maestro e para os músicos e a aplicação do 

questionário destinado ao público foram realizadas após a sua aprovação pelo Comitê de Ética 

em Pesquisa da Universidade Federal de Goiás (CEP/UFG), conforme Parecer 

Consubstanciado nº 2.007.748, emitido em 23 de maio de 2017 (ANEXO 03).  

                                                 

 
12

 Apenas as fotos foram publicadas. 
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Os sujeitos participantes da pesquisa foram, primeiramente, os integrantes da 

Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás: o maestro e os músicos. Eles foram informados 

sobre os critérios e métodos estabelecidos para a realização das entrevistas em reunião 

previamente marcada no Centro Cultural Gustav Ritter, onde foram sanadas as dúvidas e 

prestados os devidos esclarecimentos, depois da leitura e entrega dos TCLEs.  

Quanto aos sujeitos do público, estes foram escolhidos aleatoriamente durante uma 

apresentação musical realizada pela OVEG no Cine Teatro AFIPE, na cidade de 

Trindade/GO, no dia 30 de junho de 2017. Após serem esclarecidos sobre os critérios e 

métodos usados na pesquisa, manifestaram interesse em participar assinando o TCLE. Em 

seguida, responderam aos questionários. 

Em todos os casos, os participantes foram informados dos possíveis riscos a que 

estariam submetidos com a participação na pesquisa e, conforme consta do TCLE, foram 

esclarecidos que, caso se sentissem constrangidos, intimidados, angustiados, irritados ou 

envergonhados, tinham assegurado o direito de não responder as questões ou revogar seu 

consentimento a qualquer tempo, sem nenhum prejuízo à sua pessoa. 

Os critérios de inclusão consistiram basicamente em ser maior de dezoito anos e 

membro efetivo e funcional da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás. No caso do 

público, estar presente na plateia durante as apresentações e ser maior de dezoito anos. Os 

critérios de exclusão foram: não contemplar os critérios de inclusão ou desistir, 

voluntariamente, de participar da pesquisa. 

A identidade dos participantes foi aqui resguardada. Os nomes dos sujeitos foram 

substituídos por números e letras correspondentes, sendo “O” para os ouvintes (público) e 

“M” para os músicos (Exemplo: “O1"; “M1”), com exceção do maestro, que, por ser a figura 

central do grupo, foi o único que teve identificação nominal na pesquisa. 

O trabalho foi embasado na bibliografia de autores que versam sobre História da 

Música Brasileira e Música Ocidental, mais precisamente aqueles que têm como foco em suas 

pesquisas a música caipira e a música sertaneja e que fazem levantamentos históricos sobre as 

origens e a trajetória dos gêneros no panorama da cultura musical brasileira. Destacamos 

alguns autores como: Waldenyr Caldas (núcleo principal do nosso primeiro capítulo)
13

, José 

Ramos Tinhorão, Rogério Budaz e Rosa Nepomuceno.  

                                                 

 
13

 Para Ivan Vilela (2013), Waldenyr Caldas é autor de obras referenciais no que se refere à abordagem da 

música sertaneja, o qual se utiliza das teorias sobre o advento do disco para analisar o fenômeno da música 

sertaneja na indústria cultural.  
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Também fizeram parte da bibliografia selecionada as pesquisas de Roberto Corrêa, 

José Ramos Tinhorão e Ivan Vilela, os quais refletiram bastante sobre a viola caipira 

(instrumento simbólico e identitário do gênero) e falaram a respeito das peculiaridades e sobre 

a figura do violeiro, figura esta abrangente e que envolve uma multiplicidade de fatores, visto 

que 

 

São muitos os violeiros que fizeram soar suas cordas por este Brasil. De 

violeiros tradicionais aos violeiros do disco, dos concertistas como Renato 

Andrade, que levou a viola às salas de concerto do exterior acompanhado 

por orquestras, até as novas gerações que surgiram a partir dos anos de 1980. 

Músicos que fundiram ao toque tradicional elementos diversos de suas 

formações musicais, quais sejam, o clássico, o instrumental brasileiro, o 

folclórico, a MPB, o jazz, as músicas de cada região do Brasil, o rock, e 

outras tendências que surgiram no mercado do disco nas últimas décadas 

(VILELA, 2013, p. 53). 

 

Outros referenciais teóricos relevantes para a contextualização e a problematização 

levantada foram os autores que pensam questões relacionadas ao tema música, cultura e 

sociedade. Nesse sentido, algumas das funções sociomusicais categorizadas por Merriam 

(1964)
14

 foram pertinentemente exploradas ao longo do presente trabalho e relacionadas à 

teoria de que “as culturas nacionais em que nascemos se constituem em uma das principais 

fontes de identidade cultural e pensamos nessas identidades como se fossem parte de nossa 

natureza essencial” (HALL, 2006, p. 47).  

Nessa perspectiva, os pensadores Stuart Hall e Roger Chartier, bem como outros 

autores a estes relacionados, também foram utilizados com o escopo de alcançar os objetivos 

expostos. Tais pensadores dialogam entre si e abordam em suas obras representações sociais 

implicadas com processos identitários considerados de importância no contexto deste 

trabalho.  

Ao refletir sobre a questão dos processos identitários, Hall (2015) esboça três 

concepções distintas para delineá-los: a identidade do sujeito do Iluminismo, a do sujeito 

sociológico e a do sujeito pós-moderno.  

A identidade do sujeito iluminista estava baseada no entendimento do ser humano 

como indivíduo completamente centralizado, unificado e com plena capacidade racional. O 

                                                 

 
14

 1) Função de expressão emocional; 2) Função de prazer estético; 3) Função de divertimento; 4) Função 

de comunicação; 5) Função de representação simbólica; 6) Função de reação física; 7) Função de impor 

conformidades a normas sociais; 8) Função de validação das instituições sociais e dos ritos religiosos; 9) 

Função de contribuição para a continuidade e estabilidade da cultura; 10) Função de contribuição para a 

integração da sociedade. (Obs.: As funções em negrito, grifos nossos, se destacaram neste trabalho). 
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sujeito, nessa concepção, possuía um “núcleo interior”, único e inalterável, que permanecia 

com ele ao longo de sua existência.  Assim, “o centro essencial do ‘eu’ era a identidade de 

uma pessoa” (HALL, 2015, p. 11).  

A identidade do sujeito sociológico vislumbra a complexidade do mundo moderno e é 

contrária à ideia de autonomia e autossuficiência dada ao núcleo interior do sujeito. De acordo 

com a visão sociológica, o núcleo interior (chamado de “eu real”) é concebido a partir da 

interação entre o indivíduo e a sociedade, havendo, nesse processo, um constante diálogo com 

os diversos universos culturais e as identidades que estes constroem (HALL, 2015).  

A partir daí, o sujeito, que anteriormente era visto como portador de uma única 

identidade, torna-se cada vez mais fragmentado, composto de várias identidades, muitas vezes 

conflitantes e mal resolvidas. Esse processo definiu, historicamente, a identidade do sujeito 

pós-moderno, a qual já não seria mais fixa ou contínua, mas sempre guiada e transformada 

diante dos diversos sistemas de representações culturais que circundam o mundo social 

(Ibidem). 

Assim, na pós-modernidade, a identidade unificada e padronizada tornou-se uma mera 

fantasia, uma vez que os sujeitos pós-modernos foram colocados diante de uma multiplicidade 

de identidades possíveis com as quais eles poderiam se identificar, ainda que 

temporariamente. Nesse contexto, as pessoas passaram a assumir diferentes identidades em 

locais históricos também diferentes (Ibidem). Pontuamos que os conceitos melhor amoldados 

a esta pesquisa são os da identidade do sujeito sociológico e pós-moderno.  

Por sua vez, Roger Chartier (1990), ao discorrer sobre as representações sociais, 

evidenciando nelas processos simbólicos e identitários, que se constituem a partir das práticas 

cotidianas dos diferentes grupos culturais,  

 

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 (p. 23, grifos nossos).  
 

Essas modalidades, dentre outros aspectos representacionais, foram explanadas no 

transcorrer da pesquisa, por terem sido identificadas nas relações sociais do grupo 

investigado. 
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Dentro dessa mesma ideia, também foi utilizada uma revisão de literatura pautada em 

teses, dissertações, monografias, artigos e revistas científicas e outras produções, acadêmicas 

ou não, que possuam alguma relação com o tema, além de fontes arquivísticas que retratam, 

registram e versam sobre a trajetória da OVEG ao longo de sua existência (publicações em 

internet, jornais, revistas, gravações, ofícios, dentre outros).  

Salienta-se que o repertório foi conseguido e analisado através das produções artísticas 

já publicadas como: CDs, DVDs, vídeos, filmagens e quaisquer outras formas de registro da 

performance, como os ensaios e as apresentações acompanhadas pelo pesquisador. 

Os dados obtidos foram analisados e discutidos com base na pesquisa bibliográfica 

proposta e nos documentos (fontes primárias e secundárias), assim como no resultado das 

observações realizadas na pesquisa de campo. Para Gil (2008, p. 156) “a análise tem como 

objetivo organizar e sumariar os dados de forma tal que possibilitem o fornecimento de 

respostas ao problema proposto para a investigação”. Esse processo é definido como uma 

sequência de atividades que envolvem redução, categorização e interpretação dos dados, e, 

com base nisso, efetua-se a redação de relatórios (Ibidem, p. 133).  

Desse modo, enfatiza-se a importância das análises e das reflexões acertadas a fim de 

responder às questões que aqui foram levantadas. Para tanto, o trabalho foi estruturado e 

definido da seguinte maneira: introdução, desenvolvimento dividido ao longo de três 

capítulos e considerações finais. 

 O primeiro capítulo – Da Música Caipira à Música Sertaneja: relato de uma 

trajetória – descreve o panorama histórico da música caipira e da música sertaneja desde o 

início do século XX até a atualidade, algumas características da viola caipira e a figura 

violeirística do músico sertanejo. O intuito foi contextualizar o gênero sertanejo, que é tido 

como específico na formação do repertório da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, e 

apontar o sentido e o significado empregado na nomenclatura “Orquestra de Violeiros”, o que 

poderia subentender uma formação consolidada apenas por músicos tocadores de viola, sendo 

que, além de violeiros propriamente ditos, é composta também por outros instrumentistas 

(violonistas, acordeonistas/sanfoneiros, contrabaixista), todos também cantores. 

O segundo capítulo – Panorama da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás – 

exibe reflexões relativas ao surgimento, disseminação, sistemática e vigência das orquestras 

de violeiros enquanto fenômeno manifestante da cultura popular brasileira; narra a trajetória 

histórica da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás desde as origens até a atualidade; 

apresenta as particularidades do conjunto quanto à fundação, orquestração, perfil sociocultural 
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dos componentes, atividades e performance musical; mostra as principais canções do 

repertório e suas configurações estilísticas; contempla o trabalho musical realizado apontando 

as especificidades do seu desenvolvimento; e traz informações fornecidas pela AGEPEL a 

respeito da identidade sociocultural da Orquestra, encontradas no site da Secretaria da Cultura 

(SECULT)
15

. 

O terceiro capítulo – A Relevância da Orquestra de Violeiros no Cenário Musical 

Goiano – aponta os resultados, a discussão e a análise dos dados coletados durante a pesquisa 

de campo, tendo como principal embasamento teórico o levantamento bibliográfico realizado 

na etapa de revisão da literatura. Nele, apresenta-se comentários críticos e reflexivos em torno 

dos depoimentos fornecidos pelos entrevistados, das respostas dos questionários aplicados e 

das demais fontes documentais levantadas. Neste último capítulo, o intuito principal foi 

responder os questionamentos da pesquisa a partir de todo o conteúdo até então desenvolvido, 

abordando os aspectos representacionais, bem como apontando a importância social da 

interação da OVEG com o público goiano. 

Por fim, nas considerações finais apresentamos as últimas ponderações da pesquisa, 

fundamentadas nos resultados apresentados e nos objetivos que foram sendo alcançados ao 

longo de todas as etapas propostas.  

Vale lembrar que o final deste trabalho não é algo fechado ou encerrado. Fica, 

portanto, flexível e aberto para novas questões, discussões e possibilidades de futuras 

pesquisas acadêmicas que envolvam assuntos relacionados com o tema ora apresentado. 

                                                 

 
15

 A Secretaria de Estado da Cultura (SECULT-GOIÁS) foi recriada pelo Decreto de Lei nº 17.507, publicado no 

Diário Oficial nº 21.249, de 22 de dezembro de 2011. É o órgão do governo estadual responsável pelo 

departamento da AGEPEL e pela gerência da cultura em Goiás, como um todo. Com unidades em Goiânia e em 

diferentes pontos do estado, coordena atividades voltadas para diversas manifestações culturais. Além de 

incentivar a criação nas mais variadas áreas das artes, possui projetos de resgate dos valores artísticos, culturais e 

históricos. (Disponível em: http://cultura.seduc.go.gov.br/institucional/a-secretaria/. Acesso em 27 de junho de 

2017)  
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1. DA MÚSICA CAIPIRA À MÚSICA SERTANEJA: RELATO DE UMA 

TRAJETÓRIA 

 

Serão abordadas primeiramente questões sociais, culturais e políticas que permearam o 

percurso da música caipira e da música sertaneja ao longo da história, mais precisamente 

desde o início do século XX. Relações de semelhança com a realidade das orquestras de 

violeiros brasileiras, elementos relacionados ao hibridismo cultural e aos processos de 

formação de identidade desses gêneros musicais serão elucubrados neste capítulo, tendo em 

vista que esses são considerados os gêneros oficiais da Orquestra de Violeiros do Estado de 

Goiás (OVEG).  

Visando a organização dos tópicos dentro de uma lógica sequencial, utilizou-se como 

principal referência, na confecção deste primeiro capítulo, o livro “O que é música 

sertaneja?”
16

 de Waldenyr Caldas (1999). Nesta obra o autor expôs a historicidade da música 

caipira e da música sertaneja, uma trajetória que foi recuperada mediante uma ampla e bem 

fundamentada pesquisa desenvolvida por ele. Além dos pontos mais relevantes desta 

narrativa, foram utilizadas também outras conceituadas obras que se relacionam aos gêneros 

musicais em questão. 

 

1.1 PRIMEIRA FASE: OS PRIMÓRDIOS 

 

A música caipira, de acordo com os historiadores, teria surgido ainda na década de 

1910. Assim como grande parte dos gêneros musicais brasileiros, esse gênero é fruto dos 

processos de hibridação (CANCLINI, 2003) entre elementos culturais herdados dos índios, 

dos europeus e dos africanos, etnias que deram origem ao próprio homem caipira, também 

chamado por muitos de “caboclo” ou “sertanejo”. De acordo com Sousa (2005, p. 32), “o 

caipira, da maneira que chega ao século XX, se formou no ritmo lento da miscigenação, de 

modo que resultou não só da mistura do branco com o índio, mas também a do negro com 

ambos”.  

                                                 

 
16

 O sociólogo Waldenyr Caldas considera a música sertaneja uma forma de alienação do camponês que migrou 

para a cidade, a partir do momento em que tal música é incorporada pela indústria cultural nascente. (...) Caldas 

estabelece a diferença entre a música caipira como manifestações culturais espontâneas e a música sertaneja que 

surgiu com a gravação de discos (GUERRA, 2016, p. 81). 
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Ao longo deste capítulo será mostrado que, além de ser um fenômeno cultural híbrido, 

a música caipira continuou, constantemente, sendo impactada pela hibridização no decorrer 

do século XX. 

 Segundo Caldas (1999), o pioneiro desse que é considerado o primeiro movimento ou 

primeira fase da música caipira foi o jornalista, escritor e violeiro Cornélio Pires, nascido em 

Tietê, interior de São Paulo, no dia 13 de julho de 1884. Ele tinha o costume de difundir a 

cultura caipira proveniente do interior nas grandes cidades, realizando espetáculos teatrais, 

musicais e shows humorísticos. Após morar em Piracicaba, São Manuel, Santos e São Paulo, 

onde trabalhou para o jornal “O Estado de S. Paulo”, Cornélio resolveu comprar uma olaria.  

Nas horas vagas o artista inventava e cantava anedotas ao som da viola, chegando a publicá-

las mais tarde em forma de livro. 

Suas brincadeiras imitando o caipira paulista agradavam muito e ele resolveu 

organizar pequenos espetáculos para ganhar dinheiro. A olaria estava dando prejuízo e a saída 

mais viável naquele momento seria investir mais na profissão de artista. Junto com alguns 

amigos cantadores e violeiros, ele cria a “Turma Caipira Cornélio Pires”, cujo objetivo era 

apresentar-se profissionalmente em todo o interior de São Paulo cantando modas de viola, 

cateretês e cururus e contando piadas. Enfim, fazendo coisas ligadas ao universo do caipira 

(CALDAS, 1999). 

Ao discorrer sobre as peculiaridades e a produção artística da Turma de Cornélio, 

Vilela (2013, p. 99) aponta que: 

 

Cornélio e sua Turma Caipira gravaram 53 discos mesclados em causos, 

anedotas e cantorias (grifos nossos, referente ao universo do homem 

caipira). Entre os companheiros de Cornélio estavam músicos que ele trouxe 

do interior. Mariano e Caçula, Arlindo Sant´Anna, Zico Dias e Sorocabinha, 

Arruda, Antônio Godoy e Sua Mulher, Caipirada Barretense, João Negrão, 

José Messias e Seus Foliões, Os Parceiros, José Eugênio e Seu Quinteto e 

Luizinho são alguns dos nomes de artistas que contracenaram com Cornélio. 

Da mesma época, Ferrinho, Mandy, Olegário e Filha. 

 

Vale aqui destacar a existência de uma relação de semelhança no que tange às 

orquestras de violeiros no Brasil. Isso porque, apesar de nesta época ainda não existirem 

conjuntos com essa denominação específica, a montagem dos primeiros grupos caipiras, 

inicialmente conhecidos como “Turmas Caipiras”, analogicamente se assemelha à forma 

como comumente ocorre o surgimento dos atuais grupos violeirísticos orquestrados, os quais 

são geralmente instaurados a partir de grupos sociais sertanejos (compostos por amigos, 

colegas, parentes) que costumam se reunir para as chamadas “trovas, prosas e violas”: 
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Esses agrupamentos reúnem homens e mulheres com características distintas 

quanto à origem socioeconômica, nível de escolaridade e faixa etária. As 

formações conhecidas como orquestras de viola caipira, ao mesmo tempo em 

que organizam repertórios musicais associados a esse instrumento, são 

também espaços de educação musical e interação social entre seus 

participantes, mobilizando aspectos da memória da cultura caipira e da 

música sertaneja (PEDRO, 2013, p. 02, grifos nossos).   

 

O primeiro registro de um agrupamento de música caipira ocorreu, portanto, no ano de 

1924, justamente quando fora criada a supracitada Turma Caipira de Cornélio Pires, composta 

por violeiros oriundos do interior paulista (CALDAS, 1999). Nesse contexto, vale ressaltar 

que essas manifestações culturais, oriundas dos interiores do Brasil, possuem grande 

importância e representam intensamente o povo e sua brasilidade. Tais aspectos podem ser 

compreendidos nos escritos de Corrêa, quando este autor afirma o seguinte: 

 

No entanto, não apenas os fundamentos destas manifestações permanecem 

guardados na memória do povo, como alguns elementos musicais vão sendo 

repassados, mesmo que desvinculados das funções de origem. São os toques 

de viola, as maneiras de se entoar a voz, os ritmos percussivos, os trejeitos 

na dança, melodias, versos, toadas e muito mais, criações com autorias 

pouco definidas, ou cujas autorias se diluíram no tempo, e que se foram 

apurando no gosto popular. A música tradicional caipira, então, refere-se 

tanto às funções musicais típicas como Catiras, Folias, Curraleiras, Cururus 

que muitas localidades ainda preservam, como também a estes documentos 

sonoros, reminiscências de outras épocas, enfim, testemunhos da identidade 

musical de um povo (2000, p.65).  

 

Em 1926, ano em que Angelino de Oliveira compõe a célebre toada paulista “Tristeza 

do Jeca”
17

, Cornélio Pires acerta um contrato com a Companhia Antarctica Paulista. Em troca 

de uma quantia nunca revelada, Cornélio divulgaria os produtos da marca Antarctica durante 

os seus shows e usaria um boné com a sua logomarca. A propaganda deu resultados 

satisfatórios e se prolongou até 1928, momento em que as partes não mais chegaram a um 

acordo para renovar o contrato (CALDAS, 1999). 

Cornélio, muito vaidoso e criativo, queria se manter a frente dos seus imitadores, pois 

tinha motivos para isso. Percebendo a extrema popularidade da sua Turma e da até então 

denominada música caipira, ele cogita gravar discos e vai até São Paulo para tratar do assunto. 

Um projeto considerado na época audacioso e sem propósito, afinal, dificilmente alguém iria 

                                                 

 
17

 A canção que retrata a tristeza, a dor e a saudade de um sertanejo foi gravada por diversos cantores do gênero 

e é considerada um dos maiores clássicos da música caipira (CALDAS, 1999). Áudio disponível em: 

<https://www.youtube.com/watch?v=AoAJe6oBD0U> Acesso em 22 de outubro de 2017 
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se interessar por um estilo musical praticamente desconhecido do grande público da capital 

(Ibidem). 

Além disso, aquela “forma nasalada de cantar” não teria, segundo os experts das 

gravadoras, a mínima chance de venda. Nenhuma delas quis gravar e correr o risco de investir 

no trabalho do artista. Após diversas tentativas e pedidos negados, para conseguir gravar os 

discos, Cornélio viu que sua última e única opção seria, como é mencionado por Caldas, a 

“matéria paga” (mediante pagamento).  

E só dessa forma, em 1929, ano que marca o primordial registro fonográfico da música 

caipira, foi produzido e prensado o primeiro disco do gênero, quando Cornélio Pires, 

desacreditado pela gravadora Colúmbia, resolveu bancar com recursos próprios a gravação e 

edição do primeiro álbum, que em poucos dias de lançamento esgotou-se nas lojas (Ibidem). 

Tais fatos são assinalados por Nepomuceno (1999, p. 102), ao discorrer que 

 

Em 1929, metendo a mão no bolso de um amigo, [Cornélio] arrumaria 

dinheiro para mandar prensar os primeiros discos de música e humor 

caipiras, gravados por autênticos cantadores do interior e por ele próprio, na 

Colúmbia. 

 

Sobre a gravação e as características dos primeiros discos de música caipira, Tinhorão 

(2001, p. 171) relata que: 

 

Desde o aparecimento dos primeiros discos de música sertaneja 

(inicialmente chamada de música caipira)
18

 a tendência foi para o 

estabelecimento de uma confusão entre as músicas de caráter local de 

determinadas regiões (toadas de cururu, de cateretê ou de samba rural), e 

certos gêneros que eram aceitos em áreas mais amplas, com pequenas 

variantes de estilo, como seriam os casos das modas-de-viola e das toadas 

(às vezes divididas em ‘toada mineira’ e ‘toada paulista’, por exemplo).  

 

Mas, apesar de pagar para gravar, Cornélio ainda teria enfrentado algumas 

dificuldades. Ao procurar a empresa Byington & Cia (então responsável pela Colúmbia do 

Brasil), fábrica de discos norte-americana, apresentando a ideia de realizar um disco de 

música caipira, ninguém o levou a sério. O diretor da gravadora teria dado risadas achando 

que se tratava apenas de mais uma brincadeira, mais uma piada de Cornélio. Mas não, ele 

estava realmente interessado em acertar o preço da gravação e o número da tiragem 

(CALDAS, 1999). 

                                                 

 
18

 Embora utilize a nomenclatura “música sertaneja”, o autor se refere à música caipira. 



32 

 

Inicialmente ficaria estipulado em mil discos, que deveriam ser pagos 

antecipadamente e em dinheiro, caso contrário, não haveria negócio. Cornélio então sai do 

escritório da Colúmbia de contrato assinado, mas volta depois de duas horas com outra 

proposta e o dinheiro em mãos para realizá-la imediatamente. Não queria mais mil discos, e 

sim, cinco mil. Fazia apenas uma exigência: que o selo azul da gravadora fosse substituído 

pela cor vermelha, aonde constasse além das informações necessárias num selo de disco, a 

seguinte expressão: “Série Cornélio Pires” (Ibidem).  

A figura 01 a seguir parece ilustrar bem tais fatos. 

 

Figura 01- Cornélio Pires e seus discos 

 

Fonte: http://produto.mercadolivre.com.br/MLB-750332541-cornelio-pires-box-com-4-cds coleco-turma-caipira-

1929-_JM 
 

Começava, então, o interesse, por parte das gravadoras, pelo gênero. Assim como na 

música Country Americana, uma gravadora que se interessou pela geração desse trabalho foi 

a RCA Victor
19

 que convidou o violeiro Mandi
20

 para montar outro grupo intitulado “Turma 

Caipira da Victor”, nascendo uma concorrência entre as duas turmas (a de Cornélio e a da 

Victor), e entre as duas gravadoras, a Colúmbia e a RCA Victor. Estas, na época, passaram a 

disputar a liderança no mercado do disco (Ibidem). 

Já com inúmeros adeptos e crescendo mais a cada ano, no final da década de 1920 

começaram a surgir as primeiras duplas sertanejas como: Mineiro & Mineirinho, Laureano & 

                                                 

 
19

 RCA Records (originalmente conhecida como The Victor Talking Machine Company, e depois RCA 

Victor) é uma gravadora da Sony Music Entertainment. A RCA Records fez parte da Radio Corporation of 

America de 1929 até 1986. Fonte: Wikipédia – A enciclopédia livre. Disponível em: 

<https://pt.wikipedia.org/wiki/RCA_Records> Acesso em: 03 de agosto de 2017. 
20

 Pseudônimo de Manuel Rodrigues Lourenço, violeiro de uma das mais antigas duplas sertanejas do Brasil: 

Mandi & Sorocabinha. 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Sony_Music_Entertainment
https://pt.wikipedia.org/wiki/Radio_Corporation_of_America
https://pt.wikipedia.org/wiki/Radio_Corporation_of_America
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Soares, Mariano & Caçula, Zico Dias & Ferrinho, Mandi & Sorocabinha (Ibidem). A maioria 

seriam violeiros das Turmas de Cornélio e da Victor.  

Vale destacar que o universo da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás possui 

uma realidade parecida com a da origem das duplas caipiras, visto que vários de seus 

componentes já tiveram ou ainda têm alguma dupla formada no interior daquele meio social. 

Pudemos identificar isso durante os relatos de alguns músicos componentes da Orquestra.  

O “M11”, por exemplo, relatou que formou uma dupla no ano de 1975 com outro 

integrante do grupo, e que esta dupla existe até hoje. O “M4”, por sua vez, forma uma dupla 

com seu cônjuge, sendo ambos também integrantes da Orquestra. Já o “M7” contou que faz 

dupla com um primo seu e que foi por intermédio deste que ele passou também a fazer parte 

do conjunto de violeiros (M4; M7; M11, 2017)
21

. 

Segundo Caldas (1999), no decorrer da década de 1930 começaram a surgir as duplas 

independentes, ou seja, aquelas compostas por pessoas que não faziam parte das Turmas 

Caipiras. 

 

O surgimento da era das duplas caipiras no rádio e no disco anunciava, na 

verdade, o aparecimento de um público que, não se tendo desvinculado ainda 

de suas raízes rurais, sentia faltar alguma coisa na música que as cidades lhe 

ofereciam. Quer dizer, embora já tendo acesso a estilos de vida urbana, ou 

mesmo residindo na periferia de grandes cidades, as pessoas do interior (ou 

recém chegadas de zonas rurais) precisavam de um som que lhes lembrasse a 

música de sua região, mesmo que fosse estilizada sob a forma vaga e diluída 

da chamada ‘música sertaneja’ (TINHORÃO, 2001, p. 171). 

 

Desde o início do século, com as gravações de “trovas sertanejas” e das modas 

caipiras, o termo “sertanejo” já vinha sendo adotado para definir gêneros que não eram 

urbanos (NEPOMUCENO, 1999). Deste modo, as músicas “começariam a ser impregnadas 

de signos das mais diversas procedências que as afastariam de suas raízes, cada vez mais” 

(Ibidem, 1999, p. 112). 

Surge, também na década de 1930, uma das duplas caipiras mais importantes de todos 

os tempos: Murilo Alvarenga e Diésis dos Anjos Gaia (Alvarenga & Ranchinho). 

Empolgados com o sucesso do gênero caipira teriam iniciado a carreira por volta de 1933. 

Eles eram alegres e descontraídos, sobretudo críticos, o que fez com que fossem presos 

diversas vezes em razão da sátira política trazida no repertório, o qual inclusive muito 

                                                 

 
21

 As entrevistas foram concedidas pelos músicos da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, em Trindade-

GO, no dia 30 de junho de 2017. 
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contestou a ditadura de Getúlio Vargas, presidente do País naquela época.  

 

Ao abordar os aspectos políticos representados na visão da dupla caipira 

Alvarenga e Ranchinho cabe lembrar que o programa ao qual se aborda é 

apresentado após o fim da ditadura de Getúlio Vargas, algo que não significa 

que ao longo da ditadura de Vargas a dupla foi mais aprazível para com a 

figura do ditador, como pode – se citar as inúmeras músicas críticas que 

foram destinadas a Getúlio e seu corpo administrativo que fizeram 

Alvarenga e Ranchinho pernoitar várias noites na cadeia, perseguidos pelo 

Departamento de Imprensa e Propaganda (D.I.P) responsável pela censura, 

dirigido por Benjamin Vargas irmão do presidente Getulio Vargas (...) No 

que se refere à sátira, a dupla transborda criatividade, realizando verdadeiras 

crônicas sociais ao descrever as esferas econômicas, políticas e culturais que 

compõe o cenário nacional (DIAS, p. 06, 2012)   

 

Segue o trecho de uma paródia que muito bem exemplifica a característica criativa e 

cômica da dupla, disposta na figura 02, logo a seguir. 

Eu sou Getúlio já fui ditador 

Com voto dos troxa eu sou senador 

Eu sou Getúlio já fui ditador 

Com voto dos troxa eu sou senador 

Minha galera em quinze ano de navegação 

Trouxe a miséria, o cambio negro e a inflação 

Por isso eu sou pai dos pobre, mão dos ricos e dos tubarões 

Ao Borghi eu dei muita ropa, ropa de argudão 

(“Pirata da perna de Pau”, 1948) 

Figura 02 - Alvarenga & Ranchinho 

 

Fonte: http://www.sertaopaulistano.com.br/2011/08/alvarenga-e-ranchinho-serao-eles-os.html 
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Caldas (1999) afirma que, diferente das outras duplas, Alvarenga & Ranchinho iniciou 

a carreira artística fazendo cinema. O autor pontua que isso era difícil, pois foram poucos os 

filmes sobre o homem do interior realizados até aquela época. Apenas dois: “Sertão em 

Festa”, em 1931, onde Ariovaldo Pires (Capitão Furtado) encarregou-se de selecionar o 

elenco, e “Coisas Nossas”, de 1934, dirigido por Mr. Wallace Downey (antropólogo 

americano muito mais interessado em pesquisa científica sobre os costumes do caipira 

paulista do que propriamente em cinema). 

A gravação do primeiro disco da dupla só aconteceu depois do Filme “Fazendo Fita”, 

em novembro de 1935. Verifica-se que essa sequência não é comum. Normalmente, o cantor 

ou a dupla primeiro adquire prestígio no disco e só depois, com a força da sua popularidade, 

tenta o sucesso no cinema. No meio sertanejo tem-se alguns exemplos, como o de Sérgio 

Reis, em “Menino da Porteira”; de Leo Canhoto & Robertinho, em “Os Hippies do Mundo 

Sertanejo”; de Cascatinha & Inhana, em “Índia”; e de Milionário & José Rico, em “Estrada da 

Vida” (CALDAS, 1999). 

Mas a música caipira seguiria uma trajetória intensa e cheia de transformações. E 

durante os anos trinta até o início da década de quarenta, os grandes nomes do gênero seriam: 

Alvarenga & Ranchinho e os da turma Cornélio Pires formada por Mariano & Caçula, 

Olegário & Lourenço, Arlindo Santana, Mandi & Sorocabinha, Caipirada Barretense, 

Maracajá e os Bandeirantes, Foliões do Zé Messias, Paraguassu & Sebastiãozinho, além do 

próprio Cornélio Pires. Há de se considerar ainda nomes da Turma Caipira da RCA Victor 

como: Zico Dias & Ferrinho, Mineiro & Mineirinho, Serrinha & Caboclinho e Raul Torres & 

Florêncio. Esses nomes eram, efetivamente, os indicadores da “música sertaneja” (Ibidem). 

 

1.2 SEGUNDA FASE: O SERTANEJO PÓS-GUERRA 

 

Começavam os anos 1940. A partir desta década “a música [caipira] produzida na 

cidade ganhou um público próprio, e surgiu então um novo gênero de música comerciável 

dentro do panorama geral da música popular brasileira” (TINHORÃO, 2001, p.172). A essa 

altura, a música caipira já era um produto comercial consagrado.  

Um fator determinante para este acontecimento é que no final da década de trinta 

haviam chegado ao Brasil outros ritmos internacionais como guarânias, rasqueados 

paraguaios e boleros mexicanos. Raul Torres que, no período em que integrava a Turma 

Cornélio Pires, usava o pseudônimo de “Bico Doce”, teria sido pioneiro em gravá-los. Não 

obstante, esse artista nunca se fixou a um estilo e gravava de tudo o que aparecia como modas 
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de viola, cateretês, toadas paulistas, enrolados nordestinos, batucadas, maracatus do Recife... 

Foi este o primeiro momento da influência de ritmos estrangeiros no gênero, o que marcou o 

início do segundo momento, ou segunda fase
22

 da música caipira, também denominado 

“sertanejo pós-guerra” (CALDAS, 1999).  

Destarte, ao longo dos anos quarenta, alguns ritmos americanos se fundiram à música 

caipira de forma bastante intensa, resultando em estilos musicais híbridos, os quais se 

somaram ao gênero. Ao tratar deste assunto, Vilela (2013) ensina que  

 

Nessa que chamamos de segunda fase da música caipira, reparamos a 

inserção de ritmos outros ainda não gravados como o recortado, a 

querumana, a guarânia e a polca paraguaia. Por fim, o pagode caipira 

nos fins dos anos de 1950 (p.105, grifos nossos).  

 

E acrescenta: 

 

A música caipira (...) abrigou em si ritmos fronteiriços que vieram do 

Paraguai via Mato Grosso e Paraná na voz inicial de Raul Torres e Florêncio 

e depois Cascatinha e Inhana. São eles: polca paraguaia ou rasqueado e 

guarânia. Ambos foram muito bem incorporados às sonoridades caipiras. O 

ar de regionalismo deles casou com a sonoridade da música que os recebia. 

Guarânias e polcas foram eternizadas nas vozes de Cascatinha e Inhana e no 

acordeão do italiano Mario Zan. (VILELA, 2013, p. 112) 

 

É também na década de quarenta, mais precisamente em 1943, que surge a dupla 

Tonico & Tinoco. Dois anos antes, eles haviam chegado a São Paulo, vindos de Botucatu, 

cidade do interior onde nasceu José Peres (Tinoco). Ambos iniciaram suas atividades 

profissionais numa estamparia da Rua Visconde de Parnaíba. Não se adaptaram ao trabalho e 

só não teriam voltado para o interior, onde tinham fama de bons violeiros, por pressão da 

família (CALDAS, 1999).    

A primeira gravação da dupla em disco ocorreu somente quatro anos após terem 

iniciado seu trabalho na rádio, em 1946. Gravaram 54 long-plays, diversos compactos e uma 

quantidade de 78 rotações que nem mesmo eles souberam o número exato. O maior sucesso, 

                                                 

 
22

 Nessa segunda fase a poemática voltou-se então totalmente ao campo. Na primeira fase esses temas rurais já 

compunham o repertório da música sertaneja, mas agora eles se tornavam seu fator predominante: pescarias 

fantásticas, desafios de violeiros, condução de boiadas. O romance se afirmava como a principal base 

poemática dessa música (Vilela, 2013, p. 108, grifos nossos).  
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no entanto, continua sendo a toada “Chico Mineiro”
23

 que ainda permanece em sucesso no 

catálogo da gravadora e é também um dos maiores clássicos da música caipira (Ibidem). 

Conforme é apontado por Caldas (1999), Tonico & Tinoco tem importante papel na 

história da música caipira. Como todo bom profissional, eles também criaram um estilo 

próprio e características inconfundíveis que agradaram ao público e se estenderam ao longo 

do tempo. 

Verifica-se, hoje em dia, que qualquer apreciador de música caipira identifica 

facilmente a voz da dupla “coração do Brasil”, assim chamada pelos apresentadores de rádio e 

televisão. A forma “incorreta” da fala, o som nasalado, as brincadeiras e anedotas sempre 

muito sutis são marcas de registro desta dupla que é detentora de um estilo próprio e muito 

bem definido, sendo considerada uma das melhores duplas caipiras de toda a história 

(Ibidem).  

Ao contrário de Alvarenga & Ranchinho, por exemplo, Tonico & Tinoco teria criado 

escola na música caipira. Centenas de duplas surgidas depois deles procuraram imitar 

principalmente o som nasalado, que tanto sucesso fazia no interior paulista.  

Zico & Zeca, Liu & Léo, Palmeira & Biá, Moreno & Moreninho, Jacó & Jacozinho, 

dentre outros, reconheceram que tiveram na obra e no estilo de Tonico e Tinoco o “espelho” 

para iniciarem seus trabalhos na música caipira. Não fosse a presença e o forte carisma dos 

dois, essa música seria diferente a partir dos anos quarenta. Portanto, não se pode pensar nela 

sem Tonico & Tinoco (Ibidem). Na figura 03, a seguir, destacamos a imagem desta 

importante dupla caipira, constante na capa de um de seus discos.   

 

Figura 03 – Tonico & Tinoco 

 

Fonte: <http://cleres74.mercadoshops.com.br/coletanea-mp3-tonico-tinoco-raridade-1xJM 
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 Áudio disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=9K_vc3zO1LE> Acesso em 22 de outubro de 

2017 
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Caldas (1999) faz uma interessante observação relacionada à dupla e ao período de 

modernização da vindoura música sertaneja (alusivo ao terceiro momento do segmento 

sertanejo), sobre o qual comentaremos no tópico subsequente. Ele relata que em 1977, a dupla 

teria tentado mudar o visual. O tradicional estilo violeiro interiorano, alegre e engraçado, 

daria lugar a um Tonico & Tinoco mais austeros, com vestes mais elegantes. Uma verdadeira 

revolução no visual conhecida como um “new look para a moda de viola”, uma espécie de 

“sertanejo moderno”. Essa transformação teria ficado a cargo de João Natale Neto, diretor da 

Bureal Publicidade que, a partir daquele momento, estaria responsável pelo sucesso ou não da 

“nova imagem sertaneja” (Ibidem). 

Isso veio a ocorrer justamente porque naquela época (na década de 70), a já não mais 

designada “música caipira”, e sim “música sertaneja”, esta cultivada no âmbito dos grandes 

centros urbano-industriais, teria vindo de um período de diversas transformações. Durante as 

décadas referentes ao segundo momento do gênero, ou seja, ao longo dos anos 40, 50 e 60, ela 

sofreu algumas modificações e passou a ser consumida em massa nas grandes cidades: 

 

Entre os anos de 1940 e 1960, essa música cresceu no mercado do disco, 

bem como a quantidade de duplas cantantes. A partir da década de 1960, o 

advento da jovem guarda, uma das versões brasileiras do rock and roll e dos 

conceitos da pop art, aliado às gerações que se originaram das camadas de 

camponeses que há muito vinham residindo nas cidades, deu espaço ao 

surgimento de uma vertente que fundia a música sertaneja ao insurgente 

rock, adotando temáticas urbanas nas letras e personificando agora uma nova 

figura que passaria a fazer parte dos tipos populares, o playboy. Uma espécie 

de vaqueiro da cidade (VILELA, 2013. p. 112 - 113). 

 

Portanto, ao passar por diversas influências estéticas, estilísticas e sonoras, 

miscigenando-se com diversas culturas musicais latino-americanas, essa música iria 

consolidar-se no meio urbano e tornar-se mais um produto da indústria cultural vigente. E isso 

aconteceu, mais precisamente, em fins dos anos 1950 e início dos anos 1960. 

  

Do final dos anos 1950 em diante, com o aumento das influências externas 

na cultura popular e o fortalecimento do discurso nacional-popular, surgiu a 

distinção entre música caipira e música sertaneja (ALONSO, 2015, p.35).  

 

Em decorrência disso, ocorrera, neste ínterim, a mudança definitiva do nome caipira 

do gênero para “música sertaneja”. Esta, em pouco tempo depois, já nos anos 70, se 

distanciaria quase que inteiramente das suas origens rurais, praticamente nada mais tendo a 
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ver com as primeiras gravações de Cornélio, em 1929. Reforçando tais aspectos, alega-se que 

a nomenclatura passou a ser utilizada em 

  

um momento específico das transformações pelas quais passa o gênero: 

o segundo momento, a partir da década de 1950. Naquele momento, a 

expressão música sertaneja passa a ser usada em substituição a música 

caipira, termo este caído em desuso em consequência das diversas 

associações negativas a ele atribuídas, fato que acabou efetivando o seu 

sentido pejorativo (SAMPAIO, 2010, p. 33, grifos nossos). 

 

É importante observar que os dizeres do maestro da Orquestra de Violeiros do 

Estado de Goiás, Geraldo Alves Pereira, quando indagado sobre qual seria o gênero musical 

cultivado no repertório do conjunto, confirmam as palavras de Sampaio (op. cit.). Entretanto, 

movido por opinião de cunho pessoal, ele nega veementemente essa desvinculação e afirma o 

enraizamento da música caipira como elemento inicial do que mais tarde passaria a se chamar 

de música sertaneja, atribuindo-lhe um sentido de continuidade cultural, sem que se perca a 

sua identidade caipira:  

   

(...) Digo assim porque a música sertaneja ela é uma música específica: o 

gênero sertanejo. Ou seja, música de raiz. É onde conta a história, o 

sofrimento e a alegria do homem do campo. Então isso significa música 

específica sertaneja, música caipira, sertanejo. Porque hoje o sertanejo não se 

fala “música caipira”. Eles têm um preconceito com a palavra “caipira”, mas 

para mim continua sendo a música caipira. A música sertaneja raiz é a 

música caipira (PEREIRA, 2017).
24

 

  

Há de se destacar, no entanto, que as afirmações feitas pelo maestro Geraldo 

generalizando o significado da música sertaneja e o da música caipira somente se amoldam às 

duas primeiras fases do segmento sertanejo (o “sertanejo de raiz”), pois, neste lapso temporal 

considerado desde as primeiras gravações caipiras até o final da década de 1960, mesmo 

vivenciando processos resignificantes, o gênero ainda preservava suas principais matrizes e 

raízes originais, quais sejam: a utilização de instrumentos típicos como a viola caipira e o 

violão, a temática épica das canções e a “ruralidade entronizada como questão estética” 

(ALONSO, 2015, p. 35).  

Em contrapartida, a terceira fase do segmento sertanejo representa um marco da 

“virada” estilística pela qual o gênero passou, quando as mudanças na música sertaneja foram 

                                                 

 
24

 Entrevista concedida por Geraldo Pereira, maestro da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, em 

Trindade, no dia 30 de junho de 2017. 
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tão radicais que esta assumiu uma identidade própria e eliminou definitivamente o seu vínculo 

com a música caipira, conforme se vislumbrará no próximo tópico. Deste momento em diante, 

a visão de ambos os gêneros como sendo continuadamente iguais tornou-se praticamente 

obsoleta. Isto porque, enquanto a música caipira “desempenha um papel de elemento 

mediador das relações sociais, evitando com isso a desagregação das populações do meio 

rural e no interior” (CALDAS, 1979, p. 19), a música sertaneja “tem uma função meramente 

utilitária para o seu grande público [...]. Com a inserção na indústria cultural [...], 

transformou-se numa peça a mais da máquina industrial do disco” (Ibidem). A canção 

“Navegantes das Gerais”, gravada pela dupla Zé Mulato & Cassiano, retrata bem essa 

diferenciação, apresentando um discurso nacionalista de autoafirmação do caipira como 

preservador de suas raízes originais, em contraposição ao sertanejo, que se deixara desvirtuar 

pelas crescentes influências externas que levaram à música sertaneja. 

 

Se me chamam de caipira fico até agradecido 

Pois falando sertanejo eu posso ser confundido 

 

Eu sou lobo solitário, sou ave de arribação 

Fui forjado nas Campinas, nos confins do meu sertão 

Navegantes das gerais, no lombo de algum pagão 

Eu só canto natureza, coisas da minha nação 

Minha honra ninguém tira quando me chamam caipira 

Agradeço a distinção, veja bem cidadão, pois é... 

 

Se me chamam de caipira fico até agradecido 

Pois falando sertanejo eu posso ser confundido 

 

Defendo nossas raízes, por isso tenho brigado 

Não escondo minha origem, sou caipira liberado 

Minha modinha é singela igual a flor do cerrado 

Mas é sertão brasileiro tudo o que eu tenho cantado 

Infelizmente o que vejo é um bando de sertanejo com mania de importado 

 Eu falei tá falado, pois é... 

 

Se me chamam de caipira fico até agradecido 
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Pois falando sertanejo eu posso ser confundido 

 

Cacique falou e disse, dei um dez e botei fé 

Que nós semo caipira, isso num é pra quem qué 

Acredito no que vejo, sou iguar a São Tomé 

Enquanto nóis fô caipira a cultura ta de pé 

Negar isso é vaidade, brasileiro de verdade se orgulha do que é 

Toma aí seu mane, pois é... 

 

Se me chamam de caipira fico até agradecido 

Pois falando sertanejo eu posso ser confundido 

 
Música: Navegantes das Gerais. Gravada por: Zé Mulato & Cassiano. 

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=CpVSCnRj7XA> 

  

 As transformações foram, portanto, inevitáveis, sendo a antiga música caipira 

“adaptada” ao consumo de massa no meio urbano. Pode-se dizer, por conseguinte, que a 

sucessora música sertaneja é produto da tentativa bem sucedida de se fundir elementos 

culturais do meio rural com elementos culturais do meio urbano, processo denominado pelos 

estudiosos de “hibridismo cultural”, resultante da fusão de culturas diversas
25

.  

Esse fenômeno é entendido como sendo “processos socioculturais nos quais estruturas 

ou práticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas 

estruturas, objetos e práticas” (CANCLINI, 2003, p. 19). Contudo, prevaleceu, 

evidentemente, a cultura urbanística. Isso porque, a música sertaneja já seria um produto 

musical preparado para o meio urbano, onde a mídia, através do rádio e dos demais veículos 

de comunicação de massa, passaria a divulgá-la mercadologicamente para um público misto, 

urbano e rural, atendendo ambas as necessidades. 

                                                 

 
25

 Para esses processos híbridos, Nestor Canclini expõe algumas razões a fim de definir o porquê de tais 

acontecimentos. A primeira razão seria devido à queda dos grandes centros disseminadores de cultura: com a 

variedade cultural crescente no mundo, não há mais um grande centro transmitente da cultura e que a enuncie de 

maneira homogenia, provocando uma pluralidade de culturas e quebrando o padrão antigo da sociedade; a 

segunda razão é a disseminação dos chamados “gêneros impuros”, como são, por exemplo, os gêneros musicais, 

formados pela variedade de ritmos que se misturaram e difundiram ao longo do tempo, criando novas variações 

musicais ao redor do mundo. O mesmo ocorreu na cultura, uma vez que a mistura de costumes causou uma 

disseminação de diversos gêneros mistos, ocasionando uma variação cultural enriquecida; a terceira e última 

razão seria a desterritorialização, processo fundamental na globalização das culturas. A partir deste processo, as 

culturas se misturariam e ganhariam características umas das outras, como no caso da hibridização da música 

caipira e da música sertaneja. (CANCLINI, 2003). Dica de Leitura. Estudos Culturais – O pensamento de 

Canclini Disponível em: <https://aulasdecomunicacao.wordpress.com/2012/12/18/estudos-culturais-o-

pensamento-de-canclini/>. Acesso em: 01 de jan. 2017. 
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Percebe-se então que a urbanização da música caipira, processo que a transformou em 

música sertaneja, era, naquele momento, um fato consumado. Desde os processos híbridos da 

segunda fase é perceptível a vantagem exercida pelos ritmos adventícios em relação aos 

ritmos tipicamente brasileiros, até então componentes da música caipira. Caldas (1999) 

declara que, neste momento, a forma lamuriante da guarânia paraguaia e o passionalismo 

romântico do bolero mexicano passaram a agradar mais do que as modas de viola, toadas, 

cururus, cateretês, catiras, cana-verde que até então compunham o gênero caipira. 

Aliás, para o autor esse aspecto teria sido fundamental para a popularização da música 

mexicana no Brasil. Desde então, cantores sertanejos e da chamada Música Popular Brasileira 

(MPB), além de canções rancheiras mexicanas, também incluíram em seus repertórios polcas 

(de origem tcheca) e habaneras (de origem afro-cubana), estilos musicais populares já 

inseridos no Brasil durante o século XIX, mais precisamente nos tempos do Segundo Império 

(CALDAS, 1999).  

No começo, a influência percebida na música brasileira se dava principalmente nos 

estados fronteiriços, principalmente no Mato Grosso e no Paraná. Mas, logo alcançou outros 

estados das regiões Sul, Sudeste e Centro-Oeste. Este teria sido o panorama da música 

sertaneja até o início dos anos 1970. Viria, então, outro momento (o da terceira fase) no qual a 

influência estrangeira, sobretudo a norte-americana, se faria ainda mais acentuada. 

 

1.3 TERCEIRA FASE: O SERTANEJO ROMÂNTICO  

 

A partir da década de 1970 o cancioneiro sertanejo passaria por mudanças bastante 

significativas, podendo se falar de um terceiro movimento do gênero, momento em que a 

presença da indústria cultural teria sido ainda mais intensa. Desde então, a temática sertaneja 

 

mudou e adquiriu tons urbanos. Mudaram-se também os instrumentos. As 

violas foram substituídas por guitarras elétricas e incorporaram-se outros 

instrumentos variados presentes no ambiente sonoro da música popular e da 

música pop. O visual dos cantores passou de rurais brasileiros para rurais 

texanos. Aliados à permanência da música pop como um dos principais 

gêneros de divulgação e vendas, os românticos sertanejos tornaram-se os 

representantes do campo agora modernizado. Na nova poemática dessa 

música, foram deixados de lado o romance e o campo e foram adotadas 

as relações amorosas e a cidade como principais temas de suas canções. 

Foi trazido a esse segmento um padrão internacional de qualidade e 

tratamento, não só do som, mas também dos artistas e de sua relação com o 

grande público (2013, pp. 113-114, grifos nossos). 
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A dupla Léo Canhoto & Robertinho foi, indubitavelmente, uma das mais importantes e 

mais solicitadas desta época, sendo responsáveis por um novo evento na música sertaneja. 

Eles substituíram a tradicional viola e o berrante pela guitarra elétrica e por outros 

instrumentos da sofisticada tecnologia do som eletrônico, o que em termos instrumentais foi 

uma revolução, embora parecesse não se enquadrar no plano da estética musical sertaneja. 

Além do mais, eles criaram para si uma imagem extremamente complexa: apossaram-

se da figura do cowboy norte-americano e ao mesmo tempo do jovem que absorveu toda a 

modernidade do meio urbano-industrial (CALDAS, 1999).  A imagem do cowboy americano 

por eles trazida iria mudar os rumos da música sertaneja, que se tornara, após o surgimento da 

dupla (exibida na figura 04 a seguir), muito diferente daquela anterior.  

 

Figura 04 – Léo Canhoto & Robertinho 

 

Fonte: http://cifrantiga7.blogspot.com.br/2011/01/leo-canhoto-e-robertinho.html 
 

Por sua vez, Nepomuceno (1999), sem descartar a importância inicial de Léo Canhoto 

& Robertinho, afirma que a dupla mais marcante deste período foi Chitãozinho & Xororó. 

Essa afirmação parece estar em consonância com o depoimento do cantor Leonardo, 

registrado por Silvio Essinger, no livro “Não Aprendi Dizer Adeus”, ao falar deste mesmo 

momento: 

 

Rapaz, ninguém gosta mais das violinhas do que eu, mas naqueles tempos 

aquilo tudo tinha ficado (...) meio ultrapassado. A gente adorava aquelas 

duplas sertanejas cantando em terça, era a coisa mais bonita do mundo. Mas 

por que a gente não podia fazer aquilo com umas guitarras transadas, uns 

órgãos bacanas, com a aquele som cheio, bonito, da rádio FM? (...) Mesmo 

lá nos matão sem fim, a gente via as coisas acontecendo. Já tinha o Leo 

Canhoto e Robertinho, uns sertanejos que se vestiam como roqueiros e 

posavam com umas guitarras, cantando aquelas músicas de filme de bangue-

bangue americano. Mas, olha, revolução mesmo foi quando chegaram 
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aqueles meninos de cabelo comprido, Chitãozinho e Xororó [exibidos na 

figura 05], cantando aquela música ‘Fio de cabelo’
26

 (LEONARDO, 2013, p. 

52). 

 

Figura 05 - Chitãozinho & Xororó 

 

Fonte: https://vinilrecords.com.br/produto/chitaozinho-e-xororo-a-forca-jovem-da-musica-sertaneja-vol-ii-sem-

capa/ 
 

De um lado, ainda se tinha um grupo mais conservador, que fazia questão de manter 

os elementos formais da canção caipira: melodia e poesia. O rasqueado, a guarânia, a toada, a 

catira, o cururu, a cana verde e a moda de viola continuavam sendo os ritmos melódicos de 

alguns cancioneiros. A terra, o amor, a produção agrícola, o tempo bom e ruim, o contador de 

história ainda eram os principais temas da música desse pessoal. Faziam parte desse grupo: 

Tonico & Tinoco, Zico & Zeca, Tião Carreiro & Pardinho, dentre outros (CALDAS, 1999).  

Do outro lado, estava o “grupo moderno”, ou seja, toda uma geração de duplas e 

cantores da moderna música sertaneja. Eles usavam o violão, a sanfona, o teclado, o 

contrabaixo, a guitarra, a bateria e outros instrumentos utilizados pelas jovens bandas de rock 

no Brasil. Faziam parte desse grupo: Milionário & José Rico, João Mineiro & Marciano, 

Mato Grosso & Matias, Trio Parada Dura, Sérgio Reis, dentre outros (Ibidem). Vilela, 

discorrendo a respeito deste terceiro momento, assevera que  

 

as duplas que mantinham características mais ligadas ao que chamamos de 

segunda fase (...), ainda utilizando o dialeto caipira e cantando toda a canção 

juntas, foram perdendo espaço no mercado do discos e do showbiz” (2013, 

p.114). 

 

                                                 

 
26

 Áudio disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=6Yf7L_mW8D0>  - Acesso em 31 de outubro de 

2017 
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A dupla Milionário & José Rico também conseguiu muita evidência nesse período, 

principalmente na década de 1970, introduzindo no seu estilo musical muito da cultura dos 

mariachis mexicanos. Eles utilizavam no repertório floreios de violino e trompete para 

preencher espaços entre frases musicais, golpes de glote que produziam efeitos de timbre 

peculiares da dupla e uma qualidade “soluçante” na voz – um bom exemplo é a tradicional 

canção rancheira “Estrada da Vida”
27

, de José Rico.  

A dupla (figura 06), também, é uma das mais representativas desse chamado “grupo 

moderno”. Tanto que, em 1983, o cineasta Nelson Pereira dos Santos, no filme “Estrada da 

Vida”, retratou a sua trajetória artística, fornecendo, ao mesmo tempo, uma boa imagem da 

“moderna música sertaneja” (CALDAS, 1999).  

 

Figura 06 - Milionário & José Rico 

 

Fonte: https://www.vagalume.com.br/milionario-e-jose-rico/- 
 

Nesse terceiro momento da música sertaneja, estilizada como “sertanejo romântico”, 

ou “música sertaneja romântica”, os cantores alternam solos e duetos ao longo das canções, 

tocadas muitas vezes em ritmo de balada ou de pop. O conteúdo trazido nas letras dessas 

canções quase sempre está associado ao romantismo inspirado na vida e no cotidiano 

urbano
28

, falando geralmente sobre o amor e a tristeza de um homem apaixonado. Nos 

arranjos instrumentais dessas músicas foram inseridos instrumentos de orquestras e a base de 

rock, já incorporada ao gênero no final do período anterior.  

Artistas representativos desta última tendência que perdurou até os anos 1990 são: 

João Mineiro & Marciano, Gilberto & Gilmar, Chitãozinho & Xororó, Leandro & Leonardo, 

                                                 

 
27

  Áudio disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=BV1slcOjr8>  - Acesso em 27 de agosto de 

2017 
28

 Na nova poemática dessa música, foram deixados de lado o romance e o campo e foram adotadas as relações 

amorosas e a cidade como principais temas de suas canções (VILELA, 2013, p. 114). 
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Zezé Di Camargo & Luciano, João Paulo & Daniel, Christian & Ralf, Trio Parada Dura, 

Chico Rei e Paraná, Nalva Aguiar, Roberta Miranda, Sérgio Reis etc. Algumas canções 

classificadas como sertanejas nas paradas de sucesso eram às vezes interpretadas totalmente 

por solistas, dispensando o recurso tradicional, isto é, a dupla. 

 

O repertório de reggaes, baladas românticas, rocks e música country 

incorporava-se ao novo gênero sertanejo, que deixava também de ser 

cantado necessariamente em duas vozes (duplas), principalmente após a 

morte de João Paulo, da dupla João Paulo & Daniel, e do cantor Leandro, da 

dupla Leandro & Leonardo. Seguindo carreira solo não por opção, mas por 

força do destino, incrementando o espetáculo nos seus shows, muito 

provavelmente a carreira solo desses cantores abriu portas para os cantores 

da próxima fase: o sertanejo universitário (grifo meu). Abriram portas 

para esses músicos se lançarem em carreira solo, como foi o caso de Luan 

Santana e Gusttavo Lima, dentre muitos outros (LOPES, 2015, p. 66). 

 

Até aqui, pode-se identificar o seguinte: a música sertaneja é, ainda, na atualidade, 

consumida em massa. Ela surgiu de maneira independente, sendo direcionada a um público 

específico, em referência às primeiras gravações feitas por Cornélio Pires dirigidas ao público 

do interior de São Paulo. Contudo, ao longo de sua trajetória, pode-se notar que foi constante 

a sua permanência nas fronteiras do mercado. Inicialmente com um consumo pequeno, mas 

contínuo, ela se difundia principalmente pelas rádios AM, alcançando, posteriormente, as 

rádios FM.  

Hoje, nota-se que a produção e o consumo, que no início eram regionalizados, se 

propagaram por todo o país. A música sertaneja atual, acompanhando toda a tecnologia da 

pós-modernidade contemporânea
29

, possui uma estrutura avançada e globalizada, o que a 

distanciou ainda mais de suas origens. Sua difusão ocorre agora pelas mais diversas mídias e 

redes sociais, conforme se verá adiante.  

 

 

 

 

                                                 

 
29

 De acordo com o comunicador Sanchez Filho, o desenvolvimento tecnológico alcançado pelo homem permeia 

as mudanças trazidas pela pós-modernidade. A evolução tecnológica no momento pós-moderno contribuiu para a 

formação do sistema capitalista atual, a partir do momento em que pormenorizou as distâncias e fronteiras da 

sociedade por meio do desenvolvimento das telecomunicações e da midiatização. Tais avanços promoveram 

significativas mudanças nos ciclos das relações sociais, nas produções culturais e nos sistemas de informação 

(FILHO, 2005). Dica de leitura: Assimilando a evolução tecnológica. Disponível em: 

<http://www.uesc.br/icer/artigos/assimilando_evolucao_tecnologica.pdf> Acesso em 05 de novembro de 2017. 
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1.4 QUARTA FASE: O SERTANEJO UNIVERSITÁRIO 

 

Na primeira década do século XXI surgiu uma nova vertente na música sertaneja, atual 

sucesso por todo o Brasil: o sertanejo universitário. Assim chamado pela mídia e pelo público 

em geral “este segmento faz alusão às duplas formadas, em princípio, por estudantes 

universitários, de classe média, que tocam e cantam músicas com influência da música pop, 

axé e sertanejo romântico dos anos 1980 e 1990” (PEDRO, 2013, p. 118).  

Embora rejeitado por uma crítica mais conservadora, a qual acredita radicalmente que 

este gênero musical nada mais tem a ver com o segmento sertanejo, o sertanejo universitário é 

considerado por alguns pesquisadores contemporâneos o quarto momento, subsequente da 

música sertaneja.  

Produto da indústria fonográfica atual, o sertanejo universitário possui uma levada 

rítmica similar ao da música pop. Ganhou, nos últimos anos, um grande espaço no mercado 

artístico nacional através dos principais veículos midiáticos como o rádio, a televisão e a 

internet. Com grande número de shows e constantes lançamentos de canções e novos artistas, 

o gênero tem sido bastantemente consumido no Brasil e é uma das manifestações musicais 

que mais tem crescido nos últimos tempos, tendo se esparramado por todo o país, ganhando, 

cada vez mais, músicos e fãs.  

De acordo com Lopes (2015, pp. 66-67), 

 

No Brasil é o Sertanejo Universitário que corresponde à quarta fase da 

música sertaneja (grifos nossos), portanto, aparecendo com força nas 

primeiras décadas do século XXI. Interagiu com mais força ainda com as 

conquistas tecnológicas que gradativamente se intensificavam e cada vez 

mais com maior rapidez, com a intensa incrementação dos meios de 

transporte, com o grande crescimento das cidades – megalópoles – 

elementos que vão possibilitar a circulação de fluxos comunicacionais 

nacionais e globais intensos, a ressignificação de elementos da cultura 

tradicional nesse contexto, a reutilização desses bens culturais significativos 

pelo espírito do capitalismo contemporâneo. 

 

Embora não sejam bem definidas, as origens do sertanejo universitário, ao que tudo 

indica, parecem remeter ao estado do Mato Grosso do Sul, na região pantaneira. Um dos 

principais precursores desse gênero musical seriam João Bosco & Vinicius, que, em 1991, se 

conheceram na cidade de Coxim-MS, local onde residiam. Em 1994, participaram de um 

festival musical na cidade como rivais, ficando empatados em segundo lugar. Desde então, 

teriam formado dupla, apresentando-se em bares de público jovem e em eventos do Mato 

Grosso do Sul. Em 1999, se mudaram para Campo Grande, onde João Bosco começou a 
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cursar faculdade de odontologia e, Vinícius, o curso de fisioterapia. A partir daí, o público da 

dupla (figura 07) passou a ser composto mais por universitários (FILHO; KARLINKE, 

2015)
30

. 

 

Figura 07 – João Bosco & Vinícius 

 

Fonte: http://poranews.com/?p=4096 

 

Como mencionado, apesar das discordâncias entre os críticos analíticos, o sertanejo 

universitário é, no geral, considerado uma variação da música sertaneja que o precede. Sua 

principal característica é a levada empolgante e de fácil memorização, possuindo, assim, uma 

grande interação com o público. O termo “universitário” provavelmente teria surgido por 

questões relacionadas a marketing, aproveitando-se do fato de que é apreciado por um público 

jovem, com uma faixa etária de aproximadamente 15 a 30 anos de idade, tendo intenso 

favoritismo em casas noturnas e bares que disponibilizam música ao vivo para esse público 

(MEIRELES, 2011). 

Outra diferença do sertanejo universitário em relação ao sertanejo mais tradicional é a 

temática trazida pelas letras das canções. Nota-se que aquele, diferente deste, possui um 

vocabulário mais “rebelde”, constantemente apresentando termos conotativos, como gírias e 

termos joviais.  

Geralmente as canções universitárias falam de assuntos festivos, de cunho 

essencialmente urbano, que envolvem paqueras, namoros, traições amorosas, solteirismos, 

ostentações, romances, sexualidade, curtição e baladas regradas a bebidas, tudo avaliado 
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  FILHO, João Bosco Homem de Carvalho; KARLINKE, Vinícius Fernando. João Bosco & Vinicius. 

Entrevista concedida a Revista Tempos Modernos [24 jul. 2015]. Disponível em: 

<http://estudio86.com.br/clientes16/tempos-modernos/entrevista-exclusiva/entrevista-exclusiva-joao-bosco-e-

vinicius/>. Acesso em: 20 de set. 2017. 
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segundo o ponto de vista de uma secular juventude, sendo muito rechaçadas pelas gerações 

conservadoras vinculadas ao universo da música tradicionalmente caipira e/ou sertaneja, 

como no caso do seguinte ouvinte da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás: 

 

Eu acho que a música sertaneja mais a caipira é a mesma, esse povo aí 

[sertanejos universitários] “monta na garupa” e fala que é sertanejo e não é. 

Eu só não aceito esse povo [sertanejos universitários], essa juventude vir aí 

falando de sertanejo. Sertanejo está muito longe deles, não existe sertanejo 

universitário, é apelação! (...) Agora, tudo bem, nós temos que aceitar por 

que quem vai segurar? A mídia falou, acabou! (“O4”, 2017).
31

 

 

 Esta inflexão trazida pelo “O4” parece dialogar com os apontamentos de Maurer e 

Muniz (2012, p. 05) que, ao discorrerem sobre o gênero em tona, expõem uma tendência 

capitalista: 

 

A temática de suas letras instiga o interlocutor a um espaço discursivo do 

amor, das dores, da traição, do desejo. É um tipo de música que não leva a 

uma reflexão do nosso papel social, porém inspira o que fica em segundo 

plano numa sociedade submetida à coação do capitalismo: o sentimento. 

 

Levando-se em conta tais posicionamentos, o sertanejo universitário seria um gênero 

artístico essencialmente comercial, provocado pelas transformações ocorrentes no mundo 

social moderno (capitalismo). Embora reconhecido no imaginário popular como um 

seguimento da indústria fonográfica sertaneja, o gênero universitário, para alguns, não guarda 

nenhum vínculo identitário com a tradicional música sertaneja.  

Porém, por fugir à alçada da pesquisa, e devido ao caráter polêmico do assunto, não 

serão apresentadas discussões mais aprofundadas em torno desta questão. Ressalta-se, apenas, 

que o esforço envidado na abordagem deste gênero se deu unicamente pelo fato dele se tratar 

de uma realidade musical vigente na atualidade. 

As principais duplas e cantores solo representantes desse cenário musical 

contemporâneo são: João Bosco & Vinícius, Maria Cecília & Rodolfo, Marcos & Belutti, 

Marcos & Fernando, Thaeme & Thiago, Victor & Léo, César Menotti & Fabiano, Christian & 

Cristiano, João Neto & Frederico, Edson & Hudson, Jads & Jadson, Jorge & Mateus, 

Guilherme & Santiago, Matheus & Kauan, Munhoz & Mariano, Henrique & Diego, Pedro 

Paulo & Matheus, Israel & Rodolfo, Fernando & Sorocaba, Zé Henrique & Gabriel, 
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 Entrevista concedida pelo ouvinte da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, em Goiânia-GO, no dia 08 

de dezembro de 2017. 
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Humberto & Ronaldo, Hugo Pena & Gabriel, Cristiano Araújo (in memorian), Michel Teló, 

Gusttavo Lima, Lucas Lucco, Israel Novaes e Luan Santana
32

.  

É importante lembrar que atualmente também tem se destacado no cenário nacional 

toda uma geração de cantoras e duplas femininas, as quais alcançaram sucesso e fama no 

meio sertanejo universitário – daí a expressão neológica “feminejo”
33

. São estas: Marília 

Mendonça, Naiara Azevedo, Aillen Varejão, Talita Real, Paula Mattos, Tuta Guedes, 

Janaynna, Lais, Gabi Luthai, Suellen Santos, Maiara & Maraísa, Simone & Simaria e 

Gabriela & Rafaela
34

.  

Mesmo utilizando-se dos recursos da alta tecnologia da pós-modernidade 

contemporânea, sendo por isso considerado por seus apreciadores um “estilo de sertanejo 

moderno”, vale frisar que o sertanejo universitário, por intermédio dos seus intérpretes, não 

abriu mão (pelo menos não radicalmente) de um aspecto bastante significativo: o uso do 

instrumento musical símbolo da música caipira de raiz – a viola caipira
35

.  

Apesar de a utilização do instrumento não ser intensa e constante como nas raízes da 

música sertaneja, geralmente alguns artistas universitários reservam um espaço de seus shows 

ou gravações fonográficas para apresentação de clássicas canções caipiras e sertanejas 

acompanhadas por toques e batidas da viola, porém, é claro, sob um estilo mais globalizado, 

revestido com a roupagem musical da atualidade
36

.  

No próximo tópico falar-se-á mais a respeito desse instrumento tão explorado na 

cultura brasileira. 

 

1.5 ASPECTOS GERAIS DA VIOLA CAIPIRA E DO VIOLEIRO 

 

Segundo Tinhorão (2001, p. 205), a música sertaneja, “assim chamada pelas fábricas 

de discos e pelos locutores de programas de rádio destinados ao interior”, engloba em seu 

contexto cultural uma extensa variedade de gêneros musicais típicos de determinadas regiões 

                                                 

 
32

 Levantamento realizado pelo pesquisador, com base nas mídias atuais. 
33

 O termo surgiu devido ao sucesso das cantoras femininas no gênero sertanejo universitário. 
34

 Levantamento realizado pelo pesquisador, com base nas mídias atuais. 
35

 Vilela (2013) fala de alguns fatores que contribuíram para o resgate e universalização da viola caipira, 

sobretudo durante a década de 1990. Dentre eles, destaca-se a aparição do violeiro Almir Sater em telenovelas, o 

que, segundo o autor, transmitiu ao público brasileiro “uma nova imagem do tocador de viola”, como “músico 

enraizado” (p. 147). Desde então, o número de jovens interessados em tocar o instrumento teria aumentado, 

estimulando o retorno à viola pelas novas vertentes de músicos na atualidade.  
36

 Como forma de exemplificar essa sonoridade sugerimos ao leitor assistir a interpretação da música “Amor de 

Primavera”, pelo cantor Gusttavo Lima - Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=uWyySAdxiuU> 

Acesso em 01/12/2017. 
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geográficas, predominando nela a sonoridade de um instrumento musical específico, “a viola 

de cinco cordas dupla, mais conhecida por viola caipira”. (Ibidem) 

Sobre a inserção deste instrumento na cultura brasileira, registros históricos apontam 

para essa ocorrência durante os processos formativos da nacionalidade e do próprio 

instrumento musical: 

 

Principal instrumento acompanhador dos romances, cantigas, tonos e modas, 

além de ótimo veículo para a música solo, a viola de mão tinha na 

versatilidade sua maior virtude. Suas variantes no século XVI incluíam um 

instrumento de quatro ordens de cordas, de seis ordens (conhecida na 

Espanha como vihuela), e, no século seguinte, de cinco ordens (muitas vezes 

chamada guitarra barroca). Este último instrumento originaria mais tarde a 

viola caipira brasileira, as diversas violas regionais portuguesas, bem como a 

guitarra espanhola, ou o violão. Nomes de tocadores que se especializaram 

na viola de cinco ordens durante os séculos XVII e XVIII, como João de 

Lima, Felipe Nery da Trindade e Manuel de Almeida Botelho, aparecem 

com destaque em um manuscrito de 1757 de Domingos do Loreto Couto, 

historiógrafo pernambucano (BUDAZ, 2004, p. 09). 

 

Conhecida por diversos nomes como viola caipira, viola de arame, viola de dez cordas, 

viola portuguesa, viola de queluz, é um instrumento composto de cinco pares de cordas 

dedilháveis com formato semelhante ao do violão. Foi trazida para o Brasil pelos 

colonizadores portugueses e sua origem remete à Península Ibérica (CORRÊA, 2000). É um 

instrumento musical bastante popular, principalmente em cidades do interior do Brasil, locais 

onde é muito difundida, conforme afirmado por Vilela: 

 

Aos poucos a viola foi se tornando uma das principais porta-vozes das 

manifestações musicais do camponês brasileiro, pelo menos nas áreas já 

citadas, como o centro-sudeste e parte do Nordeste. Curiosamente, no 

Sudeste ela ganhou tamanha notoriedade a ponto de seu executante tornar-se 

indivíduo de grande importância na comunidade onde habitava. O tocador de 

viola, chamado doravante de violeiro, é sempre solicitado para animar os 

ritos religiosos como a Folia do Divino (Espírito Santo), a Folia de Reis 

(Três Reis Magos), a Folia de São Sebastião, a Dança de Santa Cruz, a 

Dança de São Gonçalo e também as funções, festas em que todos se reúnem 

para um encontro com a culinária, a música e a dança (2013, p. 45). 

 

Sendo um dos símbolos da música brasileira, a viola está presente em diversas 

manifestações culturais brasileiras, principalmente das regiões Sudeste e Centro-Oeste. Ela 

possui um valor simbólico de intensa representatividade no memorial da música sertaneja de 

raiz, visto que remete aos seus procedentes originais. Assim, o instrumento se tornou um 

“estandarte” (PESSOA, 2016), devido o lugar central ocupado dentre os demais instrumentos 
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que foram sendo incorporados ao gênero musical sertanejo, como o violão, o acordeom e o 

contrabaixo elétrico, por exemplo. Portanto, “para a cultura caipira, a viola representa uma 

espécie de estandarte carregado de significados. Seu nome é citado em diversas ocasiões e 

canções e, enquanto objeto, esse instrumento é um símbolo” (Ibidem, 2016, p. 23).  

Nesse sentido, diversos significados são atribuídos à viola e seu nome é lembrado em 

diferentes ocasiões da cultura caipira, incluindo as festas populares e religiosas citadas por 

Vilela (2013), as danças caipiras típicas como a catira, a referência a outros instrumentos 

como o violão, a sanfona, o acordeom e o contrabaixo (instrumentos presentes na Orquestra 

“de Violeiros” do Estado de Goiás) e as canções tradicionais que demarcam o valor, a 

relevância e a figura fundamental deste instrumento no meio caipira. O pagode Viola Divina, 

de Lourival dos Santos e Tião Carreiro é um bom exemplo: 

 

Viola minha viola, cavalete do pau preto 

Morro com você nos braços, de joelho lhe prometo 

Viola minha viola de jacarandá e canela 

Na alegria ou na tristeza vivo abraçado nela 

Minha viola divina, eu ganho a vida com ela 

 

O quadro da Santa Ceia, doze apóstolos têm 

Minha viola não é santa, tem doze cordas também 

Doze meses tem o ano, doze horas tem o dia 

Doze horas tem a noite, e esta noite é de alegria 

Esta viola divina, já me deu o que eu queria 

 

Não aprendi fazer guerra na escola de cantoria 

Fazer Guerra é muito fácil, quero ver fazer poesia 

Com esta viola divina, um pedido vou fazer 

Para Deus matar a morte, pro Cantador não morrer 

Enquanto existir viola, Cantador tem que viver 

 

Até no ano dois mil se uma viola só existir 

Garanto vai ser a minha que não parou de tinir 

O cantador sem viola na carreira nada tem 
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Minha viola é divina, das mãos de Deus é que vem 

Quem não gosta de viola não gosta de Deus também 

 
Música: Viola Divina. Composição: Lourival dos Santos e Tião Carreiro. Gravado por: Tião Carreiro & Paraíso. 

Fonte: <http://www.youtube.com/watch?v=-WuqNBNkXiE> 

 

1.5.1 A VIOLA E ALGUMAS PARTICULARIDADES 

 

A disposição das cordas da viola é bem específica: são dez cordas dispostas em cinco 

pares. Os dois pares mais agudos são afinados na mesma nota, isto é, na mesma altura, 

enquanto os demais pares são afinados na mesma nota, mas com diferença de altura de uma 

oitava
37

. Estes pares de cordas são tocados sempre juntos, como se fossem uma só corda. 

Conforme aponta o especialista Vilela (2013, p. 48),  

 

a viola é composta de cordas duplas agrupadas em cinco ordens. É possível 

encontrá-las também com doze cordas, divididas em três pares e duas cordas 

triplas, mantendo assim a ideia das cinco ordens, bem como com cordas 

simples, cinco cordas. 

 

Uma característica que destaca a viola dos demais instrumentos é que o seu ponteio 

utiliza cordas soltas, o que resulta em um som forte e brilhoso. Muitas vezes o instrumento 

exige do instrumentista o uso de dedeira ou de unhas cumpridas por serem as cordas feitas de 

aço, finas e rígidas.  

Bem como os nomes encontrados nas culturas regionais do país para designar o 

instrumento, as afinações utilizadas na viola também são diversas. Dessa forma, é possível 

estabelecer uma relação entre afinação e localidade, pois, das nove possibilidades de 

afinações trazidas de Portugal para o Brasil, aqui se desenvolveram muitas outras. Estima-se, 

portanto, a existência de aproximadamente vinte maneiras diferentes de se afinar a viola no 

Brasil (VILELA, 2013).  

Alguns exemplos dessas afinações são: Cebolão em Ré, Cebolão em Mi bemol, 

Cebolão em Mi, Cebolinha, Rio Acima, Rio Abaixo, Boiadeira, Paulista, Paraguaçu, Meia 

Guitarra, Natural, Cana Verde. Grande parte são afinações “abertas”, assim especificadas pelo 

fato de que as cordas soltas tocadas simultaneamente geram um acorde perfeito maior ou 
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 Em música, uma oitava refere-se ao intervalo entre uma nota musical e outra de mesmo nome com a metade 

ou o dobro de sua frequência. 
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menor
38

.  

Dessas afinações, a mais usada tanto por iniciantes como por veteranos é a Cebolão 

em Ré, em Mi bemol ou Mi, já que esta permite tocar, respectivamente, peças simples, com 

pouca exigência técnica e um repertório mais amplo. Tal afinação tem sido utilizada por 

diversos violeiros que marcaram época ou que ainda estão em atividade musical como: Ivan 

Vilela, Tião Carreiro, Bambico, Almir Sater, Almir Pessoa, Braz da Viola, Pereira da Viola, 

Tião do Carro, Gedeão da Viola, Zé Coco do Riachão, Zezinho da Viola, Renato Andrade, 

Heraldo do Monte, Antônio Madureira, Adauto Santos, Índio Cachoeira, Roberto Corrêa, 

Chico Lobo, Rui Torneze, Fernando Deghi, Nestor da Viola, Zé Mulato, Helena Meirelles, 

Teddy Vieira etc. (VILELA, 2013).  

Na afinação Cebolão em Mi, as cordas soltas, tocadas ao mesmo tempo, geram um 

acorde de Mi maior na 2ª inversão (com a quinta justa no baixo, isto é, a mais grave) com a 

seguinte disposição de notas: SI MI SOL# SI MI, contadas de cima para baixo do tampo do 

instrumento. 

A respeito das distintas nomenclaturas mencionadas, estas são originadas devido à 

imensa diversidade histórico-culturais presente no Brasil, as quais são passadas de geração 

para geração e emergem das diferentes culturas populacionais do país, sofrendo sempre 

rupturas em contextos de tempo e espaço. Nessa dimensão, existem diversas lendas e histórias 

acerca da tradição dos violeiros e a respeito das maneiras de se afinar a viola (VILELA, 

2013). 

 

1.5.2 O VIOLEIRO: O REAL E O SIMBÓLICO 

 

Considerando a figura do Violeiro em aspectos literários, é possível assegurar sua 

influência na cultura brasileira, como nos mostra Tinhorão (1998, p. 89):  

 

Ao lado das músicas de dança que, a partir dos batuques à base de percussão 

de tambores e sons de marimbas de negros acabariam por levar à criação de 

canções, através do desdobramento melódico dos estribilhos por tocadores 

de viola brancos e mestiços, iria surgir durante a segunda metade do século 

XVIII ainda uma vez na Bahia e no Rio de Janeiro um tipo de música 

instrumental que por sua origem, espírito e função já se poderia chamar de 

                                                 

 
38

 Acordes perfeito maior e perfeito menor são acordes que são compostos por no mínimo três notas diferentes 

(denominadas tríades), sendo elas, a nota fundamental – aquela que gera e dá nome ao acorde -, um intervalo de 

terça (maior ou menor) e um intervalo de quinta justa em relação à nota fundamental. 
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popular, em sentido moderno: a música dos barbeiros.  

 

O termo “violeiro” designa, no Brasil, o tocador de viola, o músico, diferentemente de 

Portugal, onde se refere ao fabricante de violas (CORRÊA 2000, p. 45). Vale salientar que 

este violeiro, curiosamente, 

 

atrai para si uma aura de diferenciação, de misticismo, pois tocar viola com 

destreza é sempre visto como algo que salta aos olhos das pessoas e suscita 

curiosidades. E a habilidade no tocar é muitas vezes associada ao resultado 

de algum pacto. Assim, esse violeiro mantém um trânsito do profano para o 

sagrado, e vice-versa, como nenhuma outra pessoa consegue (VILELA, 

2013, p. 45). 

  

Destarte, representando fortemente a cultura do sertão brasileiro, o violeiro contém em 

sua identidade especificidades advindas da natureza vivida por ele e do universo que abarca 

um dual diálogo entre o sagrado e o profano.  

O Violeiro, além de consequente conhecedor dos parâmetros idiomáticos do 

instrumento, é um verdadeiro exemplo de herança relacionada às antigas tradições ligadas ao 

trovadorismo, à cultura popular, ao meio rural e, mesmo que de maneira não muito formal ou 

indireta, pode-se assim dizer, ao meio urbano, uma vez que a partir da década de 1910, com o 

advento das primeiras gravações em disco, a viola caipira passou a fazer parte também da 

música popular urbana (NEPOMUCENO, 1999). 

Nesse sentido, destaca-se a seguir um importante símbolo representativo da música 

caipira. Sem dúvidas, um dos maiores expoentes da música popular brasileira. Exímio 

violeiro, cantador de voz grave, de timbre facilmente reconhecível e criador do ritmo pagode 

de viola
39

 em meados do século XX, José Dias Nunes (figura 07), pseudônimo Tião Carreiro, 

é considerado modelo, inspiração e referência para muitos violeiros da atualidade, que 

assumem profunda admiração e respeito pelo trabalho e pelas obras musicais do artista 

falecido em outubro de 1993 (MALAQUIAS, 2013). 

 

 

 

 

                                                 

 
39

 Malaquias (2013) afirma que a mistura de dois ritmos, quais sejam, a “batida do coco”, feito pelo violão e o 

“calango de roda”, feito pela viola, acabou dando origem a um novo estilo musical. Dessa miscigenação, 

desenvolvida pelo próprio Tião Carreiro, em 1959, foi que surgiu o Pagode de viola, ritmo musical que acabou 

se disseminando no universo da música caipira que cultiva a viola. 
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Figura 08 – Foto de Tião Carreiro 

 

Fonte: http://blog.brasilcowboy.com.br/musica/saudades-de-tiao-carreiro-o-rei-da-viola 
 

Sant´Anna evidencia a importância do artista para a cultura musical brasileira, 

expondo que  

 

Tião foi um dos maiores ídolos da moda caipira tradicional. (...). Entre os 

que vivemos e viemos do mundo rural, Tião Carreiro é respeitado e 

reconhecido como o maior intérprete, fertilíssimo compositor, grande e 

inovador no braço da viola, uma das impostações de voz grave mais 

expressivas e inconfundíveis da música popular brasileira. Poeta espontâneo, 

mas conservando precioso legado do romanceiro medieval ibérico, escreveu 

letras que são obras-primas em se tratando de poesia, quer pela técnica da 

redondilha maior, recebida pela transmissão oral, quer pela fecunda e 

sensível penetração na alma e na cultura do povo. Promoveu através do 

canto uma galeria de retratos de nosso idêntico. Como instrumentista, no 

bordado repicado da viola, era o maioral no refinamento e beleza” (2000, p. 

29). 

 

Com base nos assuntos abordados até aqui, é possível observar que a identidade 

violeirística está presente no imaginário referente aos músicos caipiras e sertanejos, de uma 

forma geral. Esta identidade ficara marcada através do discurso simbólico da viola e do 

violeiro, desde a música caipira. Na realidade, isto acaba por se manifestar no senso comum, 

através de expressões populares, pois, como relatado, a terminologia “violeiro” tem 

significados relativos, estando ligada a uma multiplicidade de fatores socioculturais que 

extrapolam os limites do instrumento musical em si. Ou seja, em alguns casos, o termo pode 

não designar necessariamente àquele instrumentista propriamente dito. 

Um bom exemplo é Renato Texeira, cantor e violonista que, apesar de possuir raízes 

vinculadas à viola e a cultura caipira, não toca o instrumento, mas mesmo assim é tido por 

muitos como sendo um grande “violeiro”. Outro exemplo, este fora do meio sertanejo, é o do 

músico Paulinho da Viola. Ligado ao samba e ao choro, o cantor, compositor, violonista e 
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cavaquinhista, mesmo não tocando viola, tem em seu nome artístico uma memória ao 

instrumento (ENCICLOPÉDIA DA MÚSICA BRASILEIRA, 1998).  

Esse valor simbólico que a viola traz consigo, despertou o interesse de analisarmos 

também a nomenclatura do nosso objeto de estudo. Nesse sentido, salienta-se que a Orquestra 

de “Violeiros” do Estado de Goiás, apesar de intitular seus integrantes como sendo violeiros, 

de maneira generalizada, conta não só com músicos tocadores de viola caipira, mas, também, 

com sanfoneiros, acordeonistas, violonistas e contrabaixistas, todos eles cantores.  

As informações sobre a Orquestra e o seu universo artístico-musical, exploradas e 

apresentadas neste trabalho, foram extraídas das fontes documentais pesquisadas, bem como 

de entrevistas com os seus representantes. Este conteúdo será desenvolvido no capítulo 

subsequente. 
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2. PANORAMA DA ORQUESTRA DE VIOLEIROS DO ESTADO DE GOIÁS 

 

Destinado ao estudo dos aspectos peculiares e composicionais da Orquestra de 

Violeiros do Estado de Goiás, o presente capítulo é dedicado ao conhecimento relacionado às 

especificidades do conjunto musical em questão. Aborda-se assuntos concernentes às suas 

origens, orquestração, integrantes, atividades internas e o repertório.  

Doravante, também falaremos um pouco sobre o surgimento e o processo de 

disseminação das orquestras de violeiros no Brasil, assim como de sua consolidação enquanto 

fenômeno artístico-cultural vigente em diversas localidades do país, especialmente nas regiões 

Centro-Oeste e Sudeste. 

 

2.1 SURGIMENTO, SISTEMATIZAÇÃO E CARACTERÍSTICAS DAS 

ORQUESTRAS DE VIOLEIROS NO CENÁRIO NACIONAL 

 

Apesar de as orquestras terem se instituído no período Clássico, anteriormente, na 

Antiguidade, o termo “orquestra” (orchestra) já era empregado para demarcar o local em que 

as peças de teatro e coral seriam apresentadas (BENETT, 1986).  

Registra-se, também, que na Grécia Antiga, as artes musicais e teatrais eram 

representadas ao ar livre. Nas localidades onde ocorriam esses espetáculos, os assentos eram 

dispostos em fileiras, organizadas ao longo de declives, e denominava-se “orquestra” a 

cavidade natural onde os artistas e os coros atuavam (COMMINS, 1964). Futuramente, já no 

século XVIII, a terminologia passou a fazer referência à diversidade dos conjuntos 

instrumentais tipicamente eruditos, compostos de naipes instrumentais que compartilhavam 

das mesmas técnicas (CARVALHO, 1997).  

Nos termos do Dicionário Grove (1980), o nome “orquestra” é referente à cultura 

ocidental europeia, tendo surgido por volta dos séculos XVI e XVII. Primeiramente, as 

orquestras eram constituídas por instrumentos musicais da família de cordas friccionadas, 

depois passaram a se organizar, conjunturalmente, em naipes instrumentais sistematizados em 

famílias de madeiras, metais, percussão e teclas (século XVIII). Foi neste último formato que 

as orquestras teriam se esparramado e alcançado outros lugares do mundo.  

No entanto, em tempos mais recentes, já na modernidade do século XX, a definição da 

palavra orquestra tornou-se mais ampla no cenário social. O conceito alcançara um 

significado mais generalizado, sendo atualmente empregada na nomeação de quaisquer 

agrupamentos maiores de instrumentistas, como no caso do objeto aqui investigado, a 
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“Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás”. Significa ‘orquestra’ porque são muitos 

componentes que tocam e cantam ao mesmo tempo. Aí se formaliza a Orquestra de Violeiros 

(PEREIRA, 2017).
40

 

Já o termo “de violeiros”, associado a uma formação orquestral, é relativo, podendo 

indicar restrição ou generalidade. Isso porque as orquestras podem ser compostas apenas por 

viola caipira – algumas inclusive utilizam a expressão “orquestra de viola caipira” ao invés de 

“orquestra de violeiros” – ou incluir, além de violas, outros instrumentos da família de cordas 

percutidas, de percussão e até mesmo instrumentos de sopro (GUERRA, 2016).  

O último caso, mais genérico e abrangente, no qual o nosso se amolda, refere-se 

àquela expressão popularizada, empregada no senso comum, uma vez que a viola abrange 

representações simbólicas que vão além do instrumento, sendo uma prática corriqueira entre 

as pessoas do meio sertanejo a utilização do seu nome para outros instrumentos e para tratar 

de diversos eventos e referências da cultura caipira (PESSOA, 2016).   

O processo de formação das orquestras de violeiros no Brasil remonta a um fenômeno 

cultural relativamente recente. A Orquestra de Violeiros de Osasco (SP) seria a pioneira 

dentre as diversas orquestras espalhadas pelo Brasil, tendo sido criada por um maestro 

chamado Marino Cafundó, no ano de 1967. Entretanto, somente na década de 1990 se 

observaria uma multiplicação desses grupos musicais (GUERRA, 2016). 

Inicialmente, Cafundó teria reunido oito duplas de violeiros para apresentá-los em uma 

festa na cidade de Angatuba, interior de São Paulo. Surgia, então, a primeira orquestra de 

violeiros do País, que passou a viajar por todo o Sudeste, apresentando-se em diversos 

eventos. Chegou a se apresentar com 146 (cento e quarenta e seis) violeiros durante a 

inauguração do Salão dos Romeiros, na cidade de Aparecida do Norte. Além disso, já 

participou de diversos programas de televisão e rádio e já tocou com vários ícones das 

músicas caipira e sertaneja como Tonico & Tinoco, Cacique & Pajé e Sérgio Reis no Teatro 

Municipal de São Paulo. Ao longo de sua trajetória o grupo já gravou inúmeros discos
41

. 

Segundo Nepomuceno (1999), foi graças a Orquestra de Violeiros Osasquense e ao 

cultivo do seu repertório que a música caipira sobreviveu no Município de Osasco, uma vez 

que a cidade se tornara um grande polo industrial, onde restaram poucas tradições culturais. 

Também é importante observar a influência que o grupo exerceu na prática violeirística 
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 Entrevista concedida por Geraldo Pereira, maestro da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, em 

Trindade-GO, no dia 30 de junho de 2017. 
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 Informações extraídas do Dicionário Cravo Albin da Música Popular Brasileira. Disponível em: 

<dicionariompb.com.br/orquestra-de-violeiros-de-osasco> Acesso em 01 de setembro de 2017 



60 

 

nacional, visto que o registro de sua criação marcou o começo de uma posterior e crescente 

formação cultural no Brasil, o “fenômeno orquestrado pelos violeiros” (DIAS, 2010), que 

ocorrera com maior intensidade, sobretudo, nas duas últimas décadas.  

 

Temos Orquestra de Violeiros em Paulínia, em Palmeiras, em São Luís dos 

Montes Belos, Anápolis também fundou uma orquestra de violeiros, temos a 

Orquestra de Violeiros de Morrinhos, de Pontalina... Agora tem muitas 

orquestras de violeiros... (PEREIRA, 2017).
42

 

 

Dias (2010) e Pedro (2013), em suas pesquisas, catalogaram as orquestras de violeiros 

brasileiras, dividindo-as por unidades federativas e pelos respectivos anos de formação. 

Primeiramente, Dias (2010) catalogou noventa e quatro orquestras, distribuídas em cinco 

estados diferentes. Depois, Pedro (2013) atualizou os dados e catalogou cento e vinte e duas 

orquestras, divididas em nove unidades da federação, todas localizadas no centro-sul do 

Brasil.  

Ambos os pesquisadores, dentre outras apontamentos, reafirmaram o pioneirismo da 

Orquestra de Violeiros de Osasco, registraram um maior número destes agrupamentos 

musicais no Estado de São Paulo e concluíram que o processo de disseminação das orquestras 

de violeiros ocorreu a partir da década de 1990, aumentando principalmente no decurso dos 

primeiros anos deste milênio. 

Já Guerra (2016, p. 86, grifos nossos) narra detalhadamente as peculiaridades das 

orquestras de violeiros, assim lecionando:  

  

Esses agrupamentos musicais caracterizam-se, sobretudo, por serem 

compostos por vários violeiros, dirigidos por um regente, também violeiro. 

Algumas Orquestras são formadas apenas por violas, mas é comum 

também encontrarmos grupos com cantores (solo, em dupla ou coral) e 

instrumentos variados, como violão, contrabaixo, percussão, acordeon, 

flauta, entre outros. Um segundo elemento que define as Orquestras de 

Violeiros é o seu repertório baseado nas canções clássicas da música 

sertaneja raiz. Tem-se, assim, a tradição da música caipira como a essência 

estética das Orquestras de Violeiros.  

 

Constatamos que a Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás (OVEG) não foi 

incluída nos catálogos realizados nas supracitadas pesquisas de Dias (2010) e Pedro (2013).  

                                                 

 
42

 Entrevista concedida por Geraldo Alves Pereira, maestro da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, em 

Trindade-GO, no dia 30 de junho de 2017. 
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Todavia, tendo como base os dados nelas apresentados, defende-se que a existência da 

orquestra de violeiros goiana, com fundação registrada no início da década de 1980, possua, 

juntamente com a Orquestra de Osasco e a Orquestra de Violeiros Coração da Viola (esta 

fundada na década de 1970), importante relevância no que diz respeito ao florescimento deste 

cenário violeirístico moderno.  

Uma vez ocupando a terceira posição no cenário nacional em termos de pioneirismo, 

sendo menos antiga apenas em relação às duas orquestras paulistas trazidas à baila, 

verificamos que Goiás foi o segundo Estado brasileiro a vivenciar o processo que iniciou a 

disseminação das orquestras de violeiros no País. Esta constatação pôde ser conferida no 

ulterior relato de Pedro (2013), quando o autor versou sobre o surgimento das primeiras 

orquestras de violeiros brasileiras e do engajamento destes grupos musicais. 

 

Após a orquestra de Osasco, encontramos informações sobre o surgimento 

da Orquestra de Violeiros Coração da Viola de Guarulhos-SP, grupo que 

pertencia à AGAS – Associação Guarulhense de Artistas Sertanejos. Essa 

orquestra gravou dois discos: o primeiro com o nome do grupo em 1980 e o 

segundo Violas no Natal de 1981. Porém, não conseguimos precisar 

corretamente a dada de formação do grupo; identificamos somente que foi 

durante a década de 1970. Essa agremiação contou com a participação da 

dupla Pena Branca e Xavantinho ainda em início de carreira. Em seguida 

localizamos a Orquestra de Viola de Mauá, fundada em 1990. A partir de 

então, diversos grupos com características semelhantes começaram a se 

organizar principalmente na região centro sul do país (PEDRO, 2013, p. 68). 

 

Destarte, verifica-se que nas quatro últimas décadas do século passado, em um sistema 

inicialmente lento e gradual, foram surgindo as primeiras orquestras de violeiros. Estas 

seriam, então, as principais responsáveis pela formação de um novo cenário na cultura 

brasileira: a instauração de um perfil esteticamente orquestrado na música caipira e na música 

sertaneja.  

A atuação destes primeiros conjuntos serviu como modelo e estimulou a formação de 

outras agremiações musicais, que, provavelmente, neles se inspiraram. Consecutivamente, 

essa produção cultural culminou-se em um largo processo de disseminação das orquestras de 

violeiros, sobretudo, a partir dos anos 1990 e, mais intensamente, na primeira década do 

século XXI. Organizou-se no quadro abaixo, as quatro orquestras pioneiras do país, ordenadas 

cronologicamente, de acordo com a década e/ou ano de fundação. 
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Quadro 01 – Primeiras Orquestras de Violeiros do Brasil 
 

 NOME E LOCAL DA 

ORQUESTRA 

PERÍODO DA FUNDAÇÃO 

1ª ORQUESTRA DE VIOLEIROS DE 

OSASCO (OSASCO-SP) 

DÉCADA DE 1960 

(1967) 

2ª ORQUESTRA DE VIOLEIROS 

CORAÇÃO DA VIOLA 

(GUARULHOS-SP) 

DÉCADA DE 1970 

(Ano de criação não precisado) 

3ª ORQUESTRA DE VIOLEIROS 

DO ESTADO DE GOIÁS 
(GOIÂNIA-GO) 

DÉCADA DE 1980 

(1982) 

4ª ORQUESTRA DE VIOLEIROS DE 

MAUÁ (MAUÁ-SP) 

DÉCADA DE 1990 

(1990) 

Fonte: Elaborado pelo pesquisador 

 

Por ser o objeto central deste estudo, será abordado de maneira específica a tradicional 

Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, que há mais de três décadas vem atuando no 

cenário artístico-urbano local (Goiânia) e regional (Goiás), atendendo a diversos setores da 

sociedade.  

Segundo consta em sites governamentais, a atuação musical do grupo, nas mais 

diversas instituições públicas, privadas e filantrópicas, exerce uma importante função na 

representação de políticas públicas voltadas ao incentivo à cultura caipira no âmbito do 

Estado. Esta atuação buscaria a valorização e a preservação da música sertaneja de raiz e da 

ruralidade do homem do campo, conforme descrito no texto seguinte, extraído de uma das 

páginas virtuais pesquisadas que versa necessariamente sobre a OVEG: 

 

A Orquestra de Violeiros é o grupo musical (...) voltado para um gênero bem 

específico: a música que canta a vida no campo, fala das aventuras e 

desventuras do homem da roça. É um estilo que alguns denominam de 

“música de raiz”. O grupo musical busca preservar e valorizar esse gênero 

musical específico que canta as aventuras e desventuras do homem na zona 

rural, um estilo caracterizado pela (...) autêntica música do sertão.
43

 

 

Daqui em diante, serão aprofundados os conteúdos relacionados às particularidades 

desta formação orquestral. O conjunto de informações expostas é procedente das fontes 
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  Disponível em: <http://cultura.seduc.go.gov.br/orquestra-de-violeiros/> Acesso em 01 de setembro de 

2017  
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escritas e orais (documentos e entrevistas) propostas para fase investigatória deste trabalho, 

bem como dos registros em diário de campo do pesquisador. 

 

2.2 FUNDAÇÃO 

 

Não foram encontrados nos Arquivos Públicos da AGEPEL, seções encarregadas do 

armazenamento da documentação oficial da OVEG, registros documentais históricos que 

versam sobre a criação e estatização deste conjunto musical, de modo que as informações aqui 

apresentadas foram obtidas através do sítio da Secretaria de Cultura do Estado de Goiás
44

 e 

das entrevistas realizadas para o trabalho.  

Foi verificado que, desde o seu surgimento, a OVEG não teve a criação e vinculação 

estatal documentadas no Diário Oficial do Estado. Também não foi elaborado nenhum 

regulamento ou estatuto específico relacionado à instituição do conjunto enquanto 

organização musical. 

Constatou-se que, ao ser formada, a Orquestra esteve vinculada ao antigo Consórcio 

de Empresas de Radiodifusão e Notícias do Estado (CERNE)
45

 por um período de seis anos. 

Anos depois, passou a integrar a Fundação Cultural Pedro Ludovico (FCPL), atual AGEPEL.  

Durante a entrevista realizada com o atual regente, ele assim nos alegou:  

 

[...] Reuniu aquele pessoal todo, em 82, aí foi fundada a primeira Orquestra 

de Violeiros do estado, aliás, a primeira orquestra de violeiros. Quando ela 

foi integrada com o governo do estado ela ficou como “Orquestra de 

Violeiros do CERNE”. Depois ela passou à Orquestra de Violeiros do 

Estado de Goiás quando passou para Secretaria de Cultura (PEREIRA, 

2017).
46

 

 

Desde então, a OVEG passou a ter institucionalização e vinculação estatal, sendo a 

Secretaria de Cultura do Estado de Goiás o atual órgão responsável por gerir essa unidade.  

O conjunto, surgido na capital goiana no ano de 1982, teve como fundador um 

radialista pernambucano chamado Augusto Saraiva Tenório, conhecido como Ted Jones, o 

qual coordenou o grupo entre os anos de 1982 e 1992.  
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 Disponível em <http://www.secult.go.gov.br> Acesso em 07 de setembro 2016 
45

 Atual AGECOM (Agência Goiana de Comunicação), era uma antiga empresa pública estadual, com sede e 

foro em Goiânia, composta pela Gráfica de Goiás, pela Agência Goiana de Divulgação e pela Rádio e Televisão 

Brasil Central. Mais informações ver: < http://www.gabinetecivil.go.gov.br/pagina_leis.php?id=9763> Acesso 

em 19 de outubro de 2017.   
46

 Entrevista concedida por Geraldo Alves Pereira, maestro da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, em 

Trindade-GO, no dia 30 de junho de 2017. 
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Quando a Orquestra foi criada, os músicos ainda não tinham sequer um local próprio 

para os ensaios e, por isso, improvisavam lugares para realização de suas atividades, que eram 

realizadas no Bairro Goyá, situado na região oeste de Goiânia.  

A primeira regente foi a maestrina Mara Santos, pseudônimo artístico de Altiva da 

Silva Saraiva, mulher de Ted Jones. O segundo e contemporâneo regente é o maestro Geraldo 

Alves Pereira. Este, por sua vez, exercera a função de coordenador do grupo entre os anos de 

1993 e 1998, passando, em 1999, a atuar como regente titular. 
47

  

As três figuras supracitadas são consideradas peças fundamentais na concretização e 

efetivação da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás como patrimônio cultural goiano, 

sendo eles, os maiores responsáveis pelo trabalho até então desenvolvido.  

A contracapa do CD “Orquestra de Violeiros de Goiás”, exposta na figura 09, a seguir, 

parece remeter às suas raízes originais. Apresenta, na parte superior, o grupo com sua 

primeira maestrina, Mara Santos, posicionada ao centro. Na parte de baixo, o grupo com o 

sucessor maestro, Geraldo Alves, posicionado à direita. No canto inferior direito, Ted Jones e 

Mara Santos, casal de pioneiros da OVEG, já falecidos. 

 

Figura 09 – CD Orquestra De Violeiros De Goiás - Vol. 01 E 02 

 

Fonte: Arquivo Pessoal 
 

Segundo Pedro (2013), grande parte das orquestras de violeiros começam e mantêm-se 

a partir do ensino e aprendizado da viola caipira e do repertório mais associado ao 

instrumento. Este fator seria decorrente da falta de cursos regulares, o que acaba estimulando 
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 Informações disponíveis em: <cultura.seduc.go.gov.br/orquestra-de-violeiros/>  - Acesso em 20 de junho de 

2017 
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pessoas interessadas pelo instrumento a procurarem as orquestras com o objetivo de aprender 

a tocá-lo.  

Por outro lado, no âmbito da OVEG, percebe-se que não existe uma rotatividade de 

pessoas em razão de seu foco central não estar concentrado na sonoridade e tampouco no 

processo de ensino-aprendizagem específico da viola. Nota-se que praticamente todos os 

membros se incorporaram e permaneceram no conjunto musical de maneira semelhante a 

como foram instituídas as Turmas Caipiras no início do Século XX, isto é, com o ajuntamento 

de grupos sertanejos manifestantes da cultura caipira. 

 

A Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás surgiu no encontro de músicos 

da falada música caipira. Duplas sertanejas reunindo naquele ano de 82, no 

mês específico de junho, e fundou-se a Orquestra de Violeiros do Estado 

(PEREIRA, 2017).
48

  

 

Ao longo dos anos esses músicos acabaram por estabelecer ali uma carreira 

profissional, e se estabilizaram na instituição, conforme contou-nos o M8:  

  

A Orquestra foi criada quando nós estávamos fazendo um programa na 

Rádio Clube. O locutor da Brasil Central (emissora de rádio goiana – grifo 

nosso) [o qual estava presente no evento] chamou a gente e falou: “Ted, não 

deixa o pessoal ir embora, vamos fazer uma serenata para o Iris Rezende” (o 

então governador de Goiás). Aí nós fomos, entramos pelo Palácio, e fizemos 

a serenata, e ele (o Ted Jones), coordenou a Orquestra de Violeiros do 

Estado de Goiás desse dia para cá. Nós fomos capa no jornal... Nós 

trabalhamos oito meses sem ganhar nada, aí no governo do estado do 

Henrique Santillo nós passamos a receber nosso salário (M8, 2017).
49

 

 

Deste momento em diante, os integrantes da OVEG assumiram a condição de 

servidores públicos estatutários, ocupantes de cargo comissionado remunerado pelo Poder 

Executivo do Estado de Goiás e passaram a gozar de todos os benefícios e direitos trabalhistas 

a ele inerentes. 

 

2.3 INTEGRANTES 

 

Neste tópico mostraremos as qualidades socioculturais dos integrantes da OVEG, tais 
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 Entrevista concedida por Geraldo Alves Pereira, maestro da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, em 

Trindade-GO, no dia 30 de junho de 2017. 
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 Entrevista com o músico da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, realizada na cidade de Trindade, em 

30 de junho de 2017.  
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como: faixa etária, perfil profissional, sexo, origem, perfil sociomusical e as possíveis razões 

que os levam a integrar o grupo. Tais informações foram obtidas a partir das entrevistas 

realizadas com os músicos e com o maestro e da convivência entre eles e o pesquisador no 

período da pesquisa de campo. 

 

 Faixa etária e perfil profissional 

 

A média de idade dos integrantes é de aproximadamente sessenta e sete (67) anos. A 

maior parte deles está na faixa etária dos 60 (sessenta) e dos 70 (setenta) anos. Logo, é um 

meio social composto majoritariamente por pessoas da terceira idade. No geral são pessoas 

humildes e que se autodenominam “autênticos sertanejos”.  

Muitos deles exercem outros ofícios paralelos ao serviço na Orquestra, se 

apresentando musicalmente em lugares variados ou exercendo outras profissões como: 

pedreiros, serventes, pintores de parede, vendedores, autônomos, empregados domésticos etc.  

Os que se dedicam exclusivamente à música, geralmente formam duplas e trios 

sertanejos, gravam CDs e desenvolvem seus trabalhos particulares em festas e eventos sociais 

diversos. Inclusive, além desses músicos ainda atuantes, vale ressaltar que a Orquestra conta 

com a participação de renomados cantores que estiveram em atividade no cenário musical 

regional como, por exemplo, a conhecida e tradicional dupla goiana “Sinval & Dalmy”
50 

.  

É importante observar que todos os integrantes têm a música como uma atividade 

profissional (mesmo os que executam outros trabalhos). Assim sendo, cada integrante assume 

o compromisso ético de desempenhar com seriedade e competência o trabalho proposto e 

subsidiado pelo governo estadual na divulgação da cultura.  

Segundo o maestro Geraldo, não é fácil para eles cumprirem a agenda do grupo, mas 

mesmo assim ninguém reclama das longas e cansativas viagens, de ficar em pé horas seguidas 

ou de voltar para casa de madrugada, pois os aplausos e os elogios do público compensam 

todos esses esforços. Ele menciona isso em quase todas as apresentações musicais como 

forma de mostrar a disciplina e o comprometimento por parte de cada integrante no 

desempenho de suas funções
51

. Tais aspectos também puderam ser observados em sua fala, 

quando discorreu a respeito do perfil socioeconômico de seus músicos: 
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 Famosa dupla sertaneja goiana que viveu seu auge na década de 1960. 
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(...) Todos eles são pessoas simples e humildes, trabalhadores da roça. Às 

vezes conserta violão, às vezes um pintor de parede, às vezes um pedreiro, 

um ‘gambireiro’... Especificamente, eles são essas pessoas simples, mas 

autênticos sertanejos, autêntico pessoal de coração alegre que transmite, 

através da música, a alegria para o povo (PEREIRA, 2017).
52

 

 

 Sexo e naturalidade 

 

Dos totais vinte e seis (26) membros da OVEG, vinte e um (21) são do sexo masculino 

e cinco (05) do sexo feminino. Todos os entrevistados são de origem interiorana e/ou rural, 

sendo 64% deles oriundos do interior do estado de Goiás e 36% advindos do interior de outros 

estados, principalmente de Minas Gerais e de São Paulo.  

Confirmando o relato do maestro ao dizer que “eles são do campo, são gente da roça” 

(PEREIRA, 2017), praticamente todos os integrantes alegaram ter nascido e habitado na zona 

rural antes de se mudarem para Goiânia-GO. Muitos deles contaram que vieram para a capital 

buscando a realização do sonho de ingressar e seguir numa carreira musical: 

 

(...) Eu fui criado na roça. Até os dezoito anos eu morei na fazenda e eu tinha 

o sonho de ser artista. Com essa idade eu vim para Goiânia para ser artista! 

Nós mudamos para cá em 1969, ano em que eu comecei a trabalhar em casa 

noturna. Trabalhei por trinta anos com várias duplas sertanejas em casas 

noturnas, mas depois, em 1975, fiz uma dupla chamada “P & V”. Existe até 

hoje (M11, 2017). 

 

Meus amigos Silvio & Sandro vieram para Goiânia e gravaram o CD 

chamado “Amor Rebelde”. E eu ouvindo-os cantar entusiasmei e deixei 

meus estudos. Vim para Goiânia tentar entrar na música, estudar música e 

viver da música. Então a gente veio com aquele sonho. Eu to aqui desde 

1984, e a gente fica nesse sonho de estar nessa estrada. (M3, 2017).
53 

 

Embora já tenham muitos anos que eles residem na Capital e assim tenham adquirido 

modo de vida e costumes urbanos, é possível perceber que eles ainda trazem consigo uma 

identidade rural.   

Essa identidade, segundo os historiadores, é inerente à própria cultura do povo goiano 

tendo sido estabelecida a partir do período de transição do século XVIII para o século XIX, 

momento em que o estado de Goiás, após a decadência do período da exploração do ouro, 

teve os recursos da agropecuária como principal fonte econômica, passando de uma sociedade 
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aurífera para uma sociedade agropastoril (CHAUL, 1998; BOTELHO, 2002).  

A música sertaneja e sua reprodução midiática funcionam como fatores “aglutinantes e 

reenraizantes” dos valores de vida do homem caipira que se tornou urbano, agindo como 

“mantenedora dos valores referenciais desse povo no momento e após o êxodo rural” 

(VILELA, 2013, p. 145).  

Essa ação é nitidamente observada nos integrantes, visto que, ao atuarem 

musicalmente no meio sertanejo pela OVEG, eles divulgam e revivenciam práticas culturais 

do passado, mantendo-as ativas: “Para mim eu faço o que eu gosto, a gente está fazendo o 

que gosta, está muito bom ainda. Porque se a gente parar de tocar perde toda a noção do 

tempo... Eu já estou velho, já de idade, então eu tenho que cuidar ainda, até o fim” (M7, 

2017).
54

 

 

 Perfil sociomusical 

 

A OVEG possui em sua composição instrumental uma estrutura variada. Envolve, 

além das violas caipiras, os violões, as sanfonas/acordeons e o contrabaixo elétrico. A maioria 

dos músicos é violonista, seguido de sanfoneiros/acordeonistas, violeiros e o contrabaixista, 

ficando, ainda mais evidente, que não há na Orquestra uma sonoridade central pautada na 

viola caipira e nem a intenção de promover o estudo específico deste instrumento.  

Em termos teóricos, o que seria uma “Orquestra de Violeiros” na prática mais 

funciona como uma “Orquestra de Violeiros e Sanfoneiros”, sonoramente definida e 

caracterizada pelos solos das sanfonas, harmonizados pelo acompanhamento integrado dos 

acordes dos violões e das violas (estes tocados pelos músicos genericamente denominados 

“violeiros”) e pela marcação rítmico-melódica do contrabaixo elétrico. 

No seu depoimento, o “M6” narrou o seguinte fato: “Ele (o Ted Jones) convidou 

alguns violeiros e alguns sanfoneiros e me levou também para tocar os parabéns para o Iris. 

Aí criou a Orquestra de Violeiros”. Verifica-se, pois, que essas características e 

peculiaridades estético-instrumentais são intrínsecas ao conjunto musical desde a sua 

formação inicial.  

Hodiernamente, o grupo é composto por treze violonistas, seis 

sanfoneiros/acordeonistas, cinco violeiros e um contrabaixista, sendo todos também cantores. 
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Eles foram unânimes em afirmar que tiveram os primeiros contatos práticos com a música 

caipira ainda na infância, mas que nunca estudaram música formalmente, isto é, de maneira 

sistematizada como acontece, por exemplo, em escolas específicas de arte, como nos 

conservatórios de Música. “Modéstia à parte, falando que eu sou violeiro, cantor sertanejo, 

eu não frequentei escola de música. Eu sou artista, violeiro, toco viola e violão, 

modestamente falando, mas eu sou um artista prático” (M10, 2017).  

No geral, também asseguraram que aprenderam a tocar e cantar “por vocação”, “de 

ouvido”, “olhando as pessoas” e alegaram que o início de suas práxis musicais se deu pelo 

estímulo de amigos, familiares ou parentes mais próximos. 

O “M1”, por exemplo, afirmou ser mais vocação, pois ao observar o pai e alguns 

amigos tocando violão nos bailes da região onde morava foi aprendendo aos poucos as 

“posições” (acordes) e assim começou a tocar o instrumento.  

O “M8” disse que ficava olhando em qual região do instrumento a pessoa que estava 

tocando colocava o dedo e dessa maneira aprendia a música.  

O “M11”, por sua vez, contou que foi influenciado pelos diversos parentes, também 

instrumentistas, e que começou a tocar acordeom movido pela curiosidade e pelo amor pela 

música. “Meu pai tocava viola, trabalhava com festa de folia, essas coisas... Tenho uma 

herança. Meus tios tudo tocava violão, cavaquinho” (M11, 2017). Tudo isso, segundo ele, 

teria o influenciado e levado à iniciação musical quando tinha dez anos de idade; e, aos treze, 

já participava das festas populares de sua região tocando o instrumento. 

É perceptível que o largo período de prática e vivência com a música proporcionou aos 

integrantes da OVEG uma aguçada musicalidade, que é demonstrada no caráter objetivo e 

informal do fazer musical do grupo, o qual ocorre de maneira natural, instintiva, isto é, sem 

utilizações de linguagens teórico-musicais. Penna (2003, p. 72), falando sobre esse tipo de 

contexto musical, contradiz o ultrapassado pensamento de que 

 

[...] ‘saber música’ ou ‘ser músico’ corresponde à capacidade de ler uma 

partitura. Esse tipo de concepção, dominante em muitos espaços sociais, 

desvaloriza a vivência musical cotidiana de quem não tem estudos formais 

na área; deslegitima, ainda, inúmeras práticas musicais que não se guiam 

pela pauta e não dependem de uma notação, encontradas em diversos grupos 

sociais, sendo muito comuns na música popular brasileira.  

 

Tais dizeres remetem às propriedades sociomusicais peculiares do contexto social 

deste agrupamento musical. Elas encontram-se “intimamente relacionadas a uma experiência 

significativa, vívida, motivo de questionamento, inquietação, busca e desenvolvimento” 
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(CUNHA, 2010, p. 234) e podem ser claramente vislumbradas nas práticas artísticas 

propriamente ditas da OVEG, concretizadas nos ensaios e espetáculos de apresentações 

musicais, conforme já descrito por Meireles (2011, p. 53): 

 

Após o período de contato com a Orquestra é possível afirmar a positiva 

musicalidade dos integrantes e que apesar do não conhecimento teórico ou 

embora lá não exista estudo formal na área de música, eles demonstram 

grandes habilidades musicais e identidade de estilo bastante perceptíveis. 

Além da precisa performance instrumental – rítmica, melódica e harmônica 

–, sempre cantam à duas ou mais vozes todas as músicas do repertório com 

afinação surpreendentemente eficaz. Tudo isso ficou evidente na observação 

das apresentações e do ensaio. 

  

Neste ambiente informal, as experiências musicais adquiridas são compartilhadas 

socialmente, revelando nobres aptidões musicais. Valoriza-se, portanto, o conhecimento 

musical trazido nas realidades individuais de cada músico da Orquestra. Um paralelo com este 

cenário pode ser traçado a partir de Araújo (2009), que considera as manifestações musicais 

não formais como típicas na cultura brasileira. Segundo este autor, “a pluralidade de 

ocorrências musicais e suas manifestações se multiplicam por diversas partes do país, 

surgindo desde em grandes salas de concerto até em manifestações espontâneas” (Ibidem, p. 

52).  

Nesse sentido, a atividade musical da OVEG, embora marcada pela ausência de 

formalidade, pode ser entendida como uma linguagem “organizada, sistemática, executada 

fora do quadro do sistema formal para oferecer tipos selecionados de ensino a determinados 

subgrupos da população” (GADOTTI, 2005, p. 02), atendendo assim o contexto social dos 

seus integrantes. 

  

 Razões que os levam a compor a Orquestra 

 

Assim como o regente, os demais integrantes da OVEG apreciam e cultivam a música 

caipira e a música sertaneja, intituladas por eles de forma genérica de “música sertaneja de 

raiz”, “música raiz”, “sertanejo raiz”: a música sertaneja ela é uma música específica: o 

gênero sertanejo. Ou seja, música de raiz. É onde conta a história, o sofrimento e a alegria 

do homem do campo [...] A música sertaneja raiz é a música caipira (PEREIRA, 2017).  

Segundo eles, os objetivos básicos do conjunto são, além de dar continuidade a 

cultura, valorizar a “verdadeira música caipira” e levar alegria e motivação para o público 

“cantando a vida no campo”, ou seja, falando das “aventuras e desventuras do homem da 
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roça e suas origens”, reacendendo, assim, a memória popular (Trechos retirados da fonte 

documental “Resgate as Origens”)
55

. Com suas canções a Orquestra quer reacender a memória 

popular do povo goiano, e cantar as músicas que falam do campo, das aventuras e dos 

sentimentos do homem sertanejo
56

.  

Esse contexto de memória, colocado no âmbito inerente à OVEG, amolda-se ao 

pensamento de Halbwachs (2006) que, ao falar sobre o assunto, descreve as memórias como 

sendo construções próprias de grupos sociais específicos. Significa dizer que é uma 

determinada formação grupal quem determina o que é ou não memorável e os lugares onde 

essa memória deverá ser preservada.  

Segundo o autor, existem dois tipos de memórias: a individual e a coletiva. A memória 

individual é construída socialmente, só existindo na medida em que o indivíduo é produto de 

um grupo do qual ele participa e sofre influência. Já no caso da memória coletiva, o grupo é o 

portador da memória e cada componente desse grupo com ela se identifica (HALBWACHS, 

2006).   

De acordo com Hall (2015), a identidade, dentro de uma concepção sociológica, “é 

formada na ‘interação’ entre o ‘eu’ e a sociedade”. Ela abrange as construções discursivas do 

sujeito e “preenche o espaço entre o interior e o exterior – entre o mundo pessoal e o mundo 

público” (HALL, 2015, p. 11).  

Com base nisto, é possível estabelecer uma relação entre memória e identidade. Assim 

como as memórias individuais e coletivas são construídas dentro de um contexto social, as 

identidades também “nunca são singulares, mas multiplamente construídas ao longo de 

discursos, práticas e posições que podem se cruzar ou ser antagônicos” (HALL, 2011, 108).  

Nesse sentido, as memórias nada mais são do que importantes fontes de identidade 

social, que, segundo Halbwachs (2006), se encontram em constantes processos de mudanças e 

transformações, sendo moldadas principalmente diante da diferença entre dois momentos: o 

passado vivido e o passado rememorado no presente, assim como descreve Ricoeur (2000, p. 

648):  

 

A memória continua sendo a guardiã da última dialética constitutiva da 

passeidade do passado, a saber, a relação entre o “não mais” que assinala seu 

caráter acabado, abolido, superado, e o “tendo sido” que designa seu caráter 

originário e, neste sentido, indestrutível.  
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No ato de narrar-se, o sujeito relembraria o passado contido em sua memória, 

trazendo-o para o presente, porém de maneira ressignificada e distinta em relação a como os 

fatos realmente aconteceram (HALBWACHS, 2006). Memória e identidade, portanto, estão 

profundamente relacionadas na medida em que ambas são construções dos discursos 

narrativos, simbólicos e representacionais (HALL, 2015). 

Verificou-se que na OVEG os processos interativos estão intimamente relacionados às 

memórias individuais e coletivas ali construídas por meio do convívio e da troca de 

experiências entre os seus integrantes.  

Essas memórias sociais geraram laços afetivos dentro do grupo na medida em que eles 

compartilham estórias de vidas parecidas e o comunal gosto pela música sertaneja raiz e pela 

cultura caipira como um todo, gosto este adquirido na fase infantil, em seus seios familiares, 

conforme os mesmos relataram. “(...) além da minha sobrevivência hoje, a Orquestra é minha 

segunda família. Aqui eu estou com os meus irmãos” (M11, 2017); “Para mim a Orquestra é 

lazer, é a ‘companheirada’. São todos iguais irmãos da gente, nós nos damos muito bem e a 

Orquestra, do jeito que eu estou, nessa idade, é tudo pra mim, eu ainda continuo cantando os 

‘modões’...” (M9, 2017).  

Em conformidade com o entendimento de Hall (2015), os processos identitários são 

constituídos e demonstrados por meio das representações simbólicas. Tais processos são 

materializados a partir das práticas e ações cotidianas representadas pelo sujeito, que, dentro 

de um contexto social, estabelecem sentido e significado para a sua existência e demonstra 

aquilo o que ele é.  

Dessa maneira, analisando as memórias sociais representadas pelos integrantes, 

percebeu-se que elas reafirmam naqueles indivíduos o sentimento de pertencimento a uma 

cultura brasileira de raiz e, consequentemente, constroem neles uma peculiar identidade 

cultural. Esta identidade, formada a partir de aspectos representacionais que ativam as 

“memórias que conectam [o] presente com [o] passado e imagens que delas são construídas” 

(HALL, 2015, p. 31), os motivam a fazer parte da OVEG como “atores sociais” (HALL, 

2015), representantes da cultura nacional caipira. 

 

Para mim a Orquestra representa a realização de um sonho que eu tinha 

desde criança: tocar e cantar música sertaneja para o pessoal, levar alegria. 

Porque quando a gente pega numa viola está realizando aquele desejo da 

gente de alegria e está contagiando. Quantas pessoas estão ali junto com a 

gente sentindo aquela alegria, aquela emoção... (M8, 2017). 
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A Orquestra para mim significa praticamente a minha vida porque é o berço 

caipira que eu nasci. Eu conheço música caipira desde o meu cinco anos de 

idade, conheço bastante de música caipira... (M10, 2017)
57 

 

Outro fator que despertou-nos a atenção é o fato da maior parte dos músicos 

entrevistados integrar a Orquestra há mais de vinte e cinco (25) anos. Inclusive, desta parcela, 

foram identificados alguns que vêm compondo-a desde a sua fundação, em 1982. Apenas três 

(03) dos músicos entrevistados contam com menos de vinte anos de efetiva participação.  

Na pesquisa em campo, foi encontrada uma lista referente ao ano de 1996 contendo os 

nomes dos componentes do grupo. Ao compararmos a relação nominal daquele ano com a 

lista atual, percebeu-se que vinte (20) dos trinta e quatro músicos (34) que integravam o grupo 

naquela época ainda permanecem em atividade na Instituição. Muitos dos catorze (14) nomes 

atualmente extintos são de antigos membros, já falecidos.  

Para Boudieu, um dos elementos mais importantes na especificação de um campo 

cultural, é a presença histórica de seu passado e de seu desenvolvimento. De acordo com o 

autor,  

 

[...] num campo artístico que atingiu um estágio avançado de sua história, 

não há espaço para os que ignoram a história do campo e de tudo o que foi 

por ela produzido, começando por uma certa relação, completamente 

paradoxal, com o legado da história (BOURDIEU, 1991, p.26) 

 

Nesse sentido, pode-se afirmar que a intensa relação destes indivíduos com a OVEG, 

firmada ao longo dos 35 anos de sua existência, contribuiu para a consolidação da identidade 

caipira e do habitat social deste conjunto musical na esfera cultural goiana. 

 

2.4 ENSAIOS 

 

A Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás tem como sede o Centro Cultural Gustav 

Ritter, instituto educacional de Artes, situado no Bairro de Campinas, em Goiânia-GO, 

próximo à igreja Matriz de Campinas. A instituição é uma unidade da Secretaria de Estado da 

Cultura onde funcionam também as Escolas de Dança, Música e Teatro, abrangentes das artes 

eruditas e populares e que, desde 1988, atua na formação artística de diversos alunos.  
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Criado pelo Secretário de Estado da Cultura, Kleber Adorno, no governo do 

Henrique Santillo para funcionar como um órgão difusor da cultura, o 

Centro Cultural Gustav Ritter fora instalado na antiga Casa dos Padres 

Redentoristas, adquirida em 1986 pelo governo do Estado de Goiás e 

inaugurado em 16 de novembro de 1988.  O prédio, em estilo art-déco 

tardio, teve sua construção iniciada em 1946 pelo padre Oscar Chaves e foi 

concluído em 1950 pelo Padre Antônio Penteado e tombado pelo Patrimônio 

Histórico e Artístico do Estado de Goiás pelo decreto n° 4.943 de 31 de 

agosto de 1998. O nome do Centro Cultural é uma homenagem ao professor 

Henning Gustav Ritter, um dos fundadores da Escola de Belas-Artes, hoje 

Faculdade de Artes Visuais da UFG. Renomado escultor, o professor Ritter 

foi um expoente das artes plásticas que impulsionou o movimento artístico 

em Goiás. 
58

 

 

A escola de Música do Centro oferece aulas de teoria musical, canto, piano, teclado, 

violão clássico e popular, contrabaixo acústico e elétrico, violoncelo, violino, trompete, tuba, 

trombone, clarineta, saxofone, flauta doce e transversal, bateria e percussão. As vagas, no 

entanto, são muito disputadas. Para concorrê-las, os numerosos candidatos são submetidos a 

testes de aptidão musical e, muitas vezes, há sorteios entre os aprovados.
59

  

Segue abaixo, uma imagem do tradicional prédio goianiense (figura 08), o qual 

atualmente abriga a Orquestra de Violeiros e suas atividades internas como direção, gestão, 

planejamento e ensaios. 

 

Figura 10 – Centro Cultural Gustav Ritter 

 

Fonte: http://www4.goiania.go.gov.br/portal/goiania.asp?s=2&tt=con&cd=1602 
Os ensaios do grupo são realizados semanalmente, às sextas feiras, no período 

vespertino, em um ambiente de aprendizagem informal e de interação social. Sem 

formalidades, mas dotados de organização e objetividade, eles são focados basicamente na 

prática do repertório, não havendo nenhum tipo de escrita e/ou leitura musical, porquanto os 
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músicos desconhecem tal meio de linguagem. Os mesmos dominam auditivamente todo o 

repertório, tocando-o “de ouvido”. 

Ao chegarem, os músicos, portando cada um o seu instrumento, e o regente se reúnem 

em uma sala reservada tão somente para a realização das atividades da Orquestra. O local é 

organizado, limpo e arejado. O primeiro momento é de socialização, oportunidade em que 

eles se cumprimentam e conversam sobre assuntos diversos, relacionados ou não aos afazeres 

da orquestra.  

Em seguida, os músicos retiram os respectivos instrumentos das capas e cases e se 

posicionam por naipes. Os sanfoneiros (ou acordeonistas) e o contrabaixista ficam na parte 

frontal, denominada “primeira fileira”, sendo o contrabaixo elétrico o ocupante do espaço 

central, entre as sanfonas. Os violonistas e violeiros ficam dispostos atrás, a partir da segunda 

e demais fileiras. Em razão de sempre se apresentarem em pé, os músicos costumam também 

ensaiar nesta posição, por isso, é comum entre eles a utilização de correia, acessório que ajuda 

o instrumentista a manter o instrumento sustentado e preso ao corpo no momento de tocá-lo.  

Devidamente posicionados, eles iniciam o processo de afinação. Geralmente, um dos 

teclados (sanfona/acordeom) dá a nota de referência e, por esse som emitido, os demais 

instrumentos vão afinando as cordas. Alguns dos músicos utilizam diapasão eletrônico – 

conhecido também como “afinador eletrônico”. Estes costumam já deixar os instrumentos 

devidamente afinados antes mesmo do início do ensaio e, por esta razão, dispensam a 

participação do momento de afinação, aguardando enquanto os outros afinam.  

Feito o procedimento de afinação, o maestro Geraldo assume à frente, cumprimenta a 

todos e sob a sua regência eles executam as canções do repertório na sequência determinada 

pelo regente, de acordo com o previsto para futuras apresentações. Na maior parte das vezes, 

o trecho inicial das canções é feita por um dos acordeonistas, que possui a função denominada 

por eles de “acordeom puxador”. Este acordeonista “puxa” a canção, fazendo o seu ictus 

inicial
60

 introdutório e, logo em seguida, é acompanhado por toda a orquestra.  

No decorrer do ensaio, durante a passagem das músicas ou nos intervalos entre uma 

canção e outra, os músicos se ajudam mutuamente com dicas, correções de erros, orientações 

e sugestões. Não são utilizadas cifras, partituras, apostilas ou quaisquer materiais didático-

pedagógicos, visto que tais linguagens não condizem com o contexto social do grupo, 

conforme já narrado. 

                                                 

 
60

 Etimologicamente, a palavra ictus vem do latim e significa ‘acento’. Em música, ictus inicial é utilizado para 

iniciar a frase melódica de uma música em diferentes formatos rítmicos, isso para que o acento tônico incida 

sobre o tempo forte do compasso em uma frase musical. Ele se divide em três tipos: tético, anacrústico e acéfalo.     
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 A parte vocal segue as principais características da música caipira e da música 

sertaneja: um grupo fica responsável por cantar a melodia principal, também conhecida como 

“primeira voz” e outro canta em intervalos de terças ou sextas paralelas em relação à escala da 

melodia executada, sendo este segundo canto conhecido como “segunda voz”. A escolha da 

melodia a ser entoada fica a cargo de cada indivíduo, que o faz conforme sua tessitura e 

extensão vocal.  

Depois de ensaiar todas as canções propostas, o maestro faz algumas considerações 

relativas à performance, ouve sugestões e encerra as atividades sempre parabenizando e 

agradecendo a todos pela colaboração. Antes do término, ele ainda presta alguns avisos 

informando os músicos a respeito dos horários e locais de futuras apresentações.   

 

2.5 REPERTÓRIO 

 

Neste trabalho, o segmento sertanejo foi dividido e classificado em três subgêneros, a 

saber: o sertanejo de raiz (1ª e 2ª fases), correspondente à música caipira, também chamada 

de música sertaneja de raiz; o sertanejo romântico (3ª fase), referente à música sertaneja 

propriamente dita, ou, à música sertaneja romântica; e o sertanejo universitário (4ª fase), 

vertente universitária da música sertaneja.  

A música sertaneja de raiz seria aquela pautada na preservação ou na aproximação dos 

elementos formais e instrumentais das manifestações musicais caipiras advindas com as 

primeiras gravações sertanejas. É formada pelo instrumental de viola, violão e sanfona 

somado a duetos vocais cantados em terças e sextas paralelas sendo possuidora de temáticas 

épicas no conteúdo de suas canções, que remontam a fatos, circunstâncias e sentimentos 

vividos pelo camponês brasileiro em determinados locais e momentos históricos.  

Segundo Ulhôa (1999) e Ikeda (2004), esses elementos da música sertaneja de raiz 

nela permaneceram entronizados durante muito tempo. No entanto, a partir da década de 

1970, com o advento da matriz romântica, foram ignorados por muitos artistas sertanejos, 

restando quase somente o formato em dupla. Seguindo por esse viés, Vilela (2013, p. 148) 

afirma que “é necessário que seja feita essa diferenciação, uma vez que o estilo romântico 

tomou para si o nome música sertaneja”.  Surge daí a necessidade da “autêntica música 

sertaneja” [a caipira, ou a música sertaneja mais próxima da caipira] passar a ser chamada de 

música sertaneja de raiz. 

Nesse sentido, o termo “raiz” tem sido ultimamente utilizado por locutores de rádio, 

artistas e produtores musicais em referência ao gênero sertanejo de meados do século XX, 
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distinguindo-o do sertanejo romântico ou “sertanejo pop” (ZAN, 1995; VILELA, 2013), estilo 

“massificado pelos meios de comunicação durante as décadas de 1980 e 1990” (PEDRO, 

2013, p. 114).  

Foram coletadas e listadas as principais músicas contidas no repertório da Orquestra 

de Violeiros do Estado de Goiás no intuito de registrá-lo para realização de uma posterior 

análise. Nesta feita, buscou-se saber qual subgênero do universo sertanejo é, de fato, o mais 

privilegiado pelo conjunto e verificar se o seu perfil musical está realmente pautado nas fases 

sertanejas mais próximas à realidade do homem do campo, como os próprios integrantes 

afirmam.  

A listagem repertoria foi feita tendo como base o contido em dois CDs gravados pela 

Orquestra, vídeos e áudios disponíveis na internet, programas de concertos do passado e no 

que foi tocado durante apresentações musicais recentes e ensaios observados pelo 

pesquisador, totalizando 40 (quarenta) canções registradas. 

A avaliação do repertório consistiu na utilização dos seguintes critérios: divisão das 

músicas de acordo com os diferentes períodos (fases) apresentados no Capítulo anterior e 

identificação dos diferentes ritmos, compositores e intérpretes das canções elencadas. Com 

base no ano da autoria e/ou da primeira gravação das obras musicais levantadas foi possível 

visualizar as fases sertanejas por elas abrangidas, sendo registradas em maiores quantidades 

canções gravadas na terceira, segunda e primeira fase, ordinalmente. Identificou-se neste 

repertório, a composição de eternizados clássicos da música caipira e da música sertaneja, 

sendo assim considerados porque, desde que foram gravados, se tornaram sucessos e 

atravessaram gerações
61

.  

Quanto à quarta fase, não foram obtidos nenhum registro, o que talvez possa ser 

explicado pelo valor dado pela OVEG aos tradicionais e multigeracionais sucessos caipiras e 

sertanejos em contraposição às variantes pós-modernas contemporâneas do sertanejo 

universitário, visto que houve, neste último segmento, um intenso distanciamento das raízes 

sertanejas.  

Salienta-se ainda que muitos foram os ritmos musicais encontrados na prática do 

repertório da Orquestra, o que o torna estilisticamente diverso. Dentre eles estão toadas, 

guarânias, rasqueados, polcas paraguaias, batidões, balanços, cateretês, cururus, recortados, 

baiões e xotes. Esses ritmos, assim denominados pelos integrantes da Orquestra, são estilos 

                                                 

 
61

 Conforme também descrito em fonte documental, “o repertório da Orquestra é composto por canções que 

marcaram época” (Anexo 04). 
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musicais compostos de padrões e elementos musicais específicos e são considerados 

subgêneros da música caipira e da música sertaneja (PINTO, 2008). 

Primeiramente, foram separadas no seguinte quadro as obras musicais listadas 

contendo a indicação dos seus respectivos compositores e períodos abrangidos. 

 

Quadro 02 – Lista de músicas do repertório da Orquestra de Violeiros do Estado de 

Goiás com seus respectivos compositores e períodos 
 

MÚSICAS COMPOSIÇÃO PERÍODO 

Luar do sertão  João Pernambuco 1ª fase 

Tristeza do Jeca Angelino de Oliveira 1ª fase 

Seresta Alvarenga/Newton/TeixeiraRanchinho 1ª fase 

Moreninha linda Maninho/Tonico e Tinoco 2ª fase 

Asa Branca Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira 2ª fase 

Chico Mineiro  Tonico/Franscisco Ribeiro 2ª fase 

Cana Verde Tonico e Tinoco 2ª fase 

Saudades de minha terra  Goiá/Belmonte 2ª fase 

Canarinho prisioneiro Ramoncito Gomes 2ª fase 

Colcha de retalhos  Raul Torres 2ª fase 

Coração da Pátria  Silveira/Lourival dos Santos 2ª fase 

As Mocinhas da cidade Nhô Berlamino 2ª fase 

Boiadeiro Errante  Teddy Vieira 2ª fase 

O Menino da Porteira  Teddy Vieira/Luizinho 2ª fase 

Pranto do Adeus  Marrequinho/Letinho 2ª fase 

Velho Moquiço  Venâncio/Ubirajara Vieira 2ª fase 

Saudades de Goiás Goiá 2ª fase 

Lembranças  José Fortuna 2ª fase 

Amor distante  Maurico 3ª fase 

Avião das nove Praense/Ado 3ª fase 

Obras de Poeta Chico Lau/Vitau 3ª fase 

O carro e a Faculdade  José Fortuna/Sulino 3ª fase 

O ipê e o prisioneiro José Fortuna/Paraíso 3ª fase 

Paisagem do Araguaia  Sinval/Milton José 3ª fase 

Rio Araguaia  Marrequinho/Odaés Rosa 3ª fase 

Deusa do Araguaia  Lindomar Castilho e Lázaro Santos 3ª fase 

Ainda ontem chorei de 

saudade 

Moacyr Franco 3ª fase 

Escuta minha canção  Ubirajara Moreira/Zulma Moraes 3ª fase 

Pedaço de minha vida  Nascimento 3ª fase 

Chega Passageiro/Anderson Alves 3ª fase 

Interrogação Marrequinho e Odaés Rosa 3ª fase 

Berrante de ouro  Carlos César/José Fortuna 3ª fase 

Vou buscar você Odaes Rosa e Susana Rosa 3ª fase 

Fatalidade Carlos Praião 3ª fase 
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As andorinhas Alcino Alves/Rossi  3ª fase 

Saco de ouro  Paraíso/José Caetano 3ª fase 

Soca Pilão Serafim Colombo 3ª fase 

Doutor e a empregada Augusto Alves/Roniel 3ª fase 

Sessenta dias apaixonado Darci Rossi/Constantino Mendes 3ª fase 

Goiânia minha Goiânia  Marrequinho/Odaés Rosa 3ª fase 

Fonte: Elaborado pelo pesquisador 

 

Adiante, indicamos o quantitativo de músicas de cada período, bem como os 

respectivos intérpretes daquela época e os ritmos encontrados nas canções. 

 

Quadro 03 – Quantitativo de músicas nos diferentes períodos, intérpretes e ritmos 

caipiras e sertanejos 
 

PERÍODO QUANTIDADE DE 

MÚSICAS 

INTÉRPRETES RITMOS 

MUSICAIS 

1ª FASE 03 Tonico & Tinoco, 

Eduardo das Neves, 

Patrício Teixeira 

Toada 

2ª FASE 15 Belmonte & Amaraí, 

Cascatinha & Inhana, 

Silveira & 

Silverinha, Osmano 

& Manito, Liu & 

Leo, Luizinho & 

Limeira, Sinval & 

Dalmy, Trio da 

Vitória, Nhô 

Berlamino & Nhá 

Gabriela, Tonico 

&Tinoco, Zé Fortuna 

& Pitangueira, Luiz 

Gonzaga 

Guarânia, Polca 

Paraguaia, Toada, 

Cururu, Cateretê, 

Xote, Cana-verde, 

Baião 

3ª FASE 22 Chitãozinho & 

Xororó, Valderi & 

Misael, Sinval & 

Dalmy, Cristian & 

Ralf, João Mineiro & 

Marciano, Passageiro 

& Viajante, 

Matogrosso & 

Matias, Cesar & 

Cristiano, Solevante 

& Solenir, Trio da 

Vitória, Trio Goiás, 

Praião & Prainha, Os 

filhos de Goiás, 

Toada, Guarânia, 

Rasqueado, 

Recortado, Forró, 

Balanço, Batidão 
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Mococa & Paraíso, 

Trio Parada Dura, 

Milionário & José 

Rico 

4ª FASE 00 - - 

Fonte: Elaborado pelo pesquisador 

 

Analisando os dados coletados a partir das tabelas apresentadas, percebe-se que os 

membros da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás realmente valorizam as raízes 

tradicionais da cultura musical caipira, uma vez que eles cultivam em grande parte do 

repertório o segmento raiz da música caipira (1ª e 2ª fases), mais típico do homem do campo.  

Contudo, apesar de os integrantes afirmarem essa música raiz como gênero 

conformador do repertório do grupo, foi verificado que esta vertente estilística encontra-se em 

segundo plano na constituição do mesmo, haja vista que, das quarenta (40) canções 

totalizadas, uma minoria de dezoito (18) corresponde à música caipira (ou “sertanejo raiz”), 

pertencente à primeira e segunda fases, conforme detalhado no capítulo anterior.  

Assim, ficou demonstrado ser o estilo romântico o segmento com maior 

predominância no repertório da Orquestra, isso porque a maior parcela das canções 

registradas (vinte e duas no total) corresponde a composições românticas da terceira fase do 

gênero sertanejo, sendo esta, portanto, e de fato, a mais privilegiada pelo conjunto musical.  

Neste mesmo contexto, partindo da visão de Silva (2011, p. 90) de que “a 

representação é concebida como um sistema de significação pós-estrutural, revelada em forma 

de marca ou traço visível exterior”, é possível perceber a prevalência da terceira fase sertaneja 

se observarmos a própria linguagem visual da OVEG. Ou, em outras palavras, no modo como 

ela se dispõe em seus cenários de atuação.  

Conforme relatado, o contrabaixo elétrico geralmente fica posicionado na parte central 

e frontal, ocupando um local de maior destaque dentre os demais instrumentos do grupo nas 

apresentações. A centralização desse instrumento (conforme pode ser visualizado na figura 11 

logo a baixo), avaliada sob um ponto de vista mais reflexivo, torna-se um símbolo 

representativo, o qual reforça e evidencia a fase romântica como sendo a mais veementemente 

adotada no repertório deste conjunto musical. É interessante lembrar que foi neste período que 

o contrabaixo elétrico, juntamente com os outros instrumentos da sofisticada tecnologia do 

som eletrônico, foi introduzido na música sertaneja. 

 



81 

 

Figura 11 – Orquestra De Violeiros Do Estado De Goiás 

 

Fonte: http://cineteatro.paieterno.com.br/novidades/galerias-de-fotos/18--orquestra-de-violeiros-de-goias-180317 

 

Não obstante e sem nenhum juízo de valor, percebe-se no termo “raiz”, empregado 

pelo pessoal da OVEG, apenas um sentido divergente em relação às concepções teóricas aqui 

apresentadas. Naquele meio social, o termo é adotado de forma mais genérica e consensual 

entre os integrantes, em referência a quaisquer canções ali interpretadas, independentemente 

do período e/ou do gênero no qual estão inseridas. Portanto, trata-se de uma reconstrução 

conceitual da música caipira que, rememorada no presente, aparece de maneira transformada, 

ressignificada em relação ao passado, considerando os novos valores sociais que eles foram 

construindo em torno desta memória, que se associou à música sertaneja.  

A programação de uma apresentação musical realizada no Teatro Goiânia no ano de 

2004 (Anexo 02), além de conter boa parte desse repertório, mostra a composição orquestral e 

a organização sonora do conjunto naquela ocasião. Quando se comparam os dados deste 

programa com a roupagem musical do grupo na atualidade, observa-se que as canções 

apresentadas naquele tempo ainda são preservadas no repertório atual, o que evidencia o seu 

caráter clássico. Mantiveram-se, também, o padrão estético-instrumental e a sonoridade do 

grupo, que ainda contam com as mesmas características em relação àquela época. 

São estas, substancialmente, as principais peculiaridades propostas neste estudo 

investigativo da OVEG. Foram identificados os seguintes aspectos: i) o grupo, estando entre 

os primeiros que despontaram no cenário nacional, agrupa indivíduos que encontram na 

prática musical de seu repertório a possibilidade de reafirmar suas identidades, cultivando, no 

plano individual e coletivo, memórias sociais em torno da cultura caipira; ii) embora atribua 

aos integrantes o nome “violeiros”, o conjunto não se restringe somente à viola, contendo 

também outros naipes instrumentais de instrumentos de cordas e teclas; iii) a Orquestra realiza 
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ensaios musicais informais com base nos próprios padrões organizacionais e, dessa forma, 

pratica um repertório constituído basicamente de clássicas canções da música caipira e da 

música sertaneja.  

Apresentadas tais peculiaridades, no Capítulo seguinte serão abordados os aspectos de 

relevância deste projeto cultural desenvolvido em especial para o público goiano. 

 

 



83 

 

3. A RELEVÂNCIA DA ORQUESTRA DE VIOLEIROS NO CENÁRIO MUSICAL 

GOIANO 

 

O presente capítulo apresenta reflexões a respeito das contribuições sociais 

provenientes do trabalho musical desenvolvido pela Orquestra de Violeiros do Estado de 

Goiás no seu meio artístico local.  

Nessa perspectiva, dedica-se agora ao estudo da relevância da realização deste 

trabalho no cenário cultural goiano, tendo como base as representações sociais evidenciadas a 

partir das influências exercidas pelo grupo na relação com os seus receptores, nos mais 

diversos lócus de produção musical.  

A música caipira de raiz e a música sertaneja, que tiveram seus históricos levantados 

no primeiro capítulo, conforme pôde ser observado, têm sido difundidas pela OVEG em 

diferentes setores da sociedade goiana.  

Verificou-se nos documentos referentes aos eventos artísticos e projetos culturais 

realizados os principais locais em que ela se apresenta. São eles, principalmente: escolas de 

ensino básico (públicas e privadas), universidades (públicas e privadas), hospitais/clínicas 

(públicos e privados), teatros (públicos e privados) e sedes político-administrativas diversas, 

como Secretarias, Câmaras Municipais, Assembleias Legislativas e Tribunais. Os eventos 

geralmente advêm de comemorações a datas festivas, confraternizações empresariais e 

programações científicas, culturais ou governamentais, contando, dessa maneira, com um 

público bastante diversificado.  

Em conformidade com os procedimentos teórico-metodológicos adotados neste 

trabalho, os dados obtidos a partir das fontes escritas e orais propostas, sobretudo com os 

ouvintes, foram apresentados, discutidos e analisados densamente à luz do referencial teórico 

apresentado na parte introdutória e nos capítulos anteriores.  

Durante as discussões e análises, pretendeu-se, por meio dos conteúdos desenvolvidos, 

contemplar os objetivos e questionamentos relativos à importância social da OVEG no 

cenário goiano (constantes na parte inicial da pesquisa), com vistas voltadas ao seu 

envolvimento com o público. Chegou-se, assim, aos resultados finais da pesquisa. 

 

3.1 APRESENTAÇÕES MUSICAIS 

 

Segundo o regente, a OVEG já se apresentou em quase todas as cidades do Estado de 

Goiás e em outros Estados do País, como Mato Grosso, Minas Gerais e Tocantins, e em várias 
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embaixadas estrangeiras no Distrito Federal.Chama a atenção o fato que o conjunto é 

frequentemente convidado para apresentações musicais. Examinando ofícios e cronogramas 

encontrados, concernentes às apresentações já realizadas, identificou-se que o trabalho da 

Orquestra é muito apreciado pelo público goiano, sendo levado a diversos espaços e 

segmentos da sociedade. Foi constatado durante as diligências da pesquisa de campo que o 

grupo possui (e ao longo dos anos de atuação sempre possuiu) agendas repletas de 

compromissos, chegando a realizar uma média de aproximadamente noventa eventos 

artísticos ao ano.Os pedidos para apresentações são diversos e provêm de instituições 

públicas, privadas e filantrópicas, principalmente ONGs, hospitais, clínicas, asilos, empresas 

particulares, sindicatos, igrejas, creches, escolas, prefeituras, câmaras municipais, assembleias 

legislativas, fóruns, feiras agropecuárias, universidades, congressos, simpósios e outros 

eventos acadêmicos. Todos são atendidos.     

Os espetáculos são predominantemente realizados em Goiânia e em cidades da região 

metropolitana. No entanto, há também constantes apresentações por todo o interior do Estado 

goiano. Em quase todos os casos, são gratuitos e abertos ao público. A Orquestra geralmente 

conta com auxílio de transporte e alimentação, normalmente concedidos pela entidade ou 

organização responsável pelo evento. 

No decorrer das apresentações, o maestro Geraldo Pereira sempre procura interagir 

bastante com a plateia, inserindo os expectadores naquela encenação artístico-cultural.  

É interessante observar o envolvimento do público nestas horas. As pessoas cantam o 

repertório interpretado expressando alegria e descontração, pedem canções de gosto pessoal e 

muitos se emocionam quando ouvem determinadas peças musicais. As funções sociais da 

música de divertimento, prazer estético e de expressão emocional (MERRIAN, 1964) foram 

indissociavelmente observadas nesse contexto artístico, e se mostraram de forma bem clara 

nos relatos dos seguintes ouvintes:  

 

É igual você ir num teatro para ver uma boa peça ou no cinema para ver um 

bom filme... Você vai para ver uma Orquestra que transmite coisa boa, você 

sai de lá alegre, aquilo toca na sua alma, toca no seu sentimento. Isso é muito 

importante por que está levando alegria, isso aí é levar alegria e 

entretenimento para muita gente, então a pessoa vai e sai de lá alegre por que 

curte essa boa música, que o satisfaz. Ela está com o povo, a Orquestra é 

povo! Porque quase todo mundo, no cantinho de casa, ouve essas músicas 

sertanejas (O2, 2017). (Função de Divertimento) 

 

A música sertaneja para mim é uma alegria, por que vou dizer uma coisa, a 

música sertaneja ela mexe em muita coisa que acontece com a gente, você 

sabia disso? Muita coisa que acontece... A música ela é feita através de uma 
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pergunta, qualquer coisa, então ás vezes você está triste e você canta uma 

música sertaneja, você se esquece de alguma coisa triste e fica só a alegria. 

Isso acontece comigo, eu gosto disso (O3, 2017). (Função de Expressão 

Emocional) 
 

Então a gente quando nasce para gostar, gosta mesmo, igual eu te falei, eu 

gosto de assistir uma violinha, quando tem [apresentação] eu tenho que ir 

com os colegas para ver e cantar. Eu já vi a Orquestra no SESC, na praça, na 

festa da igreja, no hospital. Eu acho que essa Orquestra não pode parar, tem 

que continuar, hoje tem muitas músicas, assim, diferentes, eu gosto de tudo, 

mas eu me identifico mais é com o sertanejo e com as violinhas (O5, 2017). 

(Função de Prazer Estético) 
62 

 

No momento da interpretação musical, o maestro costuma ficar de costas para o 

público para reger a Orquestra. Assim como nos ensaios, o dispositivo do grupo é montado da 

seguinte forma: à frente do regente, na primeira fileira, ficam os sanfoneiros/acordeonistas, 

principais solistas do grupo, e, ao centro deles, o contrabaixista. Nas fileiras subsequentes 

ficam os violonistas e os violeiros, misturados entre si.  

O único instrumento amplificado, na maioria das vezes, é o contrabaixo. Os demais 

instrumentistas e cantores normalmente tocam e cantam no acústico. Contudo, dependendo do 

local, é comum encontrar microfones posicionados no palco para captar a sonoridade 

produzida no ambiente.  

Durante a execução do repertório, alguns solos, sejam instrumentais ou vocais, 

oportunamente são destacados pelo maestro que, naquele momento, posiciona um microfone 

exclusivamente voltado àquele instrumentista ou cantor executante a fim de destacar a 

habilidade de sua performance vocal e/ou instrumental.  

Na imagem a seguir (figura 12), registra-se uma apresentação observada pelo 

pesquisador onde é possível ter uma ideia da padronização sob a qual os integrantes, em regra, 

ficam dispostos nas apresentações musicais. Tal posicionamento dificilmente é alterado. Isto 

somente ocorre quando, devido às especificidades do espaço disponível para a apresentação, 

torna-se necessário fazer algumas adaptações no dispositivo orquestral. 
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 As entrevistas foram concedidas pelos ouvintes da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, em Goiânia-

GO, no dia 08 de dezembro de 2017. 
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Figura 12 – Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás: apresentação realizada em 30 de 

junho, no Cine Teatro AFIPE, durante a Festa do Divino Pai Eterno, na cidade de 

Trindade-GO 

 

Fonte: Arquivo Pessoal 
 

É interessante lembrar, ainda, o relato do maestro acerca do cuidado tido na seleção do 

repertório referente aos diferentes espaços de atuação. Ele conta que a escolha das músicas 

acontece de acordo com o tipo de local onde ocorrerá a apresentação, levando-se em conta a 

combinação entre o conteúdo das canções a serem apresentadas e a faixa etária predominante 

do público para o qual o evento é destinado: 

 

A escolha das músicas para o repertório depende do ambiente. Por exemplo, 

eu estou numa escola de crianças, tem aquelas músicas que diz alguma coisa, 

é música mais “maneira”. Quando é numa faculdade, por exemplo, onde tem 

alunos de mais conhecimento e, em termos de idade, a gente coloca aquelas 

músicas raiz e aí explicamos o porquê daquela música raiz (PEREIRA, 

2017).
63

 

 

As apresentações comumente possuem duração de uma a duas horas. No entanto, uma 

vez que atendem bastantes pedidos musicais da plateia, muitas vezes o tempo previsto 

costuma extrapolar. Os músicos costumam tocar, em média, de quinze a vinte e cinco músicas 

por apresentação, perpassando pelos diferentes segmentos e estilos musicais dos gêneros 

caipira e sertanejo, conforme abordamos no capítulo anterior. 

No tocante à divulgação artística, considerando os dados obtidos com a aplicação do 

questionário direcionado ao público, a televisão se mostrou como principal canal veiculador 

das apresentações musicais. As emissoras de TV locais exerceriam, portanto, um importante 

papel neste sentido, seguida de outros canais de comunicação que também divulgam as 
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Trindade-GO, no dia 30 de junho de 2017. 
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apresentações. O conjunto de dados atinente aos meios utilizados para divulgação dos 

espetáculos (item 02 do questionário) ficou registrado da seguinte forma: cinco (05) dos 

ouvintes ficaram sabendo da apresentação pela televisão, quatro (04) pelo rádio, três (03) por 

meio de amigos e familiares, duas (02) pelos jornais escritos e uma (01) pela internet.  

Cumpre destacar que aquela apresentação em si havia sido amplamente divulgada, 

principalmente pelas emissoras de televisão, pois estava inserida na programação da Festa do 

Divino Pai Eterno
64

, um dos eventos religiosos de maior vulto e dimensão do Estado de 

Goiás.  

 

3.1.1 ESPAÇOS DE ATUAÇÃO 

 

Como forma de demonstrar os principais palcos das apresentações musicais, os 

cenários de atuação foram divididos por categorias de locais, ficando condensados da seguinte 

maneira: 1) Teatros, 2) Centros de Ensino (Escolas e Universidades), 3) Centros Médicos 

(Hospitais e Clínicas) e 4) Entidades Governamentais. Na pesquisa em campo foi identificado 

que estas modalidades institucionais consistem nos principais campos de produção musical do 

conjunto. Isto é, são os locais onde este mais tem se apresentado.  

Para melhor exemplificar, foram trazidas algumas ilustrações de apresentações 

realizadas nestes tipos de locais constantes em sites da internet que divulgam os espetáculos 

realizados e apresentam ao público as características da Orquestra e a arte produzida. Seguem 

alguns exemplos de locais referentes a cada uma das categorias elencadas acima, bem como 

as descrições expostas pela respectiva página virtual na ocasião do referido espetáculo: 

 

1) TEATROS (Ex: Teatro SESI) 

Na figura 13, o grupo aparece sob a regência do maestro Geraldo Pereira numa de suas 

apresentações musicais no Teatro SESI, situado no Setor Santa Genoveva, em Goiânia-GO. O 

evento integrava um projeto semanal conhecido como “Terça no Teatro”, oferecido gratuitamente 

à população goianiense às terças feiras, como o próprio nome sugere, e abriu oficialmente a 

programação cultural do Teatro daquela semana. 
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final do mês de junho. Disponível em: <https://pt.wikipedia.org/wiki/Festa_do_Divino_Pai_Eterno> Acesso em 

01/04/18 
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Na ocasião, a Orquestra tocou “composições marcantes” da música caipira e da música 

sertaneja como “O Ipê e o Prisioneiro” (Zé Fortuna/Paraíso), “Canarinho Prisioneiro” (Praião), 

“Colcha de Retalhos” (Raul Torres), “Asa Branca” (Luiz Gonzaga/Humberto Teixeira), “Boiadeiro 

Errante” (Teddy Vieira), “Cana Verde” (Tonico e Tinoco), “Avião das Nove” (Praiense/Ado), 

levando o público presente ao êxtase (G1, 2013).
65

 

 

Figura 13 – Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás no Teatro SESI em Goiânia – 

Divulgação da apresentação realizada na abertura da programação “Terça no Teatro” 

 
 

Fonte: http://g1.globo.com/goias/noticia/2013/02/orquestra-de-violeiros-abre-programacao-doteatro-sesi-em-

go.html 
   

2) CENTROS DE ENSINO (Ex: Universidade Federal de Goiás) 

Na figura 14, a Orquestra toca no Centro de Cultura e Eventos Professor Ricardo 

Freua Bufáiçal, localizado no Câmpus II da Universidade Federal de Goiás (UFG), também 

em Goiânia-GO. A apresentação integrou uma das programações científico-culturais do 

“Agro Centro-Oeste Familiar”, evento realizado pela instituição em parceria com órgãos 

estatais ligados à agricultura.  

No espetáculo, a Orquestra “tocou oito das mais conhecidas músicas sertanejas”, 

dentre elas sucessos dançantes, como “Moreninha Linda” (Maninho e Tonico) e “Saudades de 

Minha Terra” (Goiá e Belmonte). Segundo os organizadores do evento, as pessoas 

aproveitaram o momento para se divertir cantando e dançando uma com as outras (UFG, 

2012)
66

. 
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sesi-em-go.html> Acesso em 01 de dezembro de 2017.  
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Figura 14 – Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás apresentando-se no Câmpus I da 

UFG em Goiânia durante a programação cultural do “Agro Centro-Oeste Familiar” 

 
Fonte: https://www.ufg.br/n/59451-diversidade-musical-na-agro-centro-oeste-familiar 

 

3) CENTROS MÉDICOS (Ex: Hospital de Urgências de Goiânia) 

Na figura 15, a Orquestra se apresenta em um dos corredores do Hospital de Urgências 

de Goiânia (HUGO), um dos mais importantes estabelecimentos médicos da capital goiana. 

Segundo a administração local, existe por parte dos gestores da instituição uma preocupação 

em minimizar o histórico de dor e sofrimento vivenciados pelos pacientes naquele 

sobrecarregado ambiente hospitalar, sendo este o sentido da atuação do grupo nas 

dependências do Hospital. Tal ação social o tornaria mais humano, acolhedor e agradável, 

auxiliando na transformação desta realidade (HUGO, 2014)
67

. 

 

Figura 15 – Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás apresentando-se para os 

pacientes do Hospital de Urgências de Goiânia 

 
Fonte: http://hospitalhumanizado.blogspot.com.br/ 
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4) ENTIDADES GOVERNAMENTAIS (Ex: Assembleia Legislativa de Goiás) 

A figura 15 apresenta o conjunto tocando no Rol de entrada da Assembleia Legislativa 

do Estado de Goiás. Neste caso, o site consultado apenas publicou a imagem do evento, não 

apresentando maiores informações acerca do espetáculo realizado no local. Ressalta-se que 

não foram encontrados outros sites contendo mais apresentações da Orquestra em sedes 

governamentais. 

 

Figura 16 – Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás apresentando-se na Assembleia 

Legislativa do Estado de Goiás 

  
Fonte: https://portal.al.go.leg.br/imagens/galeria/id/23088/categoria/0 

 

Tomando como base tais modalidades institucionais, implicadas com o projeto cultural 

da OVEG, buscaram-se informações relacionadas aos objetivos dessas instituições ao levá-la 

para os seus âmbitos sociais. Para tanto, foram escolhidos cinco sujeitos responsáveis, 

respectivamente, por cada um desses tipos de locais (01 teatro, 01 universidade, 01 escola de 

ensino básico, 01 hospital e 01 sede governamental), todos situados na cidade de Goiânia-GO 

onde o grupo tem se apresentado, para falarem a respeito do representacional das 

apresentações musicais e da relevância desta atuação naquele ambiente.  

Mais adiante, no tópico 3.3 (pág. 100), serão apresentadas maiores discussões 

envolvendo esses dados, aprofundando nos aspectos relacionados às especificidades de cada 

categoria de local a partir da análise dos relatos fornecidos pelos representantes das 

instituições mencionadas. 
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3.1.2 RECEPTORES 

 

Inicialmente, para a obtenção de dados, foi previsto a aplicação de um questionário 

escrito direcionado ao público da plateia (Anexo 01) em um espetáculo no qual o pesquisador 

estivesse presente. No entanto, no decorrer da pesquisa surgiu a necessidade de se realizar 

entrevistas com este público de ouvintes e com os representantes das instituições contratantes 

da OVEG para, assim, complementar e robustecer os dados até então colhidos. Ressalta-se 

que tanto os ouvintes quanto os representantes das instituições foram considerados, para fins 

desta pesquisa, os receptores do fenômeno artístico produzido pelo grupo, já que ambos 

contribuem para sua fruição artística.  

Tais sujeitos, após esclarecimentos prestados pelo pesquisador, foram convidados para 

participação voluntária na pesquisa, conforme as normas vigentes. Dessa forma, os dados 

referentes aos receptores foram coletados de duas maneiras: 1) Aplicação do questionário para 

quinze ouvintes presentes na apresentação musical acompanhada pelo pesquisador, os quais 

foram aleatoriamente escolhidos; e 2) Entrevistas com cinco ouvintes frequentadores das 

apresentações e mais cinco ouvintes representantes de instituições solicitantes, como 

diretores, coordenadores, secretários e demais gestores. Em conformidade com os aspectos 

ético-legais propostos nesta pesquisa quanto ao sigilo da participação, nem os sujeitos e nem 

as instituições foram identificadas. 

Os questionários aplicados apontaram para a diversidade social do público receptor 

quanto ao perfil profissional, escolaridade, faixa etária, sexo e naturalidade. Todavia, 

apesar destas diferenças, todos eles se reúnem em torno de um aspecto em comum: a 

identificação com a OVEG e com a música por ela produzida, conforme assinalaram, 

unanimemente, os 15 ouvintes participantes, respondendo “sim” o item 05 do questionário 

(“Você se identifica com a Orquestra e com esses gêneros musicais?”).  

Dentro desse contexto de diversidade social do público, o “O6”, representante de um 

Teatro onde já houve inúmeras apresentações da OVEG, detalhou o seguinte: 

 

No público sempre tem gente mais madura e têm jovens, também. Hoje nas 

apresentações da Orquestra de Violeiros comparecem desde criança de três 

anos idade que estão lá com o pai e a mãe, meninos de dez, de oito, jovens 

de todas as idades, até o pessoal da terceira idade. E na plateia tem gente de 

todas as classes sociais e de todas as escolaridades, por exemplo, nós temos 

pessoas que não sabem assinar o nome e nós temos também pessoas como 
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juízes, médicos, professores, pessoas com ensino superior, até com mestrado 

e doutorado. O público abrange diversos níveis culturais (O6, 2017).
68

   

 

O relato do “O6” (op. cit.) dialoga com os dados apresentados a seguir, acerca dos 

aspectos socioculturais do público. Esses dados foram obtidos através do conjunto de 

respostas fornecidas pelos ouvintes no questionário aplicado (Apêndice 01) e também por 

meio da observação do espetáculo acompanhado pelo pesquisador. 

 Perfil profissional 

Quanto aos perfis profissionais do público, foram registradas as seguintes profissões: 

aposentados, professores, comerciantes, empregado doméstico, fisioterapeuta, coordenador de 

vigilância, técnico em saúde bucal, nutricionista, farmacêutico, pintor e assistente social. 

Verifica-se, assim, que sob o ponto de vista socioeconômico, o público realmente se 

caracteriza como socialmente diverso.     

 Escolaridade 

A questão das diferentes escolaridades dos ouvintes, também apresentada pelo “O6” 

como uma das características do público, pôde ser comprovada a partir da aplicação dos 

questionários. Neles foram identificados os seguintes níveis de escolaridades: Ensino 

Fundamental Incompleto (uma pessoa), Ensino Fundamental Completo (duas pessoas), 

Ensino Médio Incompleto (duas pessoas), Ensino Médio Completo (três pessoas), Ensino 

Superior Incompleto (uma pessoa), Ensino Superior Completo (cinco pessoas) e Pós-

graduação (uma pessoa).  

 Sexo 

Tendo como referência o que foi visualizado na apresentação observada, identificou-se 

que a maior parte do público presente era do sexo masculino, embora também tivesse uma 

boa parcela do sexo feminino.  

 Faixa etária 

Referente à faixa etária, o público presente era misto, compreendendo idosos, adultos, 

jovens, adolescentes e crianças.  

As crianças, adolescentes e pessoas mais jovens geralmente assistiam a apresentação 

estando acompanhados de seus parentes mais próximos. Observou-se que eles são, 

geralmente, culturalmente influenciados pelos familiares, sendo levados ao gosto pela música 

caipira e pela música sertaneja, conforme relatado por um jovem ouvinte entrevistado, que, 
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além de apreciador, é também um artista violeiro: “Primeiro eu cheguei à música sertaneja 

pelo instrumento. Fui incentivado pelo meu pai e pelo meu avô, que tocam também, a tocar 

viola, e com o instrumento fui incentivado a gostar desse estilo de música. Comecei com dez 

anos” (O1, 2017). Acrescentou, ainda: “Eu assisto as apresentações como apreciador e como 

violeiro. Primeiro o que gosta da música e, também, para ver como que os outros tocam, num 

é?(sic) Aprender alguma coisa...” (O1, 2017). 

 Naturalidade 

 Dentre os ouvintes questionados, oito se declararam naturais do interior do Estado de 

Goiás, cinco de outros Estados e somente dois da cidade de Goiânia. Nesse sentido, sendo 

também a prática da OVEG uma celebração de valores culturais ligados a manifestações 

tipicamente interioranas (como a maioria das orquestras de violeiros), esta significa para este 

público vindo do interior um grupo de referência, mantenedor das tradições e das memórias 

individuais relacionadas aos seus lugares de origem e aos momentos vividos no passado: 

 

Eu sinto que para mim é uma paixão que eu gosto, eu acho que tem que 

continuar com esse grupo de viola, de música sertaneja raiz. Eu morava na 

roça, eu tinha meus quinze anos, e sempre a gente tocava na folia de reis, 

tocava música sertaneja com meus colegas lá, então a vida inteira eu mexo 

com viola [toca]. Uma vez formei uma dupla com um colega na roça, a vida 

inteira era eu na viola e ele no violão, e eu fui dedicando. Aí depois parei uns 

tempos, fui para cidade, trabalhei de motorista, e depois voltei para a viola, 

então, a vida inteira eu gostei da viola. Meus irmãos e a família inteirinha 

gostam de viola (O2, 2017).
69

 

 

Portanto, assim como acontece com os integrantes, a OVEG torna-se um agente 

reafirmador do sentimento de pertencimento à cultura caipira para o seu público. Salienta-se 

que todos os ouvintes nascidos no interior de Goiás e em outros Estados brasileiros 

responderam nos questionários que se consideram pertencentes à cultura transmitida 

musicalmente pelo grupo. Eles também pontuaram que se identificam com o grupo em razão 

das lembranças trazidas no seu repertório musical (item 06 do questionário). Tal afinidade do 

público com a prática musical da Orquestra, associada às influências culturais do passado, 

novamente remete à relação entre memória e identidade, conforme abordado no capítulo 

anterior. Os depoimentos do “O4” e do “O2” corroboram nitidamente com tais aspectos: 
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Eu sou defensor eterno da música sertaneja desde os três anos, quando eu 

ouvi a primeira música do Tião Carreiro... Eu nasci na roça, a gente veio da 

zona rural, ouvia rádio. Eu nasci em 1956, mas em 1959 já escutei Tião 

Carreiro e Pardinho, Tião Carreiro e Carreirinho e ouço até hoje duplas e 

duplas e mais duplas. Então, a gente seguiu e aquilo está dentro de mim, a 

gente sai da roça, mas a roça não sai da gente. Eu acho que está no meu 

sangue a identificação com a Orquestra de Violeiros não é só porque eu 

nasci na zona rural, mas é por que a música sertaneja legítima, ela conta as 

estórias bonitas, conta as coisas tristes também da vida, é poesia (O4, 2017). 

 

Eu me identifico com a Orquestra por que desde criança... Eu perdi meu pai 

em 1977, eu tinha sete anos de idade, mas tenho uma boa lembrança. Ele 

fazia rodas de viola lá no bar dele e tinha uns amigos no bar dele que 

também faziam rodas de viola. Eu acho que isso me marcou também, sabe. 

Desde menino mesmo de seis anos, sete anos, eu já gostava de música 

sertaneja. Até tem duas músicas que ele tocava lá que não sai da minha 

cabeça, tinha que tocar para mim todo dia quando tinha roda de viola. Era o 

“Menino da Porteira” e “Casa da Esquina”... Então eu acho que com isso aí, 

me marcou. Desde criança eu gosto mesmo dos instrumentos, das músicas 

que contam uma estória, tipo o “Chico Mineiro” que é uma história muito 

bonita de se ouvir... (O2, 2017).
70

 

 

Com base no relatado, observa-se que a cultura a qual julgam pertencer não se limita 

somente à música caipira, abrangendo também o universo cultural contido na sucessora 

música sertaneja. Observando as músicas que o O2 ouvia nas rodas de viola, quando de sua 

infância, temos como exemplo as obras “O Menino da Porteira” (Luizinho & Limeira) e o 

“Chico Mineiro” (Tonico & Tinoco), canções caipiras alusivas ao movimento de raiz, e “Casa 

da Esquina” (Trio Parada Dura), canção sertaneja pertencente ao movimento romântico.  

Tal ideia reforça o fato de que “[a música sertaneja] se aliou à ideia de um campo onde 

já não mais cabiam os modos de produção nem os valores de seus antigos representantes, os 

caipiras” (VILELA, 2013, p. 113). Assim, indivíduos naturais do campo como o O4, ao 

migrarem para cidade, acabaram somando aos seus costumes caipiras às influências 

sertanejas, pois a música sertaneja urbana “chegou de chofre as segunda e terceira gerações de 

migrantes, que constituíram seu grande público” (Ibidem, p. 113), fator justificante da 

absorção deste repertório por parte desse povo.  
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3.2 REPRESENTAÇÕES SOCIAIS NA ORQUESTRA DE VIOLEIROS DO ESTADO 

DE GOIÁS 

 

Segundo Cruvinel (2005), a Música é uma manifestação cultural que sempre esteve 

presente na vida da humanidade. Desde os primórdios ela tem sido utilizada na tentativa de 

explicar e expressar o mundo. Para se compreender a importância que a arte musical exerce 

na sociedade contemporânea faz-se necessário abordar a relação entre a música e o homem 

(Ibidem, 2005), uma vez que “a compreensão dos aspectos centrais da música é simultânea 

com a compreensão da própria essência do universo e da natureza humana” (PALÁCIOS, 

2001, p.24).  

Neste estudo, seguiu-se por este viés teórico com o fito de assimilar os aspectos de 

importância contidos na prática musical da OVEG diante das suas relações sociais com o 

público goiano. Assim, empenhamo-nos em “decifrar o fenômeno cultural que influenciou o 

comportamento produtor de tal estrutura musical” (MUKUNA, 2008, p. 15).  

A ideia da música enquanto manifestação cultural parece harmonizar-se aos conceitos 

de cultura apresentados lembrando Araújo (2001) e Geertz (2008).  

Araújo traz o conceito consistente na seguinte tese: “[...] tudo que diz respeito à 

produção do simbólico diz respeito à cultura (...), é a criação de um imaginário a partir de suas 

práticas cotidianas, a partir de suas crenças, a partir de seus valores” (2001, p. 212).  

No mesmo sentido, Geertz (2008) diz que a cultura corresponde à análise das teias de 

significados tecidas pelo próprio Homem ao longo do tempo, “teias” nas quais ele próprio 

encontra-se amarrado. Nestes moldes, a cultura se configura como uma ciência que visa 

interpretar e explicar a simbologia inerente aos enigmas sociais do ser humano (GEERTZ, 

2008) pertencente a determinado grupo ou contexto sociocultural.  

Para esses autores, a cultura consiste, subjetivamente, no resultado da circularidade de 

processos simbólicos oriundos de determinadas tramas sociais, como são, de acordo com este 

estudo de caso, as práticas institucionalizadas da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás. 

A fim de melhor compreender estas práticas, as mesmas foram enxergadas como 

manifestações musicais componentes da cultura enquanto meio de interação e comunicação 

simbólica com a sociedade. 

Em cruzamento com a visão de Bourdieu (2003), nota-se que os contextos destas 

práticas estão inseridos na ótica conceitual dos “campos de produção”, os quais, por sua vez, 

remetem a espaços dotados de especificidades sociais e culturais. Segundo o autor, nesses 

espaços ocorrem atuações sociais específicas envolvidas numa trama sociocultural mais 



96 

 

ampla onde as ações conduzem às circunstâncias de lutas de representações implicadas com 

capitais culturais, econômicos e simbólicos (diferentes espécies de poder neles atuantes). Os 

campos de produção social são subdivididos em subcampos de produção cultural e, nesta 

condição, lhes são peculiares agentes que incorporam um habitus direcionador das ações. 

Assim, o conceito de habitus vincula-se com o conceito de campo de produção, tendo em 

vista que o patrimônio cultural de um grupo social inerente a certo “campo de produção pode 

ser compreendido como predisposição para o ‘pensar e o agir’, elemento determinante do seu 

‘gosto’, capaz de caracterizar um ‘estilo de vida’” (BOURDIEU, 2003, apud MALAQUIAS, 

2013, p. 22).  

Os campos de produção cultural são, portanto, à luz de Bourdieu (2003), fenômenos 

resultantes de grupos identitários específicos, detentores dos próprios habitus e das próprias 

representações sociais.  

Ao refletirem sobre os processos identitários inerentes aos grupos sociais, Ennes e 

Marcon
71

, em concordância com a visão de Hall (2015) acerca da identidade cultural na pós-

modernidade, afirmam que  

 

a análise social sobre esses processos só se torna possível através da 

observação das dinâmicas demarcatórias da diferença, ou seja, do olhar 

sobre um dado contexto das relações sociais, que nos permita caracterizar as 

diversas maneiras pelas quais os indivíduos e grupos sociais em interação 

constroem as fronteiras sociais (ENNES; MARCON, 2014, p. 292).  

 

Nessa mesma perspectiva, Canclini (2003, p. 349) assegura que  

 

todas as culturas são de fronteira. Todas as artes se desenvolvem em relação 

com outras artes (...), assim as culturas perdem a relação exclusiva com seu 

território, mas ganham em comunicação e conhecimento. 

 

Destarte, além de relacional, a identidade cultural de um grupo também seria marcada 

pela diferença, sendo sempre dependente de outra identidade que, embora divergente, fornece 

condições ideais para a sua existência (WOODWARD, 2011). Segundo SILVA (2011, p. 91) 

é neste ponto crucial que o representacional se revela:  

 

É aqui que a representação se liga à identidade e a diferença. A identidade e 

a diferença são estreitamente dependentes da representação. É por meio da 

representação assim compreendida, que a identidade e a diferença adquirem 
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sentido. É por meio da representação que, por assim dizer, a identidade e a 

diferença passam a existir. Representar significa neste caso dizer: “essa é a 

identidade”, “a identidade é isso”. 

 

Nesse sentido, o campo de produção cultural aqui desenvolvido é o campo de 

produção musical da OVEG. Foram consideradas as representações socioculturais que lhes 

são peculiares e que, portanto, traçam os seus processos identitários no Estado de Goiás. 

 Este campo de produção musical, posicionado diante da diferença em relação a outros 

campos culturais, permitiu-nos investigar as peculiaridades das relações estabelecidas entre os 

seus capitais culturais, econômicos e simbólicos. A identidade social desta organização é, 

nesse contexto, evidenciada através de representações simbólicas, constituídas de significados 

atribuídos à Instituição, os quais remontam ao seu modo de ser e estar na sociedade: 

 
As representações apresentam múltiplas configurações e pode-se dizer que o 

mundo é construído de forma contraditória e variada pelos diferentes grupos 

do social. Aquele que tem o poder simbólico de dizer e fazer crer sobre o 

mundo tem o controle da vida social e expressa a supremacia conquistada 

em uma relação histórica de forças. Implica que esse grupo [no nosso caso, a 

OVEG] vai impor a sua maneira de dar a ver o mundo, de estabelecer 

classificações e divisões, de propor valores e normas que orientam o gosto e 

a percepção, que definem limites e autorizam os comportamentos e papéis 

sociais. (PESAVENTO, 2003, pp. 41-42) 

 

Dessa forma, por meio das observações em campo e dos dados coletados na pesquisa 

foi possível identificar, no campo de produção da OVEG, a existência dos capitais culturais, 

econômicos e simbólicos referentes aos espaços sociais que compõem os cenários de suas 

atuações. Esse processo de identificação permitiu vislumbrar as funções sociais exercidas pelo 

conjunto nas práticas desenvolvidas dentro do seu campo artístico, tais como: função de 

expressão emocional, função de prazer estético, função de divertimento, função de 

representação simbólica, função de validação das instituições sociais, função de contribuição 

para a continuidade e estabilidade da cultura e função de contribuição para a integração da 

sociedade (MERRIAM, 1964).  

Será demonstrado como estas funções, desempenhadas especificamente pelo conjunto, 

transparecem os principais aspectos identitários e representativos deste grupo para sociedade 

na atualidade, evidenciando, assim, as contribuições e as representações que remetem à 

relevância deste trabalho para o Estado. 

Os processos identitários podem ser explicados por meio do próprio representacional, 

ou seja, são constituídos no cotidiano, através de processos simbólicos. Segundo Canclini, 

somos atores sociais que “representamos” através das nossas práticas e ações aquilo que 
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somos (CANCLINI, 2003). Em consonância à teoria de Canclini, Woodward (2011, p. 17) 

afirma que “a representação inclui as práticas de significação e os sistemas simbólicos por 

meio dos quais os significados são produzidos, posicionando-nos como sujeitos”. Através 

destes significados, os quais levam a símbolos representacionais, “damos sentido à nossa 

experiência e àquilo que somos” (Ibidem, p. 18), bem como a práticas e a relações sociais.  

Destarte, as representações estabelecem identidades individuais e coletivas por meio 

de sistemas simbólicos, discursivos e linguísticos nos quais elas se baseiam para mostrar 

quem somos, quem podemos e quem queremos ser. Ademais, elas constroem determinados 

lugares onde os grupos podem manifestar e expressar as suas características identitárias 

(WOODWARD; SILVA, 2011), assim como acontece nas manifestações culturais da OVEG, 

as quais alcançam, como já mencionamos, vários lócus sociais. 

Nessa dimensão, foi constatado um intenso diálogo entre a música tocada pela 

Orquestra e a sua representação social como uma forma de se estabelecer identidade. Nota-se, 

assim, o exercício da função de representação simbólica pelo grupo, a qual pôde ser 

identificada de diversas formas no seu processo de interação com o público. Segundo 

Merriam (1964, p. 223), para a sociedade, a música age como “símbolo presente na 

representação de outras coisas, ideias e comportamentos. Ela pode cumprir essa função por 

suas letras, por emoções que sugere ou pela fusão dos vários elementos que a compõem”.  

Seguindo nessa linha de raciocínio, o simbolismo representado pela música (caipira e 

sertaneja), o significado afetivo das canções, a identificação com determinada época e a 

expressão de sentimentos constituídos em memórias representam socialmente os principais 

valores comportamentais e culturais cultuados pelos receptores ao interagirem com a OVEG. 

Seguem alguns relatos nos quais pudemos perceber o exercício da função de representações 

simbólicas pelo grupo: 

 

Ver a Orquestra tocar me traz lembrança de muita coisa do passado, muita 

coisa antiga de quando a gente era novo, aquelas músicas sertanejas da roça 

que a gente ouvia lá que quase não são iguais às de hoje. Hoje eu tenho 

muita memória da música sertaneja que a gente tocava lá, então eu ouvindo 

essas músicas mais antigas eu lembro até do meu irmão quando Deus o 

levou. Eu e ele tinha uma duplinha, todo sábado nós cantávamos, então eu 

lembro de muita coisa antiga... (O3, 2017).  

 

Quando eu vejo a Orquestra tocar eu lembro de muita coisa do passado que 

não sai da memória, eu recordo das coisas e também é uma grande alegria 

que eu tenho, gosto da música sertaneja, ela representa muita coisa do 

passado que mexe com a gente (O4, 2017). 

 

Esses grupos representam para o Brasil muita coisa boa, muita cultura, muita 



99 

 

musicalidade, poesias, muitos contos, muitas histórias. Essa Orquestra, por 

exemplo, precisava de mais apoio por que é muito importante manter essa 

tradição, levar o nome do nosso estado para outros estados e até para outros 

países (O5, 2017).
72

 

 

Reforçando ainda este viés simbólico, treze (13) dos quinze (15) ouvintes declararam 

nos questionários que se identificam com os gêneros musicais da OVEG em razão das 

“lembranças e sentimentos” por eles representados. Outrossim, durante um espetáculo 

realizado no Teatro SESI, registrado pela TV Brasil Central, dois dos expectadores presentes 

na plateia, ao serem entrevistados pela emissora, também apontaram para algumas 

representações simbólicas do grupo com o seus discursos: 1)“[A Orquestra] é a cultura, é a 

nossa raiz, cantada”; 2)“O mais importante é a simplicidade que resgata mesmo aquilo que 

veio do interior. A música raiz, ela conta as coisas que veio do sertão”
73

. 

Roger Chartier, no que lhe concerne, ao discorrer sobre as representações sociais, 

permite-nos articular três modalidades de sua relação com o mundo social (CHARTIER, 

1990). A primeira modalidade seria “o trabalho de classificação e delimitação que produzem 

as configurações intelectuais múltiplas, através das quais a realidade é contraditoriamente 

construída pelos diferentes grupos” (CHARTIER, 1990, p.23).  

Este processo produz a demarcação das diferenças identitárias da sociedade, 

envolvendo “um trabalho discursivo, o fechamento e marcação de fronteiras simbólicas, a 

produção de efeitos de fronteira” (HALL, 2011, p. 106). Desse modo, a identidade e a 

diferença produzida são envolvidas nas declarações pautadas entre o ser e o não ser, entre o 

que é incluído e o que é excluído (SILVA, 2011). O “O2” retratou esta modalidade 

representacional relatando-nos o seguinte: 

 

Uai, isso aí é aquela coisa: quem gosta, gosta mesmo e quem não gosta, fala 

mal. Eles não são, muito assim, de curtir a música de raiz. Então para mim é 

isso, quem gosta, gosta. Vou te dar um exemplo tipo assim: têm outros tipos 

de música que tem também apresentação que não me chama atenção, que eu 

falo “não curto”, “não gosto”, tipo rap, funk, axé, carnaval, não é comigo, 

não tenho interesse nenhum. Eu acho que isso já vem desde a criação. Sabe 

uma coisa que não te chama atenção os outros tipos de música e esse já me 

chama? Se eu vou ligar o rádio, eu não ligo nesses rádios populares, eu ligo 

no caipira se tiver, eu procuro para ouvir. Até eu acho que é muito, assim, 

categórico, eu só gosto desse tipo de música, sabe? Gosto de música 

sertaneja romântica também, gosto... mas esses funks, esses trem eu não 
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gosto. Então eu acho que para eu ir numa apresentação dessas [da Orquestra] 

é o estilo mesmo de música, eu gosto demais de música assim (O2, 2017).
74

  

 

A segunda modalidade de representação social refere-se às “práticas que visam fazer 

reconhecer uma identidade social, exibir uma maneira própria de estar no mundo, significar 

simbolicamente um estatuto e uma posição” (CHARTIER, 1990, p.23). Os significados 

identitários atribuídos à Orquestra pelo “O4” e a ele mesmo se amoldam muito bem a esta 

segunda colocação:  

 

Ela [a Orquestra] retrata o interior do Brasil que mantém o pão na mesa de 

todo mundo. Eu até costumo falar que se o caipira fizer greve, todo mundo 

morre de fome na cidade, por que todo mundo critica, é danado você escutar 

pessoas que colocam o caipira como um lixo, lá da roça, mas ele come à 

custa do caipira. Eu sou assim, quer brigar comigo é falar mal do caipira, 

pois eu sou da cultura caipira (O4, 2017). 

 

Por fim, a terceira modalidade de representação social trazida por Chartier diz respeito 

às “formas institucionalizadas e objetivas graças as quais uns ‘representantes’, por intermédio 

de instâncias coletivas ou pessoas singulares, marcam de forma visível e perpetuada a 

existência do grupo, da classe ou da comunidade” (CHARTIER, 1990, p.23).  

Neste caso, a OVEG revela-se como uma instituição representante e valorizadora dos 

símbolos patrimoniais da música caipira e da música sertaneja, bem como opera como uma 

fonte reprodutora dos valores sociais, históricos e culturais desses gêneros musicais. Segundo 

Chartier, “dentre as realidades que circulam desse modo, figuram as representações do 

passado” (2011, p. 97). Seguem os depoimentos do “O1” e “O2”, os quais com os seus 

discursos ressaltaram a importância existencial da OVEG ao falarem dos seguintes aspectos 

memoriais por ela representados: 

 

Para mim é importante ter esses grupos para preservar essas músicas que 

vêm sendo esquecidas. É uma preservação da cultura porque não deixam 

estórias vividas serem esquecidas, poemas bonitos, cantores, artistas que 

foram muito relevantes na época que hoje estão sendo esquecidos e que 

marcaram a data deles, o tempo (O1, 2017). 

 

Então funciona como um resgate da cultura do passado e traz a memória do 

passado, os grandes artistas e compositores, a maioria são poemas muito 

lindos (O2, 2017).
75 
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Embora careça de estudos mais aprofundados, a função sociomusical de validação das 

instituições sociais, para Merriam (1964), pode ser constatada no uso da música como 

ferramenta de preservação organizacional e na coordenação dos símbolos cerimoniais 

(conforme consta nos relatos do O1 e do O2 em relação à atuação do grupo na preservação da 

cultura). Segundo o autor, as “instituições sociais são validadas através de música que enfatiza 

o adequado e o impróprio na sociedade, tanto quanto aquelas que dizem às pessoas o que e 

como fazer” (Ibidem, p. 224).  

Há de se demarcar que, nesta conjuntura, esta função também é representada e se faz 

presente nas práticas da OVEG voltadas à sociedade. Foi o que, em outras palavras, afirmou o 

maestro Geraldo Pereira: (...) a Orquestra de Violeiros é um departamento de pessoal que 

divulga a nossa música sertaneja, formalizada por quartetos, quintetos ou muito mais vozes 

do que os quartetos ou quintetos (PEREIRA, 2017).  

Nessa perspectiva, a prática sistêmica e funcional da Orquestra enquanto instituição 

proponente da cultura caipira, estabelecida para o atendimento do interesse público e dos fins 

almejados pelo Estado, é aceita pelo público como socialmente adequada, como declarou o 

“O2”: 

 

Para a cultura eu acho que é muito bom. Para quem gosta é uma coisa que 

não vai morrer nunca. Tem um tom de memória que eu acho que é muito 

válido para sociedade. É como se você lesse um livro antigo que foi escrito 

por um grande escritor. O grande escritor tem a fama de ser grande escritor, 

com grandes obras, e a música eu acho que é isso também, tem grandes 

talentos aí que fizeram as letras muito bonitas e eu fico admirado de ver as 

letras que a pessoa faz, sabe. Nossa, como encaixou a estória no ritmo, tudo 

certinho... Conta uma estória, eu acho muito bonito isso daí. Eu acho que é 

importante demais para sociedade, é uma cultura que não se deve 

deixar morrer não (O2, 2017).
76

 

 

A função de contribuição para a continuidade e estabilidade da cultura também é 

representada pela Orquestra em seu fazer musical, uma vez que esta possibilita, para os 

protagonistas e ouvintes, a continuação de suas práticas e tradições do passado. Conforme 

descrito por Hall (2011, p. 109), as identidades culturais invocam uma origem que reside em 

um passado histórico com o qual elas continuam a manter certa correspondência, “elas têm a 
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ver com a questão da utilização dos recursos da história, da linguagem e da cultura para a 

produção não daquilo que somos, mas daquilo que nos tornamos”. Deste modo, o conjunto 

musical estabelece sentido à existência e ao prosseguimento das heranças culturais destes 

indivíduos, os quais se encontram inseridos em contextos sociais e históricos parecidos.  

Partindo deste ideal, a música “como veículo da história, mito e lenda” (MERRIAN, 

1964, p. 225) teria o poder de agir no cultivo da tradição, atuando como agente perpetuador de 

locais históricos específicos e transmitindo princípios relacionados ao uso e a valorização dos 

ambientes naturais de determinados grupos sociais.  

No caso da Orquestra, ela proporciona a continuidade da vigência da cultura caipira e 

da cultura sertaneja não somente para os seus integrantes na prática da música sertaneja raiz e 

romântica, mas também para o seu público ao fruir da arte promovida. Isso pôde ser 

comprovado porque os quinze ouvintes que responderam o questionário foram unânimes ao 

assinalarem que um dos aspectos de identificação com o grupo reside no fato deles se 

considerarem “pertencentes a esta cultura” (Item 06 questionário).  

Nesse sentido, pode-se afirmar que “é o homem do presente que olha para o passado e 

elege determinados aspectos que vão compor o que ele define ou reconhece como tradição” 

(ZAN, 2004, p. 8, apud Pedro, 2013), orientado sempre por valores constitutivos de sua 

“memória individual ou do seu grupo de referência” (PEDRO, 2013, p. 61).  

Seguem os depoimentos do regente e de um dos músicos relacionados ao seguimento e 

conservação cultural, os quais a nosso ver remontaram à função social de continuidade e 

estabilidade da cultura: 

 

Porque todos nós temos um pouco de caipira. Queira ou não queira, nós 

temos um pouco de música caipira. Então aí [na Orquestra] narra a história 

da música sertaneja caipira, de onde veio, das antecedências. Com certeza 

você já teve, seu pai, ou sua mãe, ou seus avós já participaram em termos de 

roça. Com certeza! (PEREIRA, 2017) 

 

(...) a gente está fazendo o que gosta, está muito bom ainda. Tá ótimo! Eu 

estou gostando. Porque se a gente parar de tocar, a gente perde toda a noção 

do tempo, aí já não “apruma” mais (M7, 2017). 

 

Para os receptores, a Orquestra, na atualidade, também representa a continuação e 

estabilização cultural da música caipira e da música sertaneja para as atuais e futuras 

gerações: 

 

Essas músicas antigas são raízes, hoje tem muita música nova, mas a viola é 

uma coisa interessante tem muitos anos, então eu acho que não pode deixar 



103 

 

para trás. Esses grupos preservam a cultura e a molecada hoje está 

“violenta”, está aprendendo mais que a gente! Então é um grupo que está 

levando isso para frente, eu acho isso muito bom, eu gosto (O3, 2017). 

 

Essa arte promovida, para mim tem exatamente a função de preservar a 

cultura raiz da música sertaneja. Existem muitos jovens na atualidade que 

acompanham e se interessam pelas músicas sertanejas tradicionais, mais 

antigas, meninos novos dessa geração que, se depender deles também, outras 

gerações vão preservar. Eu não falo muito de resgatar, mas sim de preservar 

a cultura por que a música sertaneja, ela nunca morreu (O5, 2017). 

 

Já a contribuição para a integração da sociedade foi notada no contexto social dos 

componentes da OVEG, haja vista que integrá-los à sociedade tornou-se um papel relevante e 

altamente perceptível da Instituição. Esta, por sua vez, proporcionando dignidade pessoal e 

profissional na vida de seus componentes, promove uma intensa união entre os sujeitos 

envolvidos, formando, assim, um ambiente íntimo e salutar, e de cooperabilidade mútua: É 

uma realização de um sonho que a gente tem... uma união aqui, uma convivência com cada 

um que é outra família, é a segunda família (M11, 2017). 

Além disso, é possível observar a satisfação demonstrada pelos integrantes em 

participar de algo que lhes é tão familiar, uma vez que as relações humanas ali construídas são 

compostas dos mesmos valores, dos mesmos modos de vida e das mesmas formas de se 

produzir arte. Dessa maneira, os componentes acabam integrados dentro de uma convivência 

harmoniosa e pacífica. Seguem alguns relatos nos quais foi verificada esta integração dos 

componentes dentro de um contexto de inserção socioprofissional: 

 

Então, para todos os integrantes da Orquestra, tocar na Orquestra significa 

entrar para a sociedade. Todos eles ficam muito felizes quando estão se 

apresentando e sendo apreciados e aplaudidos por pessoas de nome e renome 

(...) (PEREIRA, 2017). 

 

Eu gosto de cantar, Deus me deu o dom de cantar e graças a Deus eu sou 

muito respeitado aqui em Goiás, aqui em Goiânia, por exemplo, com a 

minha segunda voz, cantando. E Deus me deu um emprego no Estado para 

eu tocar e cantar, que é o que eu gosto. Então, sempre eu falo, eu tenho 

muito mais a agradecer a Deus do que pedir (M1, 2017). 

 

A Orquestra de Violeiros é uma família, é o meu ganha pão, é a minha vida, 

é o que me faz levantar, é o que me faz pensar todos os dias que eu tenho um 

trabalho... (M3, 2017). 

 

A colaboração para integração social também foi percebida em relação aos receptores. 

Isso se deve ao fato de a OVEG promover inclusão e interatividade social, reduzindo 

desequilíbrios e desigualdades sociais concernentes ao acesso à cultura, lazer e 



104 

 

entretenimento. Em outras palavras, a atuação do conjunto representa para o seu público a 

possibilidade de participação em eventos artísticos oferecidos à população, oportunizando a 

mobilização de indivíduos integrantes de grupos sociais que se compatibilizam com a arte 

musical fornecida. As palavras do “O3” denota essa argumentação: 

 

Então, tipo assim, tem uma data festiva, vamos dizer... um aniversário da 

cidade. É uma atração: “olha vai vir fulano de tal, vai vir cicrano, banda tal, 

banda tal e vem também a Orquestra de Violeiros”, quer dizer, vai agregar 

mais na festa, vai trazer mais público. Porque, vamos supor que tivesse só 

bandas tocando outros tipos de música, já não ia me atrair por que eu não 

gosto. Mas a hora que fala “a Orquestra de Violeiros”, opa, já me interessou 

por que eu gosto, aí eu já vou! Quer dizer, a pessoa que gosta de banda vai, a 

outra que gosta de outro tipo de dança vai, eu que gosto de viola vou, quer 

dizer, vai agregar, vai acrescentar. Querendo ou não, atrai mais visitantes, 

aqueles que gostam vão, e é um público grande, não é pequeno não, vou te 

falar, que é grande! (O3, 2017).  

 

Outro fator interessante, relatado inicialmente pelos integrantes e confirmado 

posteriormente pelos receptores, é quanto à alegria promovida. Este sentimento, intensamente 

expressado pelos músicos, é também transmitido ao público durante as apresentações. Ficou 

registrado nas falas dos indivíduos entrevistados (músicos e ouvintes) discursos em comum 

voltados à manifestação e recepção do sentimento de alegria, fato que acabou possibilitando-

nos enxergar o desempenho das funções sociais de divertimento, de prazer estético e de 

expressão emocional, sendo estas interligadas e voltadas ao panorama representacional da 

Orquestra, conforme já especificamos anteriormente.  

O discurso do maestro, ao colocar a alegria propiciada como principal fruto da 

interação social com o público, corrobora com essa visão:  

 

[A atuação na Orquestra] Proporciona uma alegria muito grande tanto para 

nós da Orquestra quanto pra sociedade de um modo geral (...). A gente fica 

bastante alegre porque todos aqueles que estão ouvindo e vendo a gente 

gostam da música sertaneja de raiz, sejam as crianças, os jovens, os adultos 

ou as pessoas da terceira idade, todos eles gostam muito da Orquestra de 

Violeiros (PEREIRA, 2017).  

 

Falaremos, agora, dos principais objetivos e da relevância deste trabalho para as 

instituições contratantes, com enfoque nos discursos dos seus representantes. 
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3.3 INSTITUIÇÕES IMPLICADAS 

  

Por serem várias as instituições que se interessam pela OVEG, elencam-se as 

principais modalidades institucionais onde o grupo tem atuado nos últimos anos como forma 

de abranger o contexto das recepções artísticas. Os representantes destes espaços, em diálogo 

com o pesquisador, falaram dos principais objetivos e da relevância da atuação da Orquestra 

para aquela organização, bem como das representações sociais emergidas por este fenômeno 

cultural naqueles locais em específico. 

Os lugares escolhidos foram: um Teatro (representado pelo diretor “O6”), um Hospital 

(representado pelo coordenador “O7”), uma Escola de ensino básico (representada pelo 

diretor “O8”), uma Universidade (representada pelo coordenador “O9”) e uma Entidade 

Político-administrativa do governo (representada pelo secretário “O10”).
 77

 

Por haver constantes apresentações em Teatros, selecionamos um espaço teatral 

situado na cidade de Goiânia-GO, onde a Orquestra já se apresentou por diversas vezes nos 

últimos anos. No palco deste teatro acontecem apresentações das mais variadas áreas 

artísticas, como Música, Teatro e Dança. De acordo com o diretor do local, a arte musical da 

OVEG compõe o aparato artístico-cultural brasileiro disponibilizado à sociedade: 

 

Olha, é o seguinte, vamos fazer uma comparação entre a Orquestra de 

Violeiros com as outras culturas do Brasil: a Orquestra de Violeiros é uma 

“fatia do bolo”. Vamos chamar o “bolo” de cultura. Capoeira, Teatro, 

Música, Danças, tudo é cultura. Porque não chamar uma Orquestra de 

Violeiros? Ela é apenas uma fatia do bolo. Se você tirar essa fatia o bolo 

ficará com um buraco e vai ficar faltando, mas aí se você põe a fatia lá 

completa o bolo. Então a gente traz demais a Orquestra de Violeiros para 

também fazer parte do contexto cultural, do todo (O6, 2017). 

 

Percebe-se que, para o “O6”, inserir a Orquestra de Violeiros no panorama artístico 

ofertado à população representa uma importante integração cultural porque esta representa 

uma das culturas populares de raiz nacional. É interessante salientar que as apresentações do 

grupo realizadas no palco deste tradicional Teatro geralmente mobilizam um grande número 

de pessoas, quase sempre lotando o espaço. Inclusive, segundo o próprio diretor, dentre as 

agremiações musicais que têm se apresentado no local nos últimos anos, sejam elas de 

natureza artística erudita ou popular, a OVEG está entre as primeiras no tocante ao 

quantitativo de público levado às apresentações. 

                                                 

 
77

 As entrevistas com esses representantes foram realizadas em Goiânia-GO, no dia 08 de dezembro de 2017. 
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Outro tipo de local com bastante frequência de atuação são os hospitais e similares, 

como clínicas, centros de recuperação e unidades de saúde diversas. Verificou-se a extrema 

satisfação dos integrantes em atuar nos ambientes hospitalares. Possivelmente, a função social 

da música de expressão emocional seja exercida com mais veemência nestas localidades.  

Foi verificado, nas análises documentais, que o grupo já esteve presente nos principais 

hospitais de Goiânia e da região metropolitana. Nesses cenários, o conjunto procura contribuir 

socialmente, levando alegria e motivação para os enfermos, tal como mencionou o maestro 

Geraldo Pereira: 

 

Por exemplo, estou num hospital e faço uma música daquelas! Eu vejo 

aqueles pacientes que estão sofrendo. Eles ficam sorrindo, eles ficam 

alegres. Eu vou numa clínica de repouso. Aqueles pacientes que estão 

dopados com remédio começam a dançar, começam a sorrir, as vezes estão 

triste e a gente vê, quando não, pacientes chorando de alegria. Quer dizer, 

isso nos deixa muito envaidecido e alegre por que estamos proporcionando 

um pouco de alegria naquele momento de sofrimento deles (PEREIRA, 

2017). 

 

O coordenador hospitalar “O7”, em conformidade ao discurso do regente, disse que o 

objetivo da entidade ambulatorial ao levar a apresentação da Orquestra àquele espaço se 

resume basicamente em “passar o sentimento de alegria para os internos”, uma vez que este 

contentamento seria muito relevante no tratamento deles, funcionando até mesmo como uma 

terapia. 

 

Eu como responsável pelo hospital convido, e já convidei várias outras 

vezes, a Orquestra de Violeiros para tocar sei lá, duas ou três vezes por ano. 

Eu lembro que até mesmo o Tião Carreiro tocava e cantava muito em quarto 

de hospital para os enfermos, e assim também é a Orquestra, eles tocam 

muito nos asilos e outros hospitais aqui em Goiânia. Então nisso daí, eles 

trazem alegria, esperança e motivação, conversam com as pessoas enfermas. 

Porque a música tem alma, ela conversa, e isso já foi provado 

cientificamente (O7, 2017). 

 

Assim sendo, as apresentações musicais nos ambientes hospitalares assumem para o 

respectivo público um significativo caráter terapêutico, quando, ao ouvirem a Orquestra tocar, 

os pacientes substituiriam, mesmo que de forma momentânea, um momento de dor e 

sofrimento por instantes de prazer, bem-estar e felicidade.  

 

Eles já tiveram aqui cantando e na ocasião tinha um senhor que estava em 

fase terminal (...). Ele pediu que eles tocassem a música “Beijinho Doce”. 
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Eles tocaram, e ele mais a filha dele choraram muito, então ele falou assim: 

“se eu for embora, eu vou feliz” (O7, 2017). 

 

A Orquestra também já se apresentou, e ainda se apresenta, em diversas escolas e 

colégios de educação básica, públicos (municipais e estaduais) e privados. Essa atuação, para 

o diretor pedagógico “O8”, guarda uma relação com os valores educacionais trabalhados na 

formação integral dos alunos. Segundo ele, esta música, quando levada às instituições 

educacionais básicas de ensino, ajuda no controle e na prevenção das diversas formas de 

violência e pode ser usada na promoção de valores éticos e morais necessários ao bem estar 

da sociedade.    

 

É o que eu sempre falo: a música blinda, a música deixa o ser humano 

blindado de muitas coisas que podem levar ao mau caminho. Hoje se fala 

muito de estar introduzindo a música na grade curricular escolar, e isso de 

levar a música para escola tem que acontecer mesmo. Isso daí de projetar a 

música nas escolas inclusive deveria ser mais discutido no Congresso, nas 

Assembleias e nas Câmaras. Então a gente traz a Orquestra para estar se 

apresentando aos nossos alunos justamente por isso, assim como todo o 

Brasil deveria levar a música para a sala de aula, não só a música de viola, a 

música caipira, mas a música como um todo. Onde tem música não tem 

violência, é raríssimo você ver um indivíduo envolvido com a boa música, 

enfronhado na boa música, praticando violência, seja ela qual for. Não 

precisa ser só a música sertaneja não, mas como nós estamos falando 

especificamente da Orquestra de Violeiros, essa música deles, de viola e 

tudo mais, é sadia para as nossas crianças e adolescentes. A gente percebe 

que quem se envolve com essa boa música de raiz, e a cultiva, geralmente 

são pessoas que não praticam nenhuma violência (O8, 2017).  

  

É interessante, ressaltar, portanto, a atuação e contribuição da OVEG concernentes aos 

parâmetros propostos pela Educação Musical quanto à formação humana do sujeito nos 

espaços regulares de ensino. Nestes cenários são transmitidos importantes valores aos jovens 

com idade estudantil como disciplina, respeito ao próximo, tolerância e solidariedade, os 

quais, de acordo com o “O8”, contribuem para o desenvolvimento humanístico dos alunos em 

formação.     

Segundo o “O9”, coordenador de uma faculdade onde a OVEG muito já se apresentou, 

o objetivo da instituição consiste basicamente em “levar cultura para a própria comunidade 

acadêmica e mostrar a cultura local para gente de diversas regiões e instituições acadêmicas 

do Brasil durante simpósios, congressos e eventos acadêmicos diversos” (O9, 2017).  

Ele relatou ainda que, para o pessoal visitante, de outros estados, a Orquestra 

representa a cultura mais popular de Goiás e que eles se interessam em conhecer essa cultura: 

“Então, na Universidade, a gente promove essa cultura tradicional, essa coisa regional, por 
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que sempre tem encontros e a gente aproveita tais oportunidades para divulgar e transmitir a 

cultura regional, mostrar o que nós temos na nossa região” (O9, 2017). 

Por fim, as apresentações musicais perante autoridades públicas evidenciam a 

importância do trabalho desenvolvido pelo pessoal da Orquestra e, muitas das vezes, 

funcionam como um apelo político para manutenção e incentivo desta cultura diante dos 

governantes. Segundo o “O10”, agente público entrevistado, representante de uma entidade 

estatal político-administrativa, a OVEG sempre é convidada para tocar nesse tipo de 

departamento: 

 

Do mesmo modo que existem várias pessoas lá fora que apreciam a música 

da Orquestra em outros espaços, segmentos e palcos, aqui também, na nossa 

entidade, vários funcionários e autoridades também apreciam e mantêm 

vínculo com a música sertaneja. E é atendendo este anseio que nós trazemos 

os violeiros para se apresentarem aqui. Tem muita coisa boa de ouvir e isso é 

importante, por que assim como boa parte da população goiana é ligada a 

essa cultura, muitos de seus representantes, como prefeitos, vereadores, 

governadores, deputados, senadores, enfim, pessoas de classes políticas 

diversas, também são. Eles também gostam da música sertaneja (O10, 2017). 

 

Tais atuações são honrosas para os membros da Orquestra pelo fato deles sentirem-se 

orgulhosos por se apresentarem para importantes classes políticas da sociedade goiana e 

serem por elas reverenciados e também reconhecidos, como contou-nos o regente: Todos eles 

[os integrantes] ficam muito felizes quando estão se apresentando e sendo apreciados e 

aplaudidos por pessoas de nome e renome (PEREIRA, 2017).  

 

3.4 RESULTADOS E DISCUSSÃO 

 

O material coletado em campo e o seu entrecruzamento com o referencial teórico-

bibliográfico aqui adotado possibilitou a construção de discussões em torno dos assuntos 

contidos nos questionamentos da pesquisa, sendo estes abordados ao longo do trabalho.  

Retoma-se doravante, às questões levantadas na parte inicial e, em conformidade com 

os conteúdos dissertados, serão apresentadas as respectivas respostas, que foram obtidas por 

meio das reflexões teóricas e das análises desenvolvidas no decorrer da pesquisa. 

 

 Como este conjunto musical surgiu? 

De modo semelhante às Turmas Caipiras, instituídas no início do século XX, a OVEG 

surgiu, também, de forma independente, com o ajuntamento de duplas e cantores sertanejos. 
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Migrantes do interior, eles compartilhavam dos mesmos gostos e memórias coletivas 

em torno em torno da cultura caipira e vinham atuando em Goiás, mais precisamente em 

Goiânia, manifestando a música sertaneja com apresentações em bares, danceterias, circos e 

botecos da capital. Foi reunido um pessoal naquela época que tocava em circo, em boteco, 

em bar, até em festinhas de aniversário... (PEREIRA, 2017). O grupo de amigos costumava 

reunir-se a fim de realizar cantorias na região do Bairro Goiá, local este favorecedor dos 

encontros, já que a maioria do pessoal morava ou possuía algum vínculo com aquela região
78

. 

Em junho de 1982, quando estavam reunidos em um programa de rádio, foram 

convidados a homenagear o então Governador do Estado, Iris Rezende Machado, em um 

evento no Palácio das Esmeraldas (sede do Governo Estadual), onde cantaram para aquela 

autoridade política, felicitando-o por seu aniversário. Ele [o Ted Jones] como gostava muito 

do Iris foi lá dar uma surpresa para ele. E convidou uns violeiros e uns sanfoneiros e me 

levou também para tocar os parabéns para o Iris. Por aí criou a Orquestra de Violeiros (M6, 

2017).  

Nascia, tão logo, a ideia de se fundar uma inédita orquestra de violeiros no Estado de 

Goiás. O Iris disse para ele: “Nós podíamos criar uma orquestra de violeiros no Estado de 

Goiás”. Aí o Ted Jones tomou conta e criou a Orquestra (M6, 2017).  

Cumpre lembrar que, naquela época, existiam somente duas orquestras de violeiros no 

País, ambas estabelecidas no Estado de São Paulo, o que leva a crer que a sugestão dada por 

Iris ao radialista Ted Jones teria sido motivada ou mesmo fomentada pela existência prévia 

das orquestras paulistas. Ted acatou. Surgia, então, a primeira orquestra de violeiros no 

território goiano e a terceira em âmbito nacional. Reuniu aquele pessoal todo, em 82, aí 

fundou a primeira orquestra de violeiros do estado (PEREIRA, 2017). 

Outro aspecto interessante que pôde ser observado é que, assim como nos demais 

Entes Federativos das regiões Centro-Sul, onde houve uma intensa proliferação destes 

agrupamentos musicais, sobretudo nos dez anos iniciais deste século, em Goiás não foi 

diferente.  

Em pesquisas na internet, realizadas no site google.com, foram localizadas outras 

orquestras de violeiros localizadas em Goiás, distribuídas em vários pontos regionais do 

Estado. Elas foram catalogadas no quadro a seguir, onde se indicatambém os Municípios aos 

quais elas pertencem e o ano de formação relativo a cada uma delas. O sinal indicado por “-” 

                                                 

 
78

 Informação constatada por meio de conversas informais entre o pesquisador e os integrantes durante pesquisa 

de campo. 
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mostra que o ano de formação da referida formação orquestral não fora identificado devido à 

ausência de publicação desta informação no site consultado. 

 

QUADRO 04 – ORQUESTRAS DE VIOLEIROS NO ESTADO DE GOIÁS 

CIDADE ORQUESTRA ANO 

Acreúna Orquestra Caipira Alma 

Sertaneja 

2010 

Alexânia Orquestra de Violeiros de 

Alexânia 

2008 

Anápolis Orquestra de Violeiros de 

Anápolis 

- 

Bela Vista de Goiás Orquestra de Violeiros de 

Bela Vista de Goiás 

- 

Bom Jesus de Goiás Orquestra de Violeiros de 

Bom Jesus de Goiás 

- 

Caldas Novas Orquestra de Violeiros de 

Caldas Novas 

2010 

Corumbá de Goiás Orquestra de Violeiros de 

Corumbá de Goiás 

- 

Cristalina Orquestra de Violeiros de 

Cristalina 

2005 

Jataí Orquestra de Violeiros de 

Jataí 

2003 

Minaçu Orquestra de Violeiros de 

Minaçu 

2006 

Mineiros Violeiros do Cerrado - 

Morrinhos Orquestra de Violeiros de 

Morrinhos 

2010 

Palmeiras de Goiás Orquestra de Violeiros de 

Palmeiras de Goiás 

2000 

Piracanjuba Orquestra de Violeiros de 

Piracanjuba 

- 

Piranhas Orquestra de Violeiros de 

Piranhas 

2006 

Pontalina Orquestra Raízes de 

Pontalina 

2005 

Quirinópolis Orquestra de Violeiros Raízes 

de Quirinópolis 

- 
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Rio Verde Orquestra de Violeiros de Rio 

Verde 

2001 

Rio Quente Orquestra de Violeiros de Rio 

Quente 

- 

Santa Helena Orquestra de Violeiros de 

Santa Helena 

- 

São Luís de Montes Belo Orquestra de Violeiros 

Geraldo Majela 

- 

Uruana Orquestra de Violeiros de 

Uruana 

2001 

Fonte: Elaborado pelo pesquisador 

 

A conclusão que melhor se adequa ao contexto é que a multiplicação das orquestras de 

violeiros em Goiás guarda estreita relação com o surgimento da OVEG, a qual, na condição 

de pioneira, teria exercido uma importante influência para a criação das demais, contribuindo, 

assim, para a ampliação deste fenômeno cultural no cenário goiano: Agora têm muitas 

orquestras de violeiros, porém a primeira orquestra fundada foi a nossa: Orquestra de 

Violeiros do Estado de Goiás. Esta orquestra é a que serviu de espelho para as outras 

orquestras (PEREIRA, 2017).  

 

 Quais são as características estéticas e estilísticas do repertório tocado e 

como este é selecionado? 

A visão de Guerra (2016), dentro de um panorama geral, considera a música caipira a 

essência estética das orquestras de violeiros em razão delas possuírem um repertório baseado 

neste gênero musical, que também é conhecido como música sertaneja de raiz.  

Neste trabalho, observou-se que, geralmente, por se pautarem numa sociabilidade 

caipira, esses agrupamentos estão interligados ao segmento raiz da música sertaneja, 

cultivando de forma intensa um repertório associado a este gênero musical e ao universo 

caipira da viola. Todavia, no caso da OVEG, nota-se que o repertório se subdivide, abarcando 

tanto a música caipira (de raiz), típica do camponês brasileiro, quanto a música sertaneja 

romântica, vinculada ao contexto de modernidade urbana, sendo esta última a mais 

predominante no grupo.  

O contexto histórico, quando da fundação deste conjunto musical (década de 1980), 

remete a um período de intensa massificação da moderna música sertaneja, vivenciada 

principalmente nos grandes centros urbanísticos, locais onde vigorava com mais intensidade 

devido à intensificação tecnológica dos canais de comunicação (CALDAS, 1999). Os 
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integrantes, embora originários do interior e vinculados à cultura caipira, puderam vivenciar, 

após o processo migratório, este fenômeno, já que vinham residindo no meio urbano da 

Capital goiana ao longo deste período, onde adquiriram as influências provocadas pela 

midiatização e modernização no meio sertanejo.  

Diante deste cenário e local, instituiu-se a OVEG, motivo provável pelo qual o 

repertório do grupo concentre uma maior quantidade de música sertaneja ao invés de música 

caipira. Isso porque a música sertaneja alcançou o povo campestre que, com o êxodo rural, se 

ressignificou, tornando-se urbano (VILELA, 2013). Tanto que, analisando o quadro elaborado 

no capítulo anterior contendo as canções interpretadas pela Orquestra, visualizam-se músicas 

do segmento romântico gravadas por artistas que inicialmente pertenciam ao segmento raiz. 

Participando do período de transição, esses artistas, embora alusivos ao meio musical caipira, 

cederam às influências provocadas pelo movimento urbanizador que gerou a música sertaneja. 

Integraram, portanto, ambas as vertentes estilísticas. É o caso, por exemplo, de Sinval & 

Dalmy, Praião & Prainha, Trio Parada dura, Trio da Vitória e Os Filhos de Goiás.  

O mesmo fenômeno sobreveio aos artistas da OVEG. Nesse sentido, o repertório do 

grupo, no tocante à música sertaneja, guardaria uma íntima relação com o contexto temporal e 

espacial do próprio surgimento do grupo, bem como com os aspectos socioculturais de 

modernização do homem caipira, que com o processo migratório e consequente aquisição de 

novos valores, assumiu uma nova identidade sertaneja na cidade grande.  

Por outro lado, a parcela de música caipira, embora presente em segundo plano no 

repertório deste conjunto musical, representa a identidade caipira demonstrada na essência 

pessoal dos integrantes, os quais, por meio deste segundo gênero musical, exprimem valores 

do passado, rememorando a infância, a família, o lugar de origem e as antigas relações sociais 

nas zonas rurais. 

O repertório tocado é, dessa maneira, composto exclusivamente pelos gêneros caipira 

e sertanejo. O mesmo conta com diferentes períodos, compositores, intérpretes e estilos 

musicais (brasileiros e estrangeiros), todos registrados ao longo da trajetória fonográfica 

destes dois segmentos musicais da música popular brasileira.  

As músicas interpretadas pelo conjunto são escolhidas a partir deste referido 

repertório, que, em conformidade com esta pesquisa, conta com aproximadamente quarenta 

canções. Segundo o regente, essas canções foram selecionadas por se tratarem de “grandes 

clássicos” que “marcaram época”. Ou seja, foram de grande sucesso em determinados 

períodos e, por isso, perpetuaram-se no repertório e no público sertanejo de modo geral. 

Conforme trecho da reportagem a seguir, este repertório seria, inclusive, um dos elementos 
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responsáveis pelo reconhecimento nacional da OVEG: “No repertório, clássicos da música 

sertaneja raiz [incluindo a matriz romântica, também] que ao longo de trinta anos ajudaram 

a consagrar a Orquestra como uma das mais importantes do Brasil”
79

.   

 

 Qual é o perfil sociocultural dos integrantes e do público? 

Dotados de laços de simplicidade e humildade, os integrantes são pessoas que se 

consideram autênticos sertanejos e, nesta condição, manifestam um sentimento geral de 

pertencimento àquilo que eles acreditam ser a cultura caipira. Nascidos na roça ou em 

pequenos municípios interioranos do centro-sul brasileiro, eles construíram uma nova vida na 

cidade grande, onde angariaram novas possibilidades cotidianas ao ingressarem no mundo 

urbano e industrial. Contudo, trouxeram em suas bagagens culturais uma gama de vivência e 

cultivo da música sertaneja de raiz que não se perdeu ao longo do tempo.  

A motivação destes indivíduos em integrar a OVEG consiste no fato de que nela eles 

se sentem acolhidos, por se relacionarem com pessoas que compartilham estórias de vida 

parecidas e, consequentemente, semelhantes memórias (individuais e coletivas). Tais aspectos 

mantêm ativa uma peculiar identidade, pautada no contexto memorial da sociabilidade caipira 

e no cotidiano desta população. Assim, a prática musical na Orquestra, ao ativar a memória 

dos integrantes, estabelece sentido à essência existencial deste pessoal, bem como demonstra 

a sua autenticidade. 

Por outro lado, o público receptor, embora subjetivamente diversificado sob a ótica de 

variados aspectos sociais (perfil profissional, nível de escolaridade, faixa etária, naturalidade), 

possui certa padronização: é composto de pessoas que se identificam com a OVEG enquanto 

conformação cultural.  

Nesse ponto de vista, os receptores se assemelham aos integrantes, pois também 

consistem em pessoas que mobilizam e cultivam memórias associadas à tradição caipira e ao 

universo sertanejo, estes quase sempre agregados a um passado saudoso, a uma época 

idealizada, conforme pôde ser identificado, também, nos discursos dos ouvintes.  

Todo esse pessoal, agregando agora os integrantes e os receptores, se compatibiliza 

com a Orquestra em razão de diversos fatores psicossociais, dentre os quais se enquadra o fato 

de que ela representa o reconhecimento do mundo rústico e a identidade social desse povo, 

posicionando-os como sujeitos étnico-culturais específicos e, consequentemente, preserva as 
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 Matéria exibida dia 18/04/2012 no TBC News 1ª edição. Disponível em: 

<https://www.youtube.com/watch?v=3tNB1aQTmeY>. Acesso em 10 de setembro de 2017. 
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lembranças culturais do passado dando continuidade a uma prática musical ligada às 

influências de uma sociedade cultural praticamente extinta. 

 

 Como acontecem os ensaios e as apresentações? 

Os ensaios, conforme vislumbrado, ocorrem em um ambiente de aprendizagem 

coletiva e de interatividade social, onde o conhecimento é transmitido pela oralidade. 

Desenvolvidos de maneira informal, sem utilização de recursos teóricos, escritas e símbolos 

musicais, são focalizados exclusivamente na linguagem musical prática, resultante das 

habilidades musicais adquiridas pelos músicos ao longo de toda uma vivência experimental 

com a música caipira e a música sertaneja. 

Há de se ressaltar, no entanto, que inobstante o caráter de objetividade e informalidade 

dos ensaios, eles são realizados organizadamente sendo constituídos por momentos de 

socialização, organização orquestral, afinação dos instrumentos e prática do repertório, 

atividades estas desenvolvidas de acordo com as peculiaridades sociais do grupo. 

Já as apresentações musicais acontecem em locais públicos abertos ou fechados, nas 

mais diversas instituições sociais, educacionais, culturais e políticas, estando, portanto, 

disponibilizadas à sociedade de forma democrática. As apresentações são realizadas em todo 

o Estado de Goiás, onde os convites são constantes e numerosos, fazendo com que a agenda 

de compromissos da OVEG seja uma das mais cheias e pleiteadas em relação às demais 

organizações orquestrais
80

 atuantes no cenário estadual: [...] a Orquestra de Violeiros é 

considerada uma das mais importantes agremiações musicais (...), e uma das mais requisitadas do 

Estado
81

.  

Nessa perspectiva, foi possível verificar que, dentre os diversos agrupamentos 

musicais que compõem o cenário artístico goiano, a OVEG é possivelmente aquele que com 

mais frequência tem atuado. Isto é, dificilmente algum outro grupo musical, no universo 

referido, mantém médias quantitativas tão elevadas de apresentações musicais como esta 

Orquestra, que, consoante os dados obtidos nesta pesquisa, realiza cerca de noventa exibições 

artísticas ao ano. 

Atualmente, a maior parte das apresentações tem sido realizada na cidade sede do grupo 

(Goiânia-GO), em cidades do interior goiano e, esporadicamente, em outros Estados da Federação. 
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 As instituições orquestrais atualmente mantidas ou incentivadas pelo Governo Estadual de Goiás são: 

Orquestra Filarmônica de Goiás, Orquestra Sinfônica Jovem, Banda Sinfônica Jovem de Goiás e Banda 

Sinfônica do Estado de Goiás. 
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 Disponível em: <http://g1.globo.com/goias/noticia/2013/02/orquestra-de-violeiros-abre-programacao-doteatro-

sesi-em-go.html> Acesso em 01 de dezembro de 2017.  
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Segundo o regente, a OVEG alcançou tamanha notoriedade ao ponto de já ter sido convidada a se 

apresentar no exterior, o que somente não se efetivou devido à falta de suporte. [...] a Orquestra 

de Violeiros é internacionalmente conhecida. Veja bem que nós fomos convidados para uma 

apresentação na Alemanha. Não tivemos um apoio necessário, mas fomos lembrados na 

Alemanha para que fossemos apresentar lá (PEREIRA, 2017). 

Em suma, as apresentações musicais, independentemente do local em que são 

realizadas, geralmente são empolgantes para os apreciadores, contando com boa receptividade 

das organizações contratantes e com plateias participativas, dotadas de autênticos aceitadores 

deste projeto cultural, que recebem com satisfação, envolvimento e alegria a arte musical a 

eles proporcionada.  

 

 Quais são as contribuições sociais provenientes deste trabalho musical no 

cenário goiano? 

Em conformidade com esta pesquisa, a Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás 

visa, com o seu trabalho, contribuir socialmente, valorizando, representando e mantendo a 

cultura em torno da música caipira e da música sertaneja em Goiás. O grupo tem conseguido 

realizar esses objetivos, ao mesmo tempo em que vem contribuindo com a sociedade levando 

alegria, entretenimento, motivação e paz social ao público, em seus vários âmbitos de atuação.  

Ao dar continuidade, nos tempos atuais, às tradições culturais do passado, preservando 

assim os aspectos histórico-socioculturais que permeiam o universo da música caipira e da 

música sertaneja, o grupo ativa em seus protagonistas e ouvintes memórias individuais e 

coletivas através da prática de um repertório musical que, por simbolizar o passado, assume 

para esses sujeitos uma importância na atualidade.  

Assim, ao agregar pessoas com características similares, o grupo se torna um 

importante referencial, por gerar nos sujeitos envolvidos um sentimento de pertencimento a 

uma cultura brasileira de raiz, colaborando para que eles se sintam pertencentes a esse 

universo identitário.  

Este é motivo pelo qual esses sujeitos se interessam e se envolvem com a Orquestra. 

Tal identificação faz com que eles estabeleçam sentido em relação ao grupo, atribuindo-lhe 

significados com base nas memórias socialmente estabelecidas. Dessa maneira, ao integrar a 

sociedade, promovendo interação social entre pessoas com os mesmos valores, gostos, 

preferências e semelhantes memórias em relação ao passado, a Orquestra faz com que tais 

indivíduos não se sintam isolados em suas características identitárias.   
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

Esta pesquisa refere-se a uma abordagem histórico-cultural da Orquestra de Violeiros 

do Estado de Goiás. Os objetivos consistiram em analisar os processos identitários com vistas 

à memória da música interpretada pelo grupo; identificar a representação social da Orquestra 

na interação com os seus fruidores; demonstrar aspectos estilísticos, apresentando alguns 

dados relativos à viola caipira e a figura abrangente do violeiro como forma de compreender o 

contexto empregado no termo “Orquestra de Violeiros”; identificar como os elementos 

históricos, sociais e culturais da música caipira e da música sertaneja estão presentes no 

repertório da Orquestra; e pesquisar sobre a sua estética musical, o seu repertório e o seu 

universo sonoro. 

Os dados levantados a partir das fontes documentais primárias e secundárias, 

caracterizadas pelos depoimentos dos entrevistados, respostas aos questionários, impressos 

oficiais, diários da pesquisa de campo, CDs gravados, páginas intermidiáticas e publicações 

virtuais da imprensa nos ajudaram a compreender os processos formativos que originaram o 

grupo, a função social exercida nos seus representantes e receptores, os aspectos 

socioculturais presentes, a interação entre os sujeitos envolvidos, o cultivo de memórias que 

levam os integrantes a compor a Orquestra, as características do repertório e as representações 

do grupo para a sociedade e cultura goiana. 

Ao longo do processo investigativo proposto, foi possível identificar que a OVEG 

promove, para os seus componentes e apreciadores, a democratização do acesso a uma cultura 

brasileira de raiz e a realização de ações culturais que corroboram para a construção de 

relações pessoais e interpessoais com o grupo, bem como na mobilização de aspectos 

rememorativos associados à música caipira de raiz e a música sertaneja romântica.  

Esses gêneros, contextualizados através do relato de suas trajetórias na cultura popular 

brasileira, permitiu que fossem vislumbradas as respectivas características estéticas, sonoras e 

estilísticas no contexto do conjunto musical ora estudado. Verificou-se que o grupo 

fundamenta o seu repertório nas clássicas canções desses dois gêneros musicais, tocando e 

cantando as obras musicais com base nos arranjos registrados nas gravações realizadas pelo 

mercado fonográfico.  

Através da prática desse repertório, que traz elementos culturais caipira, ligados ao 

universo rural, bem como elementos culturais urbanos, frutos da decomposição desse universo 

pelo cenário urbano-industrial moderno, ativa-se a memória individual e coletiva dos sujeitos 
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envolvidos com a Orquestra. Isso faz com que eles atribuam sentido a essa prática musical, 

pois celebram tais valores, que por eles são idealizados. Dessa forma, conclui-se que, ao 

divulgar esse repertório, o grupo preserva a memória da música caipira e da música sertaneja 

de outrora, apoiando e incentivando a manutenção de ambos os segmentos musicais no 

presente. 

Foram abordadas também a historicidade e as peculiaridades multifacetárias das 

orquestras de violeiros de forma geral. Mostrou-se o espaço que a OVEG ocupa na essência 

desse universo musical, manifestado no cenário nacional desde o final da década 1960, 

quando ocorreram as primeiras práticas violeirísticas em um formato orquestrado. 

As especificidades inerentes ao grupo levam à conclusão que a OVEG assume um 

importante lugar no aparecimento desse contexto artístico-cultural. Isso porque, por ser uma 

das primeiras orquestras de violeiros surgidas no Brasil, ela também participou do processo de 

influência que levou à expansão dessa prática na cultura popular brasileira, sobretudo no 

cenário goiano onde, na condição de pioneira, inspirou a formação de várias outras orquestras. 

Os resultados finais da pesquisa não só mostraram as especificidades e a importância 

do trabalho desenvolvido pelo grupo, como também revelaram a necessidade da realização de 

novos estudos acadêmicos envolvendo o caso das orquestras de violeiros. Avalia-se, no 

entanto, que esta pesquisa pretendeu produzir material bibliográfico a fim de diminuir a 

escassez de trabalhos relacionados ao tema em questão, almejando, assim, despontar novos 

caminhos para a elaboração de novas pesquisas que envolvam grupos que cultivam a viola, a 

música caipira e a música sertaneja.  
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APÊNDICE 01 – ROTEIRO DAS ENTREVISTAS E QUESTIONÁRIO 

 

 

1 – Roteiro da entrevista com o maestro da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, 

Geraldo Pereira, em Trindade - GO – realizada em dia 30/06/2017. 

 

2 – Roteiro das entrevistas com os músicos da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás, em 

Trindade - GO – realizada em 30/06/2017. 

 

3 - Questionário direcionado ao público durante apresentação da Orquestra de Violeiros do 

Estado de Goiás em Trindade – GO, aplicado em 30/06/2017  
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Perguntas norteadoras da entrevista com o maestro Geraldo Pereira, realizada em 30 de 

junho de 2017, no Cine Teatro AFIPE, em Trindade-GO 

 

Como surgiu a Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás? 

Do ponto de vista de vossa senhoria, o que é a Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás? 

Como e por que o senhor começou a trabalhar com a Orquestra? 

A Orquestra trabalha com gêneros musicais específicos? 

Como é feita a escolha do repertório? 

Qual é o perfil sociocultural dos integrantes da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás? 

Enquanto ambiente de interação social, o que a Orquestra proporciona a esses indivíduos? 

O que a Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás representa para o cenário musical do 

Estado de Goiás? 
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Perguntas norteadoras das entrevistas com os músicos da Orquestra de Violeiros do 

Estado de Goiás, realizadas em dia 30 de junho de 2017, no Cine Teatro AFIPE, em 

Trindade-Go 

 

Qual é a sua idade? 

Onde você nasceu? 

Qual instrumento musical você toca? 

Como foi sua iniciação no instrumento? 

Há quanto tempo está na Orquestra? 

Como você conheceu a Orquestra?  

O que a Orquestra significa para você? 
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Questionário direcionado ao público durante apresentação da Orquestra de Violeiros do 

Estado de Goiás em 30 de junho de 2017 no Cine Teatro AFIPE,  
 

 

Profissão: 

Escolaridade: 

 

1. É natural de onde? 

 Goiânia ( ) Interior de Goiás ( ) Outro estado ( ) 

 

2. Como ficou sabendo da apresentação?  

Internet () Jornal () Televisão () Rádio () Amigos ou Familiar (x) Outro () 

 

3. Você já conhecia a Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás?  

Sim ( ) Não ( ) 

 

4. Você sempre assiste as apresentações? 

Sim ( ) Não ( ) 

 

5. Você se identifica com a Orquestra e com esses gêneros musicais? 

Sim ( ) Não ( ) 

 

6. Caso tenha respondido sim a questão da anterior, porque se identifica? 

Considero-me pertencente a essa cultura ( ) Fui influenciado a gostar ( ) Me traz 

lembranças ou sentimentos ( ) Eu gosto desse estilo de música ( ) Outros ( ) 
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APÊNDICE 02 - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE 

 

Você/Sr./Sra. está sendo convidado(a) a participar, como voluntário(a), da pesquisa 

intitulada “A ORQUESTRA DE VIOLEIROS DO ESTADO DE GOIÁS: IDENTIDADE, 

ESTILO E IMPORTÂNCIA PARA O UNIVERSO ARTÍSTICO EM GOIÁS”. Meu nome é 

Murilo Marçal Meireles, sou o pesquisador responsável e minha área de atuação é Música, 

Cultura e Sociedade. Após receber os esclarecimentos e as informações a seguir, se você 

aceitar fazer parte do estudo, assine ao final deste documento, que está impresso em duas vias, 

sendo que uma delas é sua e a outra pertence ao pesquisador responsável. Esclareço que em 

caso de recusa na participação você não será penalizado(a) de forma alguma. Mas se aceitar 

participar, as dúvidas sobre a pesquisa poderão ser esclarecidas pelo(s) pesquisador 

responsável, via e-mail (mmmurilo18@hotmail.com) e, inclusive, sob forma de ligação a 

cobrar, através do seguinte contato telefônico: (62) 91574831. Ao persistirem as dúvidas 

sobre os seus direitos como participante desta pesquisa, você também poderá fazer contato 

com o Comitê de Ética em Pesquisa da Universidade Federal de Goiás, pelo telefone (62) 

3521-1215.  

 

1. Informações Importantes sobre a Pesquisa: 
   
O objetivo desta pesquisa é analisar as contribuições da Orquestra de Violeiros do Estado de Goiás 

para o cenário musical do Estado de Goiás. Propomos realizar entrevistas gravadas com o maestro e 

demais integrantes da Orquestra, questionários com o público ouvinte, registrar ensaios e/ou 

apresentações com vídeos e imagens, bem como ter acesso aos acervos documentais da orquestra. As 

fotos tiradas nos ensaios e/ou apresentações serão divulgadas e a sua imagem se tornará pública, 

havendo a necessidade de que você autorize o uso da mesma. É garantida a você a liberdade de se 

recusar a responder questões que lhe causem constrangimento, intimidação, angústia, irritação ou 

vergonha seja nas entrevistas ou nos questionários, tendo o direito de retirar o seu consentimento a 

qualquer tempo, sem prejuízo a sua pessoa. O participante possui direito, assegurado em lei, de 

pleitear indenização (reparação a danos imediatos ou futuros) decorrentes de sua participação. A 

pesquisa não ocasionará nenhuma despesa para os participantes e não haverá gratificação financeira 

pela participação. Será garantido ao participante o sigilo que assegure a sua privacidade e anonimato 

nos resultados publicados da pesquisa, contudo, haverá divulgação do nome do participante quando 

for de interesse do mesmo ou não houver objeção para que isso ocorra. A retirada do consentimento 

poderá ocorrer em qualquer momento, sem prejuízos ou penalidades a você. Para participar da 

pesquisa é indispensável assinar o presente termo de consentimento. 

 

 

1.2 Consentimento da Participação na Pesquisa: 

 

Eu, ................................................................................................................., inscrito(a) sob o 

RG/CPF......................................................., abaixo assinado, concordo em participar do 

estudo intitulado “A ORQUESTRA DE VIOLEIROS DO ESTADO DE GOIÁS: 

IDENTIDADE, ESTILO E IMPORTÂNCIA PARA O UNIVERSO ARTÍSTICO EM 

GOIÁS”. Informo ter mais de 18 anos de idade e destaco que minha participação nesta 

pesquisa é de caráter voluntário. Fui devidamente informado(a) e esclarecido(a) pelo 

pesquisador(a) responsável Murilo Marçal Meireles sobre a pesquisa, os procedimentos e 

métodos nela envolvidos, assim como os possíveis riscos e benefícios decorrentes de minha 

participação no estudo. Foi-me garantido que posso retirar meu consentimento a qualquer 

momento, sem que isto leve a qualquer penalidade. Declaro, portanto, que concordo com a 

minha participação no projeto de pesquisa acima descrito. 
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(        ) Permito a divulgação da minha imagem nos resultados publicados da pesquisa.  

(        ) Não permito a publicação da minha imagem nos resultados publicados da pesquisa.  

(         ) Permito a minha identificação nos resultados publicados da pesquisa;  

(         ) Não permito a minha identificação nos resultados publicados da pesquisa.  

 

 

 

Goiânia, ........ de ............................................ de ............... 

 

 

___________________________________________________________________ 
Assinatura por extenso do(a) participante 

 

 

__________________________________________________________________ 

 

Assinatura por extenso do(a) pesquisador(a) responsável 
 

 

 

 

 

 

 

Testemunhas em caso de uso da assinatura datiloscópica 

 
 

 

__________________________________________________________ 

 

 

___________________________________________________________ 
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APÊNDICE 03 - TERMO DE ANUÊNCIA  
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ANEXO 01 - DOCUMENTO OFICIAL SOBRE A OVEG 
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ANEXO 02 - PROGRAMA DE APRESENTAÇÃO REALIZADA DURANTE O “II 

GOIÁS SERTANEJO – HOJE E SEMPRE” EM 21/09/2004 
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ANEXO 03 – PARECER CONSUBSTANCIADO 
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